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Prologo a la segunda edicion

En lo esencial, esta segunda edicion aparece sin modificaciones
sensibles. Ha encontrado sus lectores y sus criticos, y la atencion
que ha merecido obligaria sin duda al autor a utilizar todas sus
oportunas aportaciones criticas para la mejora del conjunto. Sin
embargo un razonamiento que ha madurado a lo largo de tantos
afios acaba teniendo una especie de solidez propia. Por mucho que
uno intente mirar con los ojos de los criticos, la propia perspectiva,
desarrollada en tantas facetas distintas, intenta  siempre
imponerse.

Los tres afios que han pasado desde que aparecié la primera
ediciéon no bastan todavia para volver a poner en movimiento el
conjunto y hacer fecundo lo aprendido entre tanto gracias a la
critica * y a la prosecucion de mi propio trabajo °.

1. Tengo presente sobre todo las siguientes tomas de posicion, a las que se
afladen algunas manifestaciones epistolares y orales: K. O. Apel, Hegelstudien 11,
Bonn 1963, 314-322; O. Becker, Die Fragwiirdigkeit der Transzendierung der
asthetiseber Dimension der Kunst: Phil. Rundschau, 10 (1962) 225-238; E. Betti,
Die Hermeneutik ais aligemeine Methodik der Geisteswissenschajten, Tiibingen
1962; W. Hellebrand,.Der Zeitbogen: Arch. f. Rechts- u. Sozialphillosophie, 49
(1963) 57-76; H. Kuhn, Wahrheit und gescbicbtliches Versteben: Historische
Zeitschrift 193/2 (1961) 376-389; J. Moller: Tiibinger Theologische Quartalschrift
5 (1961) 467-471; W. Pannenberg, Hermeneutik und Universalgeschicbte:
Zeitschrift fiir Theolo-gie und Kirche 60 (1963) 90-121, sotre todo 94 y s; O.
Poggeler: Philoso-phischer Literaturanzeiger 16, 6-16; A. de Waelhens, Sur une
herméneutique de V herméneutique; Revuc philosophique de Louvain 60 (1962)
573-591; Fr. Wieacker, Notizen zur rechtshislorischen Hermeneutik: Nachrichten
der Akademie der Wissenschaften, Gottingen, phil.-hist. K1 (1963) 1-22.

2. Cf. Epilogo a M. Heideggcf, Der XJrsprung des Kunstwerks, Stutt-gart
1960; Hegel und die antike Dialektik: Hegel Studien 1 (1961) 173-199; Zur
Problematik des Selbstverstandnisses. en Einsichten, Frankfurt 1962, 71-85;
Dichten Deuten Jahrbuch der deutschen Akademie fiir Sprache




Por lo tanto intentaremos volver a resumir brevemente la intencion y las
pretensiones del conjunto; es evidente que el hecho de que recociera una
expresion como la de «hermenéutica», lastrada por una vieja tradicion, ha
inducido a algunos malentendidos’. No era mi intencién componer una «pre-
ceptivay del comprender como intentaba la vieja hermenéutica. No pretendia
desarrollar un sistema de reglas para describir o incluso guiar el procedimiento
metodologico de las ciencias del espiritu. Tampoco era mi idea investigar los
fundamentos tedricos del trabajo de las ciencias del espiritu con el fin de
orientar hacia la practica los conocimientos alcanzados. Si existe alguna
conclusion practica para la investigacion que propongo aqui, no sera en
ningun caso nada parecido a un «compromiso» acientifico, sino que tendra
que ver mas bien con la honestidad «cientifica» de admitir el compromiso que
de hecho opera en toda comprension. Sin embargo mi verdadera intencion era
y sigue siendo filoséfica; no estd en cuestion lo CJUC hacemos ni lo que
debiéramos hacer, sino lo que ocurre con nosotros por encima de nuestro
querer y hacer.

En este sentido aqui no se hace cuestion en modo alguno del método de
las ciencias del espiritu. Al contrario, parto del hecho de que las ciencias del
espiritu historicas, tal como surgen del romanticismo aleman y se impregnan
del espiritu de ja ciencia moderna, administran una herencia humanista que
las sefiala frente a todos los demas géneros de investigacion moderna y las
acerca a experiencias extra-cientificas de indole muy diversa, en particular a
la del arte. Y esto tiene sin duda su correlato en la sociologia del
conocimiento. En Alemania, que fue siempre un pais prerrevolucionario, la
tradicion del humanismo estético siguié viva y operante en medio del des-
arrollo de la moderna idea de ciencia. En otros paises puede haber habido mas
cantidad de conciencia politica en lo que soporta en ellos a las humanities, las
lettres, en resumen todo lo que desde antiguo viene llamandose humaniora.

und Dichtung (1960) 13-21 ; Hermeneuiik und Historidmus- Philosophische
Rundschau 9 (1961), recogido ahora como apéndice en este mismo volumen; I Die
Phenomenoloische Bewegung: Philosophische Rundschau 11 (1963) 1 Die Nutiir der
Suche und die Sprache der Dinge en Problem der Ordung, Meisenheim 1962; Uber die
Moglishkeit einner philosophischen Ethik, Sein und Ethos: Walherberger Studicn I
(1963) 11-24; Mensch und Sprache, en Festscbrift D, Tschizewski, M linchen 1964;
Martin Heidegger und die margurber Theologie, en Festschrftl R. Bultmann, Tiibingen
1964; Aesthetik und Hermeutik - Conferencia en el congreso sobre estética, Amsterdam
1964.
3. Cf. B. Betti, q, ¢,| Pf, Wieacker, o. c.
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Esto no excluye en ningun sentido que los métodos de la moderna ciencia
natural tengan también aplicacion para el mundo social. Tal vez nuestra éjjoca
esté determinada, mas que por el inmenso progreso de la moderna ciencia
natural, por la racionalizacion creciente de la sociedad y por la técnica
cientifica de su direccion. El espiritu metodolégico de la ciencia se impone en
todo. Y nada mas lejos de mi intencion que negar que el trabajo metodologico
sea ineludible en las llamadas ciencias del espiritu. Tampoco he pretendido
reavivar la vieja disputa metodologica entre las ciencias de la naturaleza y
las del espiritu. Dificilmente podria tratarse de una oposicion entre los
métodos. Esta es la razon por la que creo que el problema de los «limites de la
formacion de los conceptos en la ciencia natural», formulado en su momento
por Windelband y Rickert estd mal planteado. Lo que tenemos ante nosotros
no es una diferencia de métodos sino una diferencia de objetivos de
conocimiento. La cuestion que nosotros planteamos intenta descubrir y hacer
consciente algo que la mencionada disputa metodologica acabd ocultando y
desconociendo, algo que no supone tanto limitacidn y restriccion de la
ciencia moderna cuanto un aspecto que le precede y que en parte la hace
posible. La ley inmanente de su progreso no pierde con ello nada de su
inexorabilidad. Seria una empresa vana querer hacer prédicas a la conciencia
del querer saber y del saber hacer humano, tal vez para que éste aprendiese a
andar con mas cuidado entre los ordenamientos naturales y sociales de nuestro
mundo. El papel del moralista bajo el habito del investigador tiene algo de
absurdo. Igual que es absurda la pretension del filésofo de deducir desde unos
principios como tendria que modificarse la «ciencia» para poder legitimarse
filos6ficamente.

Por eso creo que seria un puro malentendido querer implicar en todo esto
la famosa distincion kantiana entre quaestio iuris y quaestio facti. Kant no
tenia la menor intencion de prescribir a la moderna ciencia de ja naturaleza
como tenia que comportarse si queria sostenerse frente a los dictamenes de la
razén. I .o que ¢l hizo fue plantear una cuestion filosofica: preguntar cuales
son las condiciones de nuestro conocimiento por las que es posible la ciencia
moderna, y hasta donde-llega ésta. Ln este sentido también la presente
investigacion plantea una pregunta filosofica. Pero no se la plantea en modo
alguno so6lo a las llamadas ciencias del espiritu (en el interior de las cuales
daria ademas prefacion a determinadas disciplinas clésicas); ni siquiera se la
plantea a la ciencia y a sus formas de
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experiencia: su interpelado es el conjunto de la experiencia humana del
mundo y de la praxis vital. Por expresarlo kantianamente, pregunta
como es posible la comprension. Es una pregunta que en realidad
precede a todo comportamiento comprensivo de la subjetividad, incluso
al metodoldgico de las ciencias comprensivas, a sus normas y a sus
reglas. La analitica temporal del estar ahi humano en Heidegger ha
mostrado en mi opinibn de una manera convincente, que la
comprension i no es uno de los modos de comportamiento del sujeto,
sino I el modo de ser del propio estar ahi. En este sentido es como '
hemos empleado aqui el concepto de «hermenéutica». Designa el
caracter fundamentalmente movil del estar ahi, que constituye su finitud
y su especificidad y que por lo tanto abarca el conjunto de su
experiencia del mundo. El que el movimiento de la comprensiéon sea
abarcante y universal no es arbitrariedad ni inflacion constructiva de un
aspecto unilateral, sino que est4 en la naturaleza misma de la cosa.

No puedo considerar correcta la opiniéon de que el aspecto
hermenéutica jencontraria su limite en los modos de ser extra-
historicos, por ejemplo en el de lo matematico o en el de lo estético’.
Sin duda es verdad que la calidad estética de una obra de arte reposa
sobre leyes de la construccidon y sobre un nivel de configuracion que
acaba trascendiendo todas las barreras de la procedencia historica y de
la pertenencia cultural. Dejo en suspenso hasta qué punto representa la
obra de arte una posibilidad de conocimiento independiente frente al
«sentido de la calidad» °, asi como si, al igual que todo gusto, no s6lo
se desarrolla formalmente sino que se forma y acufla como él. Al
menos el gusto esta formado necesariamente de acuerdo con algo que
prescribe a su vez el fin para el que se forma.. En esta medida
probablemente incluya determinadas orientaciones de precedencia (y
barreras) de contenido. Pero en cualquier caso es valido que todo el
que hace la experiencia de la obra de arte involucra ésta por entero en
si mismo, lo que significa que la implica en el todo de su
autocomprension en cuanto que ella significa algo para él.

Mi opinién es incluso que la realizacion de la comprension, que
abarca de este modo a la experiencia de la obra de arte, supera
cualquier historicismo en el ambito de la experiencia

4. Cf. 0. Becke?, 0. c.
5. Kijrt Riezler ha intentado desde entonces en su Trakiat von Scho-nen,
Franiuurt 1935, una deduccion trascendental del «sentido de la cualidady.

estética. Ciertamente resulta plausible distinguir entre el nexo
originario del mundo que funda una obra de arte y su pervivencia bajo
unas condiciones de vida modificadas en el mundo ulterior’. Pero
(donde estd en realidad el limite entre mundo propio y mundo
posterior? ;Como pasa lo originario de la significatividad vital a la
experiencia reflexiva de la significatividad para la formacién? Creo
que el concepto de la no-distincidon estética que he acufiado en este
contexto se mantiene ampliamente, que en este terreno no hay limites
estrictos, y que el movimiento de la comprension no se deja restringir
al disfrute reflexivo que establece la distincién estética. Habria que
admitir que por ejemplo una imagen divina antigua, que tenia su lugar
en un templo no en calidad de obra de arte, para un disfrute de la
reflexion estética, y que actualmente se presenta en un museo
moderno, contiene el mundo de la experiencia religiosa de la que
procede tal como ahora se nos ofrece, y esto tiene como importante
consecuencia que su mundo pertenezca también al nuestro. El
universo hermenéutico abarca a ambos "’

La universalidad del aspecto hermenéutico tampoco se deja
restringir o recortar arbitrariamente en otros contextos. El que yo
empezara por la experiencia del arte para garantizar su verdadera
amplitud al fenémeno de la comprensién no se debié mas que a un
artificio de la composicion. La estética del genio ha desarrollado en
esto un importante trabajo previo, ya que de ella se desprende que la
experiencia de la obra de arte supera por principio siempre cualquier
horizonte subjetivo de interpretacion, tanto el del artista como el de su
receptor. La mens auctoris no es un baremo viable para el significado
de una obra de arte. Mas aun, incluso el hablar de la obra en si, con
independencia de la realidad siempre renovada de sus nuevas
experiencias, tiene algo de abstracto. Creo haber mostrado hasta qué
punto esta forma de hablar s6lo hace referencia a una intencién, y no
permite ninguna conclusion dogmatica. En cualquier caso el sentido
de mi investigacion no era proporcionar una teoria general de la
interpretacion y una doctrina diferencial de sus métodos, como tan
atinadamente ha hecho E. Betti, sino rastrear y mostrar lo que es
comun a toda manera de comprender: que la comprensién no c-s
nunca

6. Cf. mas recientemente respecto a esto H. Kuhn, Vom Weseti des
Kitnstiverkes, 1961.

7. La rehabilitacion de la alegoria que aparece en este contexto (p. 108 s)
empez6 hace ya algunos decenios con el importante libro de W. Benjamin, Der
Ursprtmg des dentschen Trcaierspiel, 1927.



un comportamiento subjetivo respecto a un «objeto» dado, sino que
pertenece a la historia efectual, esto es, al ser de lo que se comprende.

Por eso no puedo darme por convencido cuando se me objeta que
la reproduccién de una obra de arte musical interpretacion en un
sentido distinto del de la realizacién de la comprension, por ejemplo,
en la lectura de un poema o en la contemplacion de un cuadro. Pues
toda reproduccion es en principio interpretacion, y como tal quiere ser
correcta. En este sentido es también «comprension»

Entiendo que la universalidad del punto de vista hermenéutico
tampoco tolera restricciones alli donde se trata de la multiplicidad de
los intereses historicos que se reunen en la ciencia de la historia. Sin
duda hay muchas maneras de escribir y de investigar la historia. Lo que
en ningun caso puede afirmarse es que todo interés histdrico tenga su
fundamento en la realizacidon consciente de una reflexion de la historia
efectual. La historia de las tribus esquimales norteamericanas es desde
luego enteramente independiente de que estas tribus hayan influido, y
cuando lo hayan hecho, en la «historia universal de Europa». Y sin
embargo no se puede negar seriamente que incluso frente a esta tarea
histdrica la reflexion de la historia efectual habré de revelarse poderosa.
El que lea dentro de cincuenta o de cien afios la historia de estas tribus
que se escribe ahora, no so6lo la encontrard anticuada porque entretanto
se sepa mas o se hayan interpretado mejor las fuentes: podra también
admitir que en 1960 las fuentes se leian de otro modo porque su lectura
estaba movida por otras preguntas, por otros prejuicios e intereses.
Querer sustraer a la historiografia y a la investigacion historica a la
competencia de la reflexion de la historia efectual significaria reducirla
a lo que en ultima instancia es enteramente indiferente. Precisamente la
universalidad del problema hermenéutico va con sus preguntas por
detras de todas las formas de interés por la historia, ya que se ocupa de
lo que en cada caso subyace a la «pregunta historica» .

Y qué es la investigacion historica sin la «pregunta historica»?
En el lenguaje que yo he empleado, y que he justificado con mi propia
investigacion de la historia terminologica, esto

8. Bli este punto puedo remitirme a las exposiciones de H. Sedl-mayr, que por
supuesto tienen una orientacion distinta, y que ahora han sido reunidas bajo el titulo
Kunsi imd Wahrbeit. Cf. sobre todo pp. 87 s.

9. Cf.H.Kuhn,o. c.
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significa que la aplicacién es un momento de la comprensién mis;
Y si en este contexto pongo en el mismo nivel al historiador
derecho y al jurista préctico, esto no significa ignorar que el prim
se ocupa de una tarea exclusivamente «contemplativa» y el segui
de una tarea exclusivamente practica. Sin embargo la aplicacion ex
en el quehacer de ambos. Y como habria de ser distinta
comprension del sentido juridico de una ley en uno y o
indudablemente el juez se plantea por ejemplo la tarea practica
dictar una sentencia, en lo que pueden desempefar algun ps
consideraciones juridico-politicas que no se plantearia un historia
del derecho frente a la misma ley. Sin embargo ;hasta qué pu
implicaria esto una diferencia en la comprension juridica de la ley?
decision del juez, que «interviene practicamente en la viday», prete:
ser una aplicacion correcta y no arbitraria de las leyes, esto es, ti
que reposar sobre una interpretaciébn «correctay, y esto imp
necesariamente que la comprension misma medie entre la historia °
presente.

Por supuesto que el historiador del derecho afiadira % una
entendida correctamente en este sentido, una valoracion «histérica
esto significa siempre que tiene que evaluar su significado histéric
que como estara guiado por sus propias opiniones preconcebidas s¢
la historia y sus prejuicios vivos, lo hara «errébneamente». 1 ,0 que
vez no significa sino que nos encontramos de nuevo ante
mediacion de pasado y presente: aplicacion. El decurso de la histc
al que pertenece también la historia de la investigacion, suele enst
esto. Sin embargo ello no implica que el historiador haya hecho :
que no «le estuviera permitido» o que no hubiera debido hacer, :
que se le hubiera podido o debido prohibir de acuerdo con un ca
hermenéutico. No estoy hablando de los errores en la historiogr
juridica, sino de sus verdaderos conocimientos. La praxis
historiador del derecho, igual que la del juez, tiene sus «métodos» |
evitar el error; en esto estoy enteramente de acuerdo con las co
deraciones del historiador del derecho'’. Sin embargo el int
hermenéutico del filésofo empieza justamente alli donde se ha log:
evitar el error, pues éste es el punto en el que tanto el historiador cc
el dogmatico atestiguan una verdad que estd mas alld de lo que ¢
conocen, en cuanto que su propio presente efimero es reconociblc
su hacer y en sus hechos.

10. Betti, Wieacker, Hellebrand, o. c.



Bajo el punto de vista de una hermenéutica filoséfica la oposicion

entre método historico y dogmatico no posee validez absoluta. Y en
consecuencia hay que plantearse hasta qué punto posee a su vez validez
historica o dogmatica el propio punto de vista hermenéutico ". Si se
hace wvaler el principio de la historia efectual como un momento
estructural general de la comprension, esta tesis no encierra con toda
seguridad ningiin condicionamiento histérico y afirma de hecho una
validez absoluta; y sin embargo la conciencia hermenéutica solo puede
darse bajo determinadas condiciones historicas. La tradicion, a cuya
esencia pertenece naturalmente el seguir trasmitiendo lo trasmitido,
tiene que haberse vuelto cuestionable para que tome forma una
conciencia expresa de la tarea hermenéutica que supone apropiarse la
tradicion. Por ejemplo en san Agustin es posible apreciar una
conciencia de este género frente al antiguo testamento, y en la Reforma
se desarrolla una hermenéutica protestante a partir del intento de
comprender la sagrada Escritura desde si misma (sola scriptura) frente
al principio de la tradicion de la iglesia romana.
Sin embargo la comprension sélo se convierte en una tarea necesitada
de direccion metodologica a partir del momento en que surge la
conciencia histérica, que implica una distancia fundamental del
'presente frente a toda trasmision historica. La tesis de mi libro es que en
toda comprension de la tradicién; opera el momento de la historia
efectual, y que sigue siendo 'operante alli donde se ha afirmado ya la
metodologia de la moderna ciencia histdrica, haciendo de lo que ha
devenido histéricamente, de lo trasmitido por la historia, un «objeto»
que se trata de «establecer» igual que un dato experimental; como si la
tradicion fuese extrana en el mismo sentido, y humanamente hablando
tan incomprensible, como lo es el objeto de la fisica.

Es esto lo que legitima la cierta ambigiiedad del concepto * de la
conciencia de la historia efectual tal como yo lo empleo. Esta
ambigiiedad consiste en que con ¢l se designa por una parte lo
producido por el curso de la historia y a la conciencia determinada por
ella, y por la otra a la conciencia de este mismo haberse producido y'
estar determinado. El sentido de mis propias indicaciones es
evidentemente que la determinacion por la historia efectual domina
también a la moderna conciencia histoérica y cientifica, y que lo hace
mas alla de cualquier posible saber sobre este dominio. La conciencia de
la historia efectual

11. Cf 0. Apel, 0. c.
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es finita en un sentido tan radical que nuestro ser, tal como se h
configurado en el conjunto de nuestros destinos, desborda esencialment
su propio saber de si mismo. Y ésta es una perspectiva fundamental, qu
no debe restringirse a una determinada situacidon historica; aunqu
evidentemente es una perspectiva, que esta tropezando con la resistenci
de la autoacepcion de la ciencia cara a la moderna investigacid
cientifica y al ideal metodoldgico de la objetividad de aquélla.

Desde luego que por encima de esto cabria plantearse también |
cuestion histdrica reflexiva de por qué se ha hecho posible justamente e
este momento histérico la perspectiva fundamental sobre el momento d
historia efectual de toda comprension. Indirectamente m
investigaciones contienen una respuesta a esto. So6lo con el fracaso d«
historicismo ingenuo del siglo historiografico se ha hecho patente que |
oposicion entre ahistorico-dogmatico e historico, entre tradicion
ciencia histérica, entre antiguo y moderno, no es absoluta. La famos
querelle des anciens et des modernes ha dejado de plantear una verdader
alternativa. Esto que intentamos presentar como la universalidad d
aspecto hermenéutico, y en particular lo que exponemos sobre |
linguisticidad como forma de realizacién de la comprension, abarca pc
lo tanto por igual a la conciencia «prehermenéutica» y a todas las forme
de conciencia hermenéutica. Incluso la apropiacion mas ingenua de |
tradicion es un «seguir diciendo», aunque evidentemente no se la pued
describir como «fusion horizonticay.

Pero volvamos ahora a la cuestion fundamental: ;Hasta * donde lleg:
el aspecto de la comprensiéon y de su lingilisticidad? (Estd ei
condiciones de soportar la consecuencia filosofica general implicada et
el lema «un ser que puede comprenderse es lenguaje»? Frente a I
universalidad del lenguaje, ;no conduce ésta frase a la consecuenci:
metafisicamente insostenible de que «todo» no es mas que lenguaje 3
acontecer lingiiistico? Es verdad que la alusion, tan cercana, a lo inefabl
no necesita causar menoscabo a la universalidad de lo lingiiistico. La in
finitud de la conversacion en la que se realiza la comprension hace
relativa la validez que alcanza en cada caso lo indecible. ;Pero es I
comprension realmente el unico acceso adecuado a la realidad de I
historia? Es evidente que desde este aspecto amenaza el peligro de
debilitar la verdadera realidad del acontecer, particularmente su absurdc
y contingencia y falsearlo como una forma de la experiencia sensorial.
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De este modo la intencion de mi propia investigacion ha sido
mostrar a la teoria historica de Droysen y de Diithey que, a pesar de
toda la oposicién de la escuela historica contra el espiritualismo de
Hegel, el entronque hermenéutico ha inducido a leer la historia como
un libro, esto es, a creerla llena de sentido hasta en sus ultimas letras.
Con todas sus protestas contra una filosofia de la historia en la que el
nucleo de todo acontecer es la necesidad del concepto, la hermenéutica
historica de Dilthey no pudo evitar hacer culminar a la historia en una
historia del espiritu. Esta ha sido mi critica. Y sin embargo: ;no
amenaza este peligro también al intento actual?

No obstante, ciertos conceptos tradicionales, y en particular el del
circulo hermenéutico del todo y las partes, del que parte mi intento de
fundamentar la hermenéutica, no necesitan abocar a esta consecuencia.
El mismo concepto del todo s6lo debe entenderse como relativo. La
totalidad de sentido que se trata de comprender en la historia o en la
tradicion no se refiere en ninglin caso al sentido-de la totalidad de la
historia. Creo que los peligros del docetismo* quedan conjurados desde
el momento en que la tradicidn histérica se piensa, no como objeto de
un saber historico o de un concebir filoséfico, sino como momento
efectual del propio ser. La finitud de la propia comprension es el modo
en el que afirman su validez la realidad, la resistencia, lo absurdo e
incomprensible. El que toma en serio esta finitud tiene que tomar
también en serio la realidad de la historia.

Es el mismo problema que hace tan decisiva la experiencia del ta
para cualquier autocomprension. En mis investigaciones el capitulo
sobre la experiencia detenta una posicion sistematica clave. En ¢él se
ilustra desde la experiencia del ti también el concepto de la experiencia
de la historia efectual. Pues también la experiencia del ti muestra la
paradoja de que algo que esta frente a mi haga valer su propio derecho
y me obligue a su total reconocimiento; y con ello a que le
«comprenda». Pero creo haber mostrado correctamente que esta
comprension no comprende al ti sino la verdad que nos dice. Me
refiero con esto a esa clase de verdad que so6lo se hace visible a través
del t0, y s6lo en virtud del hecho de que uno se deje decir algo por €l.

Y esto es exactamente lo que ocurre con la tradicion historica. No
mereceria en modo alguno el interés que mostramos por ella si no
tuviera algo que ensefiarnos y que no estariamos en condiciones de
conocer a partir de nosotros mismos. La frase «un ser que se comprende
es lenguaje» debe leerse en

*Docetismo: Doctrina religiosa de los primeros siglos del cristianismo
que ensefaba que el cuerpo de cristo no era mas que una apariencia y que
la pasion y muerte de Jesis no tiene ninguna necesidad.

este sentido. No hace referencia al dominio absoluto de la comprensid
sobre el ser, sino que por el contrario indica que no se experimenta el s¢
alli donde algo puede ser producido y por lo tanto concebido por nosotros
sino s6lo alli donde meramente puede comprenderse lo que ocurre.

Todo esto suscita una cuestion de metodologia filoséfica que h
surgido también en toda una serie de manifestaciones criticas respecto
mi libro. Quisiera referirme a ella como el problema de la inmanenci
fenomenologica. Esto es efectivamente cierto, mi libro se asient
metodologicamente sobre una base fenomenologica. Puede resulte
paraddjico el que por otra parte subyazga al desarrollo del problem
hermenéutico universal que planteo precisamente la critica de Heidegge
al enfoque trascendental y su idea de la «conversion». Sin embargo cre
que el principio del desvelamiento fenomenoldgico se puede aplice
también a este giro de Heidegger, que es el que en realidad libera 1
posibilidad del problema hermenéutico. Por eso he retenido el concepto d
«hermenéutica» que empledé Heidegger al principio, aunque no en ¢
sentido de una metodologia, sino en el de una teoria de la experiencia rez
que es el pensar. Tengo que destacar , pues, que mis analisis del Juego
del lenguaje estan pensados como puramente fenomenologicos 2. El j Jueg
no se agota en la conciencia del jugador, y en esta medida es algo mas qu
un comportamiento subjetivo. El lenguaje tampoco se agota en |
conciencia del hablante y es en esto también mas que un comportamient
subjetivo Esto es precisamente lo que puede describirse como un
experiencia del sujeto y no tiene nada que ver con «mitologia»
«mistificacion»'. Esta actitud metodologica de base se mantiene mé
acd de toda conclusi(')n realmente metafisica. En algunos trabajos qu
han aparecido entre tanto, sobre todo mis trabajos sobre el estado de 1
investigacion en Hermenéutica e historicismo” y Die phanomenologisch
Bewegung («El  movimiento  fenomenologico»), publicado e
Philoso-phische Rundschau, he destacado que sigo considerando vinct
lante la critica kantiana de la razén pura, y que las proposi-

12.  Este es el motivo por el que el concepto de los «juegos llngulstlcos» de L.
Wittgenstein  me  result6  muy natural cuando tuve noticia de ¢él. Cf. Die
phanomenologische Bewegung, 37 s.

13. Cf. mi epilogo a la edicion del articulo de Heidegger sobre la obra de arte (p.
158 s) y mas recientemente el articulo en Frankfurter Allgcmeine Zeitung del 26-9-
1964, publicado luego en Die Sammlung, 1965/1. Ahora también en Kleine Scbrijien
JIi, 202 s.

14.  Cf.infra, 599-640.
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ciones que sOlo afiaden dialécticamente a lo finito lo infinito, a lo
experimentado por el hombre lo que es en si, a lo temporal lo eterno, me
parecen uUnicamente determinaciones liminares de las que no puede
deducirse un conocimiento propio en virtud de la fuerza de la filosofia. No
obstante la tradicion de la metafisica y sobre todo su tltima gran figura, la
dialéctica especulativa de Hegel, mantiene una cercania constante. La tarea,
la «referencia inacabable», permanece. Pero el modo de ponerla de
manifiesto intenta sustraerse a su demarcacion por la fuerza sintética de la
dialéctica hegeliana e incluso de la Logica nacida de la dialéctica de Platon,
y ubicarse en el movimiento de la conversacion, en el que tnicamente llegan
a ser | lo que son la palabra y el concepto”’.

Con ello sigue sin satisfacerse el requisito de la auto-fundamentacion
reflexiva tal como se plantea desde la filosofia trascendental, especulativa
de Fichte, Hegel y Husserl. Pero ;puede considerarse que la conversacion
con el conjunto de nuestra tradicion filosofica, en la que nos encontramos y
que nosotros mismos somos en cuanto que filosofamos, carece de
fundamento? ;Hace falta fundamentar lo que de todos modos nos esta
sustentando desde siempre?

Con esto nos acercamos a una ultima pregunta, que se refiere menos a un
rasgo metodologico que a un rasgo de contenido del universalismo
hermenéutico que he desarrollado. ;La universalidad de la comprensiéon no
significa una parcialidad de contenido, en cuanto que le falta un principio
critico frente a la tradicion y anima al mismo tiempo un optimismo
universal? Si forma parte de la esencia de la tradicion el que sélo exista en
cuanto que haya quien se la apropie, entonces forma parte seguramente de la
esencia del hombre poder romper, criticar y deshacer la tradicion. En
nuestra relacion con el ser ;no es mucho mas originario lo que se realiza en
el modo del trabajo, de la elaboraciéon de lo real para nuestros propios
objetivos? ;La universalidad ontologica de la comprension no induce en
este sentido a una actitud unilateral?

Comprender no quiere decir seguramente tan sélo apropiarse una opinion
trasmitida o reconocer lo consagrado por la tradicion. Heidegger, que es el
primero que cualifico el concepto 4e la comprension como determinacioén
universal de estar ahi se refiere con ¢l precisamente al caracter de proyecto
de la comprension, esto es, a la futuridad del estar ahi.

15. O. Piiggcler proporciona en o. ¢, 12 s, una interesante referencia sobre lo que
hubiese dicho Hegel por boca de Rosenkranz.

Tampoco yo quiero negar que por mi parte, y dentro del
universal de los momentos del comprender, he destacado a 1
mas bien la direccién de apropiacion de lo pasado y trasn
También Heidegger, como algunos de mis criticos, podria echa
de menos una radicalidad ultima al extraer consecuencias.
significa el fin de la metafisica como ciencia? ;Qué signif
acabar en ciencia? Si la ciencia crece hasta la total tecnocr:
concita asi la «noche mundial» del «olvido del ser», el nih
predicho por Nietzsche, ¢esta uno todavia autorizado a seguir m
los ultimos resplandores del sol que se ha puesto en el cie
atardecer, en vez de volverse y empezar a escudrifiar los pri
atisbos de su retorno?

Y sin embargo creo que la unilateralidad del univers
historico tiene en su favor la verdad de un correctivo. Al m
punto de vista del hacer, del producir, de la construcci
proporciona alguna luz sobre condiciones necesarias bajo las
mismo se encuentra. Esto limita en particular la posicion del f
en el mundo moderno. Por mucho que se sienta llamado a ser
extraiga las consecuencias més radicales de todo: el papel de p
de amonestador, de predicador o simplemente de sabelotodo no

Lo que necesita el hombre no es so6lo un planteamiento inaj
de las cuestiones intimas, sino también un sentido para lo hacec
posible, lo que esta bien aqui y ahora, y el que filosofa me pare
es justamente el que debiera ser consciente de la tension en
pretensiones y la realidad en la que se encuentra.

La conciencia hermenéutica que se trata de despertar y mz
despierta reconoce pues que en la era de la ciencia la pretens
dominio de las ideas filosoficas tendria algo de fantasmag
irreal. Sin embargo, frente al querer de los hombres que cada
eleva mas desde la critica de lo anterior hasta una conciencia 1
o escatologica, quisiera oponer desde la verdad de la rememc
algo distinto: lo que sigue siendo y seguira siendo lo real.

He afadido al li)6ro como apéndice, con algunas modifica
el articulo «Hermenéutica e historicismo», que apareci6 despuc¢
primera edicién y que compuse con el fin de liberara al cuerp
obra de una confrontacion con la bibliografia.



Prologo a la tercera edicion

El texto esta revisado y he renovado algunas citas bibliogréficas. El
epilogo extenso toma posicion respecto a la discusion que ha
desencadenado este libro. Particularmente frente a la teoria de la
ciencia y a la critica ideoldgica vuelvo a subrayar la pretension
filosofica abarcante de la hermenéutica, y recibo como complemento a
una serie de nuevas publicaciones propias, en particular a Hegels
Dialektik (1971) y a Kleine Schriften I11. Idee und Sprache (1971).
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Introduccién

La presente investigacion trata del problema hermenéutico. El fe
nomeno de la comprension y de la correcta interpretacion de lo com
prendido no es soélo un problema especifico de fa metodologia de la.
ciencias del espiritu. Existen desde antiguo también una hermenéutic.
teologica y una hermenéutica juridica, aunque su cardcter concernier.
menos a la teoria de la ciencia que al comportamiento practico del jue
o del. sacerdote formados en una ciencia que se ponia a su servicio. D.
este modo ya desde su origen historico el problema de la hermenéutica v
mds alla de las fronteras impuestas por el concepto de método de I
ciencia moderna. Comprender e interpretar textos no es solo una instanci
cientifica, sino que pertenece con toda evidencia a la experiencia humanc
del mundo. En su origen el problema hermenéutico no es en mod
alguno un problema metédico. No se interesa por un método de I
comprension que permita someter los textos, igual que cualquier otre
objeto de la experiencia, al conocimiento cientifico. Ni siquiera s
ocupa bdsicamente de constituir un conocimiento seguro y acorde coi
el ideal metodico de la ciencia. Y sin embargo trata de ciencia, y trat.
también de verdad. Cuando se comprende la tradicion no 'sélo s
comprenden textos, sino que se adquieren perspectivas y se conocei
verdades. ;Qué clase de conocimiento es éste, y cudl es su verdad?

Teniendo en cuenta la primacia que detenta la ciencia modernc
dentro de la aclaracion y justificacion filosofica de los conceptos de
conocimiento y verdad, esta pregunta no parece realmente legitima. 1
sin embargo ni siquiera dentro de las ciencias es posible eludirla de
todo. El fenomeno de la comprension no sdlo atraviesa todas la.
referencias humanas al mundo, sino que también tiene valide™ propic
dentro de la ciencia, y se resiste a cualquier intento de transformaric
en un método cientifico. La presente investigacion toma pie en estc
resistencia, que se afirma dentro de la ciencia moderna frente a la pre
tension de universalidad de la metodologia cientifica. Su objetivo es
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rastrear la experiencia de la verdad, que el ambito de control de la
metodologia cientifica, alli donde se encuentre, e indagar su legitima-
cion. De este modo las ciencias del espiritu vienen a confluir con formas
de la experiencia que quedan fuera de la ciencia con la experiencia de
la filosofia, con la del arte con la de la misma historia. Son formas de
experiencia en las que se expresa una verdad que no puede ser ve-
rificada con los medios de que dispone la metodologia cientifica.
La filosofia de nuestro tiempo tiene clara conciencia de esto. Pero es
una cuestion muy distinta la de basta qué punto se legitima filoso-
ficamente la pretension de verdad de estas formas de conocimiento
exteriores a la ciencia. La actualidad del fenomeno hermenéutico re-
posa en mi opinion en el hecho de que solo una profundizacion en el
fenomeno de la comprension puede aportar una legitimacion de este
tipo. Esta conviccion se me ha reforjado, entre otras cosas, en vista del
peso que en el trabajo filosdfico del presente ha adquirido el tema de la
historia de la filosofia. Frente a la tradicion historica de la filosofia, la
comprension Se nos presenta como una experiencia superior, que ve
facilmente por detras de la apariencia de método historico que posee la
investigacion de la historia de la filosofia. Forma parte de la mas
elemental experiencia del trabajo filosofico el que, cuando se intenta
comprender a los clasicos de la filosofia, éstos plantean por si mismos
una pretension de verdad que la conciencia contempordanea no puede ni
rechazar ni pasar por alto. Las formas mas ingenuas de la conciencia
del presente pueden sublevarse contra el hecho de que la ciencia
filosdfica se haga cargo de la posibilidad de que su propia perspectiva
filosofica esté por debajo de la de un Platon, Aristoteles, un Leibniz,
Kant o Hegel. Podra tenerse por debilidad de la actual filosofia el que
se aplique a la interpretacion y elaboracion de su tradicion cldsica
admitiendo su propia debilidad. Pero con toda seguridad el pensamiento
seria mucho mas débil si cada uno se negara a exponerse a esta prueba
personal y prefiriese hacer las cosas a su modo y sin mirar atras. No
hay mas remedio que admitir que en la comprension de los textos de
estos grandes pensadores se conoce una verdad que no se alcanzaria por
otros caminos, aunque esto contradiga al patron de investigacion y
progreso con que la ciencia acostumbra a medirse. Lo mismo vale para
la experiencia del arte. La investigacion cientifica que lleva a cabo la
llamada ciencia del arte sabe desde el principio que no le es dado ni
sustituir ni pasar por alto la experiencia del arte. El que en la obra de
arte se experimente una verdad que no se alcanza por otros caminos es
lo que hace el significado filosofico del arte, que se afirma frente a todo
razonamiento, frente a la experiencia de la filosofia, la del arte
representa el mds claro imperativo de que la conciencia cientifica
reconozca sus limites.
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Esta es la razon por la que la presente investigacion com
una critica de la conciencia estética, encaminada a defender la expe
verdad que se nos comunica en la obra de arte contra una teori
que se deja limitar por el concepto de verdad de la ciencia. Pe
quedaremos en la justificacion de la verdad del arte. Intentar
bien desarrollar desde este punto de partida un concepto de cono
de verdad que responda al conjunto de nuestra experiencia hern
Igual que en la experiencia del arte tenemos que ver con ver
superan esencialmente ti ambito del conocimiento metddico, en e
de las ciencias del espiritu ocurre andlogamente que nuestra
historica, si bien es convertida en todas sus formas en
investigacion, habla también de lleno desde su propia wve
experiencia de la tradicion historica va fundamentalmente mds
que en ella es investigable. Ella no es solo verdad o no verdad en
en el que decide la critica historica, ella proporciona siempre ve
verdad en la que hay qué lograr participar.

De este modo nuestro estudio sobre la hermenéutica inte
comprensible el fenomeno hermenéutico en todo su alcance parti
experiencia del arte y de la tradicion historica. Es necesario rec
él una experiencia de verdad que no solo ha de ser
filosoficamente, sino que es ella misma una forma de filosofai
la hermenéutica que aqui se desarrolla no es tanto una metoa
las ciencias del espiritu cuanto el intento de lograr acuerdo sc
son en verdad tales ciencias mas alla de su autoconciencia metod
sobre lo que las vincula con toda nuestra experiencia del r
hacemos objeto de nuestra reflexion la comprension, *' nuestr
no serd una preceptiva del comprender, como pretendia
hermenéutica filologica y, teoldgica tradicionales. Tal preceptiv
por alto el que, cara a la verdad de aquello que nos habla
tradicion, el formalismo de un saber «por regla y artificio» se
una falsa superioridad. Cuando en lo que sigue se haga pater
acontecer es operante en todo comprender, y lo poco que Il
conciencia historica ha logrado debilitar las tradiciones en las qu
no se haran con ello prescripciones a las ciencias o a la prdctica
sino que se intentara corregir una falsa idea de lo que son ambc

La presente investigacion entiende que con ello sirve a u
amenazado de ocultamiento por una época ampliamente reb
trasformaciones muy rapidas. Lo que se trasforma llama s
atencion con mucha mas eficacia que lo que queda como estab
una ley universal de nuestra vida espiritual. Las perspectiv.
configuran en la experiencia del cambio historico corren siemp
de desfigurarse porque olvidan la latencia de lo permanente.



Tengo la impresion de que vivimos en una constante sobreexcitacion de
nuestra conciencia historica. Pero seria una consecuencia de esta
sobreexcitacion y, como espero mostrar, una brutal reduccion, si frente
a esta sobreestimacion del cambio historico uno se remitiera a las orde-
naciones eternas de la naturaleza y adujera la naturalidad del hombre
para legitimar la idea del derecho natural. No es solo que la tradicion
historica y el orden de vida natural formen la unidad del mundo en que
vivimos como hombres,; el modo como nos experimentamos unos a otros
y como experimentamos las tradiciones historicas y las condiciones
naturales de nuestra existencia y de nuestro mundo forma un auténtico
universo hermenéutico con respecto al cual nosotros no estamos ence-
rrados entre barreras insuperables sino abiertos a él.

La reflexion sobre lo que verdaderamente son las ciencias del es-
piritu no puede querer a su vez creerse fuera de la tradicion cuya vin-
culatividad ha descubierto. Por eso tiene que exigir a su propio trabajo
tanta autotrasparencia historica como le sea posible. En su esfuerzo
por. entender el universo de la comprension mejor de lo que parece
posible bajo el concepto de conocimiento de la ciencia moderna, tiene
que ganar una nueva relacion con los conceptos que ella misma necesita.
Por eso tiene que ser consciente de que su propia comprension e inter-
pretacion no es una construccion desde principios, sino la continuacion
de un acontecer que viene ya de antiguo. Esta es la razon por la que no
podra apropiarse acriticamente los conceptos que necesite, sino que
tendrd que adoptar lo que le haya llegado del contenido significativo
original de sus conceptos.

Los esfuerzos filosoficos de nuestro tiempo se distinguen de la
tradicion clasica de la filosofia en que no representan una continuacion
directa y sin interrupcion de la misma. Aun con todo lo que la une a su
procedencia historica, la filosofia actual es consciente de la distancia
historica que la separa de sus precedentes cldsicos. Esto se refleja sobre
todo en la trasformacion de su relacion con el concepto. Por muy fun-
damentales y graves en consecuencias que hayan sido las trasformaciones
del pensamiento occidental que tuvieron lugar con la latinizacion de
los conceptos griegos y con la adaptacion del lenguaje conceptual latino
a las nuevas lenguas, la génesis de la conciencia historica en los ultimos
siglos representa una ruptura de tipo mucho mds drastico todavia.
Desde entonces la continuidad de la tradicion del pensamiento occi-
dental solo ha operado en forma interrumpida. Pues se ha perdido la
inocencia ingenua con que antes se adaptaban a las propias ideas ;os
conceptos de la tradicion. Desde entonces la relacion de la ciencia con
estos conceptos se ha vuelto sorprendentemente poco vinculante, ya sea
su trato con tales conceptos del tipo de la recepcion erudita, por no
decir arcaizante, ya del tipo de una apropiacion técnica que se sirve de
los conceptos como de herramientas. Ni lo uno ni lo otro puede hacer
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Jjusticia real a la experiencia hermenéutica. La conceptualidad e
que se desarrolla el filosofar nos posee siempre en la" misma me.
en que nos determina el lenguaje en el que vivimos. Y forma part
un pensamiento honesto el hacerse consciente de estos condicionami
previos. Se trata de una nueva conciencia critica que desde ento
debe acompariar a todo filosofar responsable, y que coloca a los ha.
de lenguaje y pensamiento, que cristalizan en el individuo a travé
su comunicacion con el entorno, ante el foro de la tradicion histori
la que todos pertenecemos comunitariamente.

La presente investigacion intenta cumplir esta exigencia Vi.
lando lo mas estrechamente posible los planteamientos de la hist
de los conceptos con la exposicion objetiva de su tema. La meticulos
de la descripcion fenomenoldgica, que Husserl convirtio en un de
la amplitud del horizonte historico en el que Dilthey ha colocado
filosofar, asi como la interpenetracion de ambos impulsos ei
orientacion recibida de Heidegger hace varios decenios dan la me
que el autor desea aplicar a su trabajo y cuya vinculatividad no del
oscurecerse por las imperfecciones de su desarrollo.
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Elucidacion de la cuestion de la verdad des
la experiencia del arte



I. LA SUPERACION DE LA DIMENSION ESTETICA

Significacion de la tradicion
humanistica para las ciencias
del espiritu

1. El problema del método

La autorreflexion logica de las ciencias del espiritu, que en el siglo
xix acompafia a su configuracion y desarrollo, estd dominada
enteramente por el modelo de las ciencias naturales. Un indicio de ello
es la misma historia de la palabra «ciencia del espiritu», la cual sélo
obtiene el significado habitual para nosotros en su forma de plural. Las
ciencias del espiritu se comprenden a si mismas tan evidentemente por
analogia con las naturales que incluso la resonancia idealista que con-
llevan el concepto de espiritu y la ciencia del espiritu retrocede a un
segundo plano. La palabra «ciencias del espiritu» se introdujo
fundamentalmente con la traduccién de la logica de J. S. Mili. Mili
intenta esbozar, en un apéndice a su obra, las posibilidades de aplicar
la l6gica de la induccién a la «moral sciencesy». El traductor propone el
término Geisteswissenschaften '. El contexto de la logica de Mili
permite comprender

1. J. Se. Mili, Sysiem der deduktiven und ;nduktiven Logik, traducido por Schiel,
21863, libro VI: «Von der Logik der Geisteswissenschaften».
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que no se trata de reconocer una logica propia de las ciencias del espiritu,
sino al contrario, de mostrar que también en este ambito tiene validez Unica
el método inductivo que subyace a toda ciencia empirica. En esto Mili forma
parte de una tradicion inglesa cuya formulacion mas operante estd dada
por Hume en su introduccion al Treatisc 8 También en las ciencias morales
se trataria de reconocer analogias, regularidades y legalidades que hacen
predecibles los fendmenos y decursos individuales. Tampoco este
objetivo podria alcanzarse por igual en todos los ambitos de fendomenos
naturales; sin embargo la razon de ello estribaria exclusivamente en que no
siempre pueden elucidarse satisfactoriamente los datos que permitan
reconocer las analogias. Asi por ejemplo la meteorologia trabajaria por su
método igual que la fisica, sdlo que sus datos serian mas fragmentarios y en
consecuencia sus predicciones menos seguras. Y lo mismo valdria para el
ambito de los fendomenos morales y sociales. La aplicaciéon del método
inductivo estaria también en ellos libre de todo supuesto metafisico, y
permaneceria completamente independiente de como se piense la
génesis de los fenomenos que se observan. No se aducen por ejemplo
causas para determinados efectos, sino que simplemente se constatan
regularidades. Es completamente indiferente que se crea por ejemplo en el
libre albedrio o no; en el ambito de la vida social pueden hacerse en
cualquier caso predicciones. El concluir expectativas de nuevos fenomenos a
partir de las regularidades no implica presuposiciones sobre el tipo de nexo
cuya regularidad hace posible la prediccion. La aparicion de decisiones
libres, si es que las hay, no interrumpe el decurso regular, sino que forma
parte de la generalidad y regularidad que se gana mediante la induccion. Lo
que aqui se desarrolla es el ideal de una ciencia natural de la sociedad, y en
ciertos ambitos esto ha dado lugar a una investigacion con resultados.
Piénsese por ejemplo en la psicologia de masas.

Sin embargo el verdadero problema que plantean las ciencias del
espiritu al pensamiento es que su esencia no queda correctamente
aprehendida si se las mide segln el patron del conocimiento progresivo
de leyes. La experiencia del mundo sociohistorico no se eleva a ciencia
por el procedimiento inductivo de las ciencias naturales. Signifique aqui
ciencia lo que signifique, y aunque en todo conocimiento historico esté
implicada la aplicacion de la experiencia general al objeto de

2. D. Hume, Teatrise on human naturey, Introduction.
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investigacion en cada caso, el conocimiento historico no obstante no
busca ni pretende tomar el fenomeno concreto como caso de una regla
general. Lo individual no se limita a servir de confirmaciéon a una
legalidad a partir de la cual pudieran en sentido practico hacerse
predicciones. Su idea es mas bien comprender el fendmeno mismo en su
concrecion historica y unica. Por mucho que opere en esto la experiencia
general, el objetivo no es confirmar y ampliar las experiencias generales
para alcanzar el conocimiento de una ley del tipo de como se desarrollan
los hombres, los pueblos, los estados, sino comprender cémo es tal
hombre, tal pueblo, tal estado, qué se ha hecho de ¢él, o formulado muy
generalmente, como ha podido ocurrir que sea asi.

(Qué clase de conocimiento es éste que comprende que algo sea como
es porque comprende que asi ha llegado a ser? ;Qué quiere decir aqui
ciencia? Aunque se reconozca que el ideal de este conocimiento difiere
fundamentalmente del modo e intenciones de las ciencias naturales, queda
la tentacion de caracterizarlos en forma sdlo privativa, como «ciencias
inexactas». Incluso cuando en su conocido discurso de 1862
Hermann Helmholtz realizé su justisima ponderaciéon de las ciencias
naturales y las del espiritu, poniendo tanto énfasis en el superior
significado humano de las segundas, la caracterizacion logica de éstas
siguid siendo negativa, teniendo como punto de partida el ideal metddico
de las ciencias naturales °. Helmholtz distinguia dos tipos de induccién:
induccion logica e induccion artistico-instintiva. Pero esto significa que
no estaba distinguiendo estos métodos en forma realmente logica sino
psicologica. Ambas ciencias se servirian de la conclusion inductiva,
pero el procedimiento, de conclusion de las ciencias del espiritu seria el
de la conclusién inconsciente. Por eso el ejercicio de la induccion
espiritual-cientifica estaria vinculado a condiciones psicologicas
especiales. Requeriria un cierto tacto, y ademdas otras capacidades
espirituales como riqueza de memoria y reconocimiento de autoridades,
mientras que la conclusion autoconsciente del cientifico natural reposaria
integramente sobre el ejercicio de la propia razén. Aunque se reconozca
que este gran cientifico natural ha resistido a la tentacion de hacer de su
tipo de trabajo cientifico una norma universal, él no disponia
evidentemente .de ninguna otra posibilidad logica de caracterizar el
procedimiento de las ciencias naturales que el concepto de induccidon que
le era familiar peor

3. H. Helmbholtz, Vorirage und Reden1,4." ed. 167 s
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la légica de Mili. La efectiva ejemplaridad que tuvieron la nueva
mecanica y su triunfo en la mecéanica celeste newtoniana para las
ciencias del xvm seguia siendo para Helmholtz tan natural que le
hubiera sido muy extrafia la cuestion de qué presupuestos filosoficos
hicieron posible la génesis de esta nueva ciencia en el XVII. Hoy
sabemos cuanto significd en este sentido la escuela parisina de los
occamistas *. Para Helmholtz el ideal metédico de las ciencias
naturales no necesitaba ni derivacion histoérica ni restriccion
epistemoldgica, y por eso no podia comprender légicamente de otro
modo el trabajo de las ciencias del espiritu.

Y sin embargo la tarea de elevar a la autoconciencia légica una
investigacion tan floreciente como la de la «escuela historica» era ya
mas que urgente. Ya en 1843 J. G. Droysen, el autor y descubridor de
la historia del helenismo, habia escrito: «No hay ningin ambito
cientifico tan alejado de una justificacion, delimitacion y articulacion
tedricas como la historia». Ya Droysen habia requerido un Kant que
mostrase en un imperativo categorico de la historia «el manantial vivo
del que fluye la vida historica de la humanidad». Droysen expresa su
esperanza «de que un concepto mas profundamente aprehendido de la
historia llegue a ser el centro de gravedad en que la ciega oscilacion de
las ciencias del espiritu alcance estabilidad y la posibilidad de un nuevo
progreso» .

El que Droysen invoque aqui el modelo de las ciencias naturales no
es un postulado de contenido, ni implica que las ciencias del espiritu
deban asimilarse a la teoria de la ciencia natural, sino que significa
como un grupo cientifico igualmente auténomo. La «Historik» de
Droysen es un intento de dar cumplimiento a esta tarea.

También Dilthey, en el que la influencia del método natural-
cientifico y del empirismo de la logica de Mili es aun mucho mas
intensa, mantiene sin embargo la herencia romantico-idealista en el
concepto del espiritu. El siempre se consider6 por encima del
empirismo inglés, ya que vivia en la viva contemplacién de lo que
destaco a la escuela histérica frente a todo pensamiento natural-
cientifico y iusnatutalista. En su ejemplar de la Ldgica de Mili, Dilthey
escribi6 la siguiente nota. «So6lo

4. Sobre tcido desde los estudios de P. Duhem, cuya gran obra Eludes sur
Léonard de ["inci, en 3 vols. (1.907 s), entre tanto ha sido completado con la obra
postuma que cuenta ya con 10 volumenes, Le systeme du monde, Histoire des
doctrines cosmologiques de Platon & Copernic, 1913 s.

5. J. G. Droysen, Historik, reimpresion de 1925, ed. por E. Ro-thacker, 97.
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de Alemania puede venir ej procedimiento empirico auténtico en
sustitucion de un empirismo dogmatico lleno de prejuicios. Mili es
dogmatico por falta de formacion histérica» °. De hecho todo el largo
y laborioso trabajo que Dilthey dedicé a la fundamentacion de las
ciencias del espiritu es una continuada confrontacion con la exigencia
logica que planteo6 a las ciencias del espiritu el conocimiento epilogo
de Mili.

Sin embargo Dilthey se dejé influir muy ampliamente por el
modelo de las ciencias naturales, a pesar de su empefio en justificar la
autonomia metddica de las ciencias del espiritu. Pueden confirmarlo
dos testimonios que servirdn a ia par para mostrar el camino a las
consideraciones que siguen. En su respuesta a W. Scherer, Dilthey
destaca que fue el espiritu de las ciencias naturales el que gui6 el
procedimiento de éste, e intenta fundamentar por qué Scherer se situd
tan de lleno bajo le influencia del empirismo inglés: «Era un hombre
moderno, y ya el mundo de nuestros predecesores no era la patria de su
espiritu ni de su corazoén, sino su objeto historico» '. En este giro se
aprecia como para Dilthey el conocimiento cientifico implica la
disolucion de ataduras vitales, la obtencion de una distancia respecto a
la propia historia que haga posible convertirla en objeto. Puede
reconocerse que el dominio de los métodos inductivo y comparativo
tanto en Scherer como en Dilthey estaba guiado por un genuino tacto
individual, y que semejante tacto presupone en ambos una cultura
espiritual que verdaderamente demuestra una perviven-cia del mundo
de la formacion clésica y de la fe romantica en la individualidad. No
obstante el modelo de las ciencias naturales sigue siendo el que anima
su autoconcepcion cientifica.

Esto se hace particularmente evidente en un segundo testimonio en
que Dilthey apela a la autonomia de los métodos cspiritual-cientificos
y fundamenta ésta por referencia a su objeto °. Esta apelacion suena a
primera vista aristotélica, y podria atestiguar un auténtico
distanciamiento respecto al modelo natural-cientifico. Sin embargo
Dilthey aduce para esta autonomia de los métodos cspirituaics-
cientificos el viejo Natura parendo vincitur de Bacon °, postulado que
se da de bofetadas con la herencia clasico romantica que Dilthey
pretende ad-

6. W. Dilthey, Gesammelte Scbriften V, LXXIV.
7. 1bid. X1, 244.

8. Ibid 1, 4.

9. 1bid. 1, 20.
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ministrar. 'Y hay que decir que el propio Dilthey, cuya formacion
historica es la razon de su superioridad frente al neo-kantismo de su
tiempo, no llega en el fondo en sus esfuerzos 16gicos mucho maés alla
de las escuetas constataciones de Helmholtz. Por mucho que Dilthey
defendiera la autonomia epistemoldgica de las ciencias del espiritu, lo
que se llama método en la ciencia moderna es en todas partes una sola
cosa, y tan s6lo se acuia de una manera particularmente ejemplar en
las ciencias naturales. No existe un método propio de las ciencias del
espiritu. Pero cabe desde luego preguntarse con Helmholtz qué peso
tiene aqui el método, y si las otras condiciones que afectan a las
ciencias del espiritu no seran para su trabajo tal vez mas importantes
que la l6gica inductiva. Helmholtz habia apuntado esto correctamente
cuando, para hacer justicia a las ciencias del espiritu, destacaba la
memoria y la autoridad y hablaba del tacto psicologico que aparece
aqui en lugar de la conclusion consciente. ;En qué se basa este tacto?
(Como se llega a ¢1? ;Estara lo cientifico de las ciencias del espiritu, a
fin de cuentas, mas en él que en su método?

En la medida en que las ciencias del espiritu motivan esta pregunta
y se resisten con ella a su inclusion en el concepto de ciencia de la
edad moderna, ellas son y siguen siendo un problema filosoéfico. I -as
respuestas de Helmholtz y de su siglo no pueden bastar. Siguen a Kant
en cuanto que orientan el concepto de la ciencia y del conocimiento
segun el modelo de las ciencias naturales y buscan la particularidad
especifica de las ciencias del espiritu en el momento artistico (senti-
miento artistico, induccién artistica). Y la imagen que da Helmholtz
del trabajo en las ciencias naturales es muy unilateral cuando tiene en
tan poco las «subitas chispas del espiritu» (lo que se llama
ocurrencias) y no valora en ellas mas que «el férreo trabajo de la
conclusion autoconsciente». Apela para ello al testimonio de J. S. Mili,
segun el cual «las ciencias inductivas de los ultimos tiempos» habrian
«hecho mas por el progreso de los métodos logicos que todos los
filosofos de oficion '°. Para él estas ciencias son el modelo de todo
método cientifico.

Ahora bien, Helmholtz sabe que para el conocimiento historico es
determinante una experiencia muy distinta de la que sirve a la
investigacion de las leyes de la naturaleza. Por eso intenta
fundamentar por qué en el conocimiento historico el método inductivo
aparece bajo condiciones distintas de las

10. H. Helmbholtz, o. ¢, 178.

que le afectan en la investigacion de la naturaleza. Para este objetivo
se remite a la distincion de naturaleza y libertad que subyace a la
filosofia kantiana. El conocimiento histdrico seria diferente porque en
su ambito no hay leyes naturales sino sumision voluntaria a leyes
practicas, es decir, a imperativos. El mundo de la libertad humana no
conoceria la falta de excepciones de las leyes naturales.

Sin embargo este razonamiento es poco convincente. Ni responde
a la intenciéon de Kant fundamentar una investigacion inductiva del
mundo de la libertad humana en su distincion de naturaleza y libertad,
ni ello es enteramente acorde con las ideas propias de la légica de la
induccion. En esto era mas consecuente Mili cuando excluia
metodologicamente el problema de la libertad. La inconsecuencia con
la que Helmholtz se remite a Kant para hacer justicia a las ciencias del
espiritu no da mayores frutos. Pues también para Helmholtz el
empirismo de las ciencias del espiritu tendria que ser enjuiciado como
el de la meteorologia: como renuncia y resignacion.

Pero en realidad las ciencias del espiritu estan muy lejos de
sentirse simplemente inferiores a las ciencias naturales. En la herencia
espiritual del clasicismo aleman desarrollaron mas bien una orgullosa
conciencia de ser los verdaderos administradores del humanismo. La
época del clasicismo alemén no s6lo habia aportado una renovacion
de la literatura y de la critica, estética, con la que habia superado el
obsoluto ideal del gusto barroco y del racionalismo de la Ilustracion,
sino que al mismo tiempo habia dado al concepto de humanidad, a
este ideal de la razdn ilustrada, un contenido enteramente nuevo. Fue
sobre todo Herder el que intentd vencer el perfeccionismo de la
Ilustracion mediante el nuevo ideal de una «formacion del hombrey,
preparando asi el suelo sobre el que podrian desarrollarse en el siglo
xix las ciencias del espiritu historicas. El concepto de la formacion
que entonces adquirié su preponderante validez fue sin duda el mas
grande pensamiento del siglo XVIIL, y es este concepto el que designa
el elemento en el que viven las ciencias del espiritu, en el XIX,
aunque ellas no acierten a justificar esto epistemoldgicamente.
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2. LONCEPLOS DASICOS UEl NUIMANISMo
L4 11
a) Formacion

En el concepto de formacion es donde mas claramente se hace
perceptible lo profundo que es el cambio espiritual que nos permite
sentirnos todavia en cierto modo contemporaneos del siglo de Goethe, y
por el contrario considerar la era barroca como una especie de
prehistoria. Conceptos y palabras decisivos con los que acostumbramos
a trabajar obtuvieron entonces su acufiacion, y el que no quiera dejarse
llevar por el lenguaje sino que pretenda una autocomprension historica
fundamentada se ve obligado a moverse incesantemente entre cues-
tiones de historia de las palabras y conceptos. Respecto a la ingente
tarea que esto plantea a la investigacion no podremos sino intentar en lo
que sigue poner en marcha algunos entronques que sirvan al
planteamiento filos6fico que nos mueve. Conceptos que nos resultan tan
familiares y naturales como «arte», «historia», «lo creador»,
Weltanschauung, «vivenciay, «genioy, «mundo exteriory,
«interioridad», «expresion», «estilo», «simbolo», ocultan en si un
ingente potencial de desvelamiento historico.

Si nos centramos en el concepto de formacion, cuyo significado
para las ciencias del espiritu ya hemos destacado, nos encontraremos en
una situacién bastante feliz. Una investigacion ya realizada' permite
rehacer facilmente la historia de la palabra: su origen en la mistica
medieval, su pervivencia en la mistica del barroco, su espiritualizacion,
fundada religiosamente, por el Mesias de Klopstock, que acoge toda
una época, y finalmente su fundamental determinaciéon por Herder
como ascenso a la humanidad. La religién de la formacion en el siglo
xrx ha guardado la profunda dimension de esta palabra, y nuestro
concepto de la formacién viene determinado desde ella.

11." El término aleman Bildung, que traducimos como «formaciony, significa también
la cultura que posee el individuo corrid resultado de su jformacion en los contenidos de
la tradicion de su entorno. Bildung es, jpues tanto el proceso por el que se adquiere
cultura, como esta cultura ' misma en cuanto patrimonio personal del hombre culto. No
traducimos dicho término por «cultura» porque la palabra espafiola significa también la
cultura como conjunto de realizaciones objetivas de una civilizacion, al margen de la
personalidad del individuo culto, y esta suprasubjetividad es totalmente ajena al
concepto de Bildung, que esta estrechamente vinculado a las ideas de ensefianza,
aprendizaje y competencia personal (N. del T.).

12. Cf. 1. Schaarschmidt, Der Bedeutungswandel der Worte Bilden und Bildung, Diss.
Koénigsberg 1931.
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Respecto al contenido de la palabra «formacion» que nos e
familiar, la primera comprobacién importante es que el concepto a
de una «formacion natural», que designa la manifestacion exter
formacion de los miembros, o una figura bien formada) y en gener:
configuracion producida por la naturaleza (por ejemplo forr
orografica), se quedd entonces casi enteramente al margen del
concepto. La formacion pasa a ser algo muy estrechamente vincul
concepto de la cultura, y designa en primer lugar el modo especifice
humano de dar forma a las disposiciones y capacidades natural
hombre. Entre Kant y Hegel se lleva a término esta acufiacion herc
de nuestro concepto. Kant no emplea todavia la palabra formacion ¢
tipo de contextos. Habla de la «cultura» de la capacidad (o
«disposicion natural»), que como tal es un acto de la libertad del suje
acttia. Asi, entre las obligaciones para con uno mismo, menciona la
dejar oxidar los propios talentos, y no emplea aqui la palabra forma
Hegel en cambio habla ya de «formarse» y «formaciony», precise
cuando recoge la idea kantiana de las obligaciones para consigo mis
y ya W. von Humboldt percibe con el fino sentido que le caracteri
diferencia de significado entre cultura y formacioén: «Pero cuando er
tra lengua decimos «formacion» nos referimos a algo mas elevado
interior, al modo de percibir que procede del conocimiento
sentimiento de toda la vida espiritual y ética y se derrama armoniose
sobre la sensibilidad y el caracter» '¥. Aqui formacién no quiere dc
cultura, esto es, desarrollo de capacidades o talentos. El resurgimient
palabra «formacion» despierta mas bien la vieja tradicion mistica se
cual el hombre lleva en su alma la imagen de Dios conforme la ct
creado, y debe reconstruirla en si. El equivalente latino para formac
formalio, a lo que en otras lenguas, por ejemplo en inglés (en Shafte
corresponden form y formation. También en alemdn compiten
palabra Bildung las correspondientes derivaciones del concepto
forma, por ejemplo Formierung y Formation. Desde el aristotelismo
nacimiento la forma se aparta por completo de su sentido técnic
interpreta de manera puramente dindmica y natural.

13. 1. Kant, Metapbysik der Sitien, Metaphysische Anfangsgriinde a
Tugendlebre, § 19 (Cimentacion para la metafisica de las costumbres, Buenos Ait
1968).

14.  G. W. Fr. Hegel, Werke XVIII, 1.832 s, Philosophiscbe Propddeu-tik, Erst
Cursus, § 41 s.

15.  W.v. Humboldt, Gesammelte Schriften VII, 1, 30.



Realmente la victoria de la palabra Bildutig sobre la de Form no es
casual, pues en Bildung estd contenido «imagen» (Bild). El concepto
de «formay retrocede frente a la misteriosa duplicidad con la que Bild
acoge simultdneamente «imagen imitada» y «modelo por imitar»
(Nachbild y Vorbild).

Responde a una habitual traspolacion del devenir al ser el que
Bildung (como también el actual Formaiion) designe mas el; resultado
de este proceso dej devenir que el proceso mismo. La traspolacion es
aqui particularmente parcial, porque el resultado de la formacion no se
produce al modo de los objetivos técnicos, sino que surge del proceso
interior de la formacion y conformacion y se encuentra por ello en un
constante desarrollo y progresiéon. No es casual que la palabra for-
macion se parezca en esto al griego physis. Igual que la naturaleza, la
formacion no conoce objetivos que le sean exteriores. (Y frente a la
palabra y la cosa: «objetivo de la formacion», habrd de mantenerse
toda la desconfianza que recaba una formacién secundaria de este tipo.
La formaciéon no puede ser un verdadero objetivo; ella no puede ser
querida como tal si no es en la tematica reflexiva del educador).
Precisamente en esto el concepto de la formacion va mas alla del mero
cultivo de capacidades previas, del que por otra parte deriva. Cultivo
de una disposicion es desarrollo de algo dado, de modo que el ejercicio
y cura de la misma es un simple medio para el fin. La materia docente
de un libro de texto sobre gramatica es medio y no fin. Su apropiacion
sirve tan solo para el desarrollo del lenguaje. Por el contrario en la
formacion uno se apropia por entero aquello en lo cual y a través de lo
cual uno se forma. En esta medida todo lo que ella incorpora se integra
en ella, pero lo incorporado en la formacidon no es como un medio que
haya perdido su funcion. En la formacion alcanzada nada desaparece,
sino que todo se guarda. Formacion es un concepto genuinamente
histérico, y precisamente de este cardcter histéorico de la
«conservacion» es de lo que se trata en la comprension de las ciencias
del espiritu.

En este sentido ya una primera ojeada a la historia etimologica de,
«formacién» nos lleva al ambito de los conceptos historicos, tal como
Hegel los hizo familiares al principio en el ambito de la «primera
filosofia». De hecho es Hegel el que con mas agudeza ha desarrollado
lo que es la formacion, y a él seguiremos ahora °. También ¢l vio que
la filosofia «tiene en la formacién la condicién de su existenciay, y
nosotros afladimos:

16. G. W. Fr. Hegcl, Philosophische Propckkutik, § 41-45. 40

y con ella las ciencias del espiritu. Pues el ser del espiritu est
esencialmente unido a la idea de la formacion.

El hombre se caracteriza por la ruptura con lo inmediato y natur:
que le es propia en virtud del lado espiritual y racional de su esenci
«Por este lado ¢l no es por naturaleza lo que debe ser»; por es
necesita de la formacion. Lo que Hegel llama la esencia formal de
formacion reposa sobre su generalidad. Partiendo del concepto de v
ascenso a la generalidad, Hegel logra concebir unitariamente lo que ¢
época entendia bajo formacion. Este ascenso a la generalidad no es
simplemente reducido a la formacion teorica, y tampoco designa con
portamiento meramente tedrico en oposiciéon a un comportamient
practico, sino que acoge la determinacion esencial de la racionalide
humana en su totalidad. La esencia general de la formacion humar
es convertirse en un ser espiritual general. El que se abandona a
particularidad es «inculto»; por ejemplo el que cede a una ira cieg
sin consideracion ni medida. Hegel muestra que a quien asi actaa |
que le falta en el fondo es capacidad de abstraccion: no es capaz ¢
apartar su atencion de si mismo y dirigirla a una generalidad desde
cual determinar su particularidad con consideracion y medida.

En este sentido la formacion como ascenso a la generalidad es ur
tarca humana. Requiere sacrificio de la particularidad en favor de
generalidad. Ahora bien, sacrificio de la particularidad signific
negativamente inhibicion del deseo y en consecuencia liberte
respecto al objeto del mismo y libertad para su objetividad. En es
punto las deducciones de la dialéctica fenomenoldgica vienen
completar lo que se introdujo en la propedéutica. En
Fenomenologia del espiritu Hegel desarrolla la génesis de ur
autoconciencia verdaderamente libre «en y para si» misma, y muests
que la esencia del trabajo no es consumir la cosa, sino formarla '’. E
la consistencia auténoma que el trabajo da a la cosa, la conciencia qu
trabaja se reencuentra a si misma como una conciencia autébnoma. |
trabajo es deseo inhibido. Formando al objeto, y en la medida en qu
actua ignorandose y dando lugar a una generalidad, la conciencia qu
trabaja se eleva por encima de la inmediatez de su estar ahi hacia
generalidad; o como dice Hegel, formando a la cosa se forma a
misma. I .a idea es que en cuanto que el hombre adquiere un «poder:
una habilidad, gana con ello un sentido de si mismo. Lo que en la aur
ignorancia de la conciencia

17.+G. W.Fr. Hegel, Phdnomenologie des Geistes, ed. Hoffmeister, 148
(Fenomenologia del espiritu, México-Buenos Aires 1966).
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como sierva parecia estarle vedado por hallarse sometido a un sentido enteramente
ajeno, se le participa en cuanto que deviene concierna que trabaja. Como tal se
encuentra a si misma dentro de un sentido propio, y es completamente correcto
afirmar que el trabajo forma. El sentimiento de si ganado por la conciencia que
trabaja contiene todos los momentos de lo que constituye la formacion practica:
distanciamiento respecto a la inmediatez del deseo, de la necesidad personal y del
interés privado, y atribucion a una generalidad.

En la Propedéutica Hegel muestra de la mano de una serie de ejemplos esta
esencia de la formacioén practica que consiste en atribuirse a si mismo una
generalidad. Algo de esto hay en la mesura que limita la falta de medida en la
satisfaccion de las necesidades y en el uso de las propias fuerzas segiun algo mas
general: la atencion a la salud. Algo de esto hay también en aquella reflexion que,
frente a lo que constituye la circunstancia o negocio individual, permanece abierta
a la consideracion de lo que atn podria venir a ser también necesario. También
una eleccidn profesional cualquiera tiene algo de esto, pues cada profesion es en
cierto modo un destino, una necesidad exterior, e implica entregarse a tareas que
uno no asumiria para sus fines privados. La formacion practica se demuestra
entonces en el hecho de que se desempenia la profesion en todas las direcciones. Y
esto incluye que se supere aquello que resulta extrafio a la propia particulatidad
que uno encarna, volviéndolo completamente propio. La entrega a la generalidad
de la profesion es asi al mismo tiempo «un saber limitarse, esto es, hacer de la
profesion cosa propia. Entonces ella deja de representar una barreray.

En esta descripcion de la formacion practica en Hegel puede reconocerse ya la
determinacion fundamental del espiritu histérico: la reconciliacion con uno
mismo, el reconocimiento de si mismo en el ser otro. Esto se hace ain mas claro
en la idea de la formacion tedrica; pues comportamiento tedrico es como tal
siempre enajenacion, es la tarea de «ocuparse de un no-inmediato, un extrano,
algo perteneciente al recuerdo, a la memoria y al pensamiento». La formacion
teorica lleva mas alld de lo que el hombre sabe y experimenta directamente.
Consiste en aprender i aceptar la validez de otras cosas también, y en encontrar
puntos de vista generales para aprehender la cosa, «lo objetivo en su libertad», sin
interés ni provecho propio "', Precisamente por eso toda adquisicion de

18. G. W. Fr. Hegel, Werke XVIII, 62.
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formacién pasa por la constitucion de intereses tedricos, y H
apropiacion del mundo y del lenguaje de Tos antiguos con la ¢
este mundo es suficientemente lejano y extrafio como para

escision que nos separe de nosotros mismos. «Pero dicho

mismo tiempo todos los puntos de partida y todos los hilos del
de la familiarizacion con él y del reencuentro de si mismo,
segun la esencia verdaderamente general del espiritu»'’.

Podré reconocerse en estas palabras del director de instit
prejuicio clasicista de que es en los antiguos donde mas fa
esencia general del espiritu. Pero la idea basica sigue siendo
en lo extraio lo propio, y hacerlo familiar, es el movimier
espiritu, cuyo ser no es sino retorno a si mismo desde el ser ¢
toda formacion tedrica, incluida la elaboraciéon de las lengu:
ideas extrafios, es mera continuacion de un proceso formativo
antes. Cada individuo que asciende desde su ser natural
encuentra en el idioma, costumbres e instituciones de su p
dada que debe hacer suya de un modo analogo a como adqu
este sentido el individuo se encuentra constantemente e1
formacion y de la superacion de su naturalidad, , ya que el
entrando esta conformado humanamente en lenguaje y costurnr
el hecho de que es en éste su mundo donde un pueblo s
existencia. Lo que €l es en si mismo lo ha elaborado y puesto «

Con ello queda claro que no es la enajenacion como tal, ;
que implica por supuesto enajenacion, lo que constituye
formacion. La formacion no debe entenderse sdlo como el pre
ascenso histdrico del espiritu a lo general, sino también como
del cual se mueve quien se ha formado de este modo. ;Qué ¢
¢éste? En este punto toman su arranque las cuestiones que d
Helmholtz. La respuesta de Hegel no podra satisfacernos c
Hegel la formacion como movimiento de enajenacion y apr
término en un perfecto dominio de la sus-

19. G. W. Fr. Hegel, Niirnberger Schriften, ed. J. Hoffmeister, 312 (dis



rancia, en la disolucion de todo ser objetivo que s6lo se alcanza en el
saber absoluto de la filosofia.

Pero reconocer que la formaciéon es como un elemento del espiritu
no obliga a vincularse a la filosofia hegeliana del espiritu absoluto, del
mismo modo que la percepcion de la historicidad de la conciencia no
vincula tampoco a su propia filosofia de la historia del mundo:
Precisamente importa dejar en claro que la idea de una formacion
acabada sigue siendo también un ideal necesario para las ciencias
historicas del espiritu que se apartan de Hegel. Pues la formacion es el
elemento en el que se mueven también ellas. Tampoco lo que el
lenguaje habitual designa como la «formaciéon completa» en el &mbito
de los fendmenos corporales es tanto la ultima fase de un desarrollo
como mas bien el estado de madurez que ha dejado ya tras de si todo
desarrollo y que hace posible el armonioso movimiento de todos los
miembros. Es en este preciso sentido como las ciencias del espiritu
presuponen que la conciencia cientifica estd ya formada, y posee por
lo tanto ese tacto verdaderamente inaprendible e inimitable que
sustenta como un elemento la formacioén del juicio y el modo de
conocer de las ciencias del espiritu.

Lo que Helmholtz describe como forma de trabajar de las ciencias
del espiritu, y en particular lo que ¢l llama sensibilidad y tacto
artistico, presupone de hecho este elemento de la formacion dentro del
cual le es dada al espiritu una movilidad especialmente libre.
Helmholtz menciona por ejemplo la «facilidad con que las mas
diversas experiencias deben fluir a la memoria del historiador o del
filologo» V. Desde el punto de vista de aquel ideal de «férreo trabajo
del concluir autoconsciente», bajo el cual se piensa a si mismo el
cientifico natural, esta descripcion ha de aparecer como muy externa.
El concepto de la memoria tal como ¢l lo emplea no explica
suficientemente aquello de lo que aqui se trata. En realidad este tacto o
sensibilidad no esta bien comprendido si se lo piensa como una
capacidad animica adicional, que se sirve de una buena memoria y
llega de este modo a conocimientos no estrictamente evidentes. Lo
que hace posible esta funcién del tacto, lo que conduce a su
adquisicidon y posesion, no es simplemente una dotaciéon psicolégica
favorable al conocimiento espiritual-cientifico.

Por otra parte tampoco se concibe adecuadamente la esencia de la
memoria cuando se la considera meramente como una disposicidon o
capacidad general. Retener, olvidar y recordar

20. H. Helmholtz, 0. ¢, 178.
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pertenecen a la constitucion histérica del hombre y forman parte de :
historia y de su formacion. El que emplea su memoria como una me
habilidad —-y toda técnica memoristica es un ejercicio de este tipo-
sigue sin tener aquello que le es mas propio. La memoria tiene que s
formada; pues memoria no es memoria en general y para todo. ¢
tiene memoria para unas cosas, para otras no, y se quiere guardar en
memoria unas cosas, mientras se prefiere excluir otras. Seria ya tiemj
de liberar al fenomeno de la memoria de su nivelaciéon dentro de

psicologia de las capacidades, reconociéndolo como un rasgo esenci
del ser histérico y limitado del hombre. A la relacién de retener
acordarse pertenece también de una manera largo tiempo desatendi
el olvido, que no es s6lo omision y defecto sino, como ha destacac
sobre todo Fr. Nietzsche, una condicién de la vida del espiritu 2. S6
por el olvido obtiene el espiritu la posibilidad de su total renovacid
la capacidad de verlo todo con ojos nuevos, de manera que lo que

de antiguo familiar se funda con lo recién percibido en una unidad «
machos estratos. «Retener» es ambiguo. Como memoria (mnhmt
contiene la relacién con el recuerdo (anamvhsiw) 2. Y esto misn
vale para el concepto de «tacto» que emplea Helmholtz. Bajo «tactc
entendemos una determinada sensibilidad y capacidad de percepcic
de situaciones asi como para el comportamiento dentro de ellas cuanc
no poseemos respecto a ellas ningin saber derivado de principi
generales. En este sentido el tacto es esencialmente inexpresado
inexpresable. Puede decirse algo con tacto, pero esto significa
siempre que se rodea algo con mucho tacto, que se deja algo sin dec
y «falta de tacto» es expresar lo que puede evitarse. «Evitar» no

aqui sin embargo apartar la mirada de algo, sino atender a ello «
forma tal que no se choque con ello

21.  Fr. Nietzsche, Unzeitgemdisse Betracbtungen, Zweites Stiick: «Vom Nutz
und Nachteil der Historie fiir das Lebeny, 1 (Consideraciones intempestivas, Madri
Buenos Aires-México 1967, 54 s).

22. La historia de la memoria no es la historia de su ejercicio. Es cierto que
mnemotecnia determina una parte de esta historia, pero la perspectiva pragmatica en
que aparece alli el fendmeno de la memoria implica una reduccion del mismo. En
centro de la historia de este fendmeno debiera estar san Agustin, que trasforma f
completo la tradicion pitagoérico-platonica que asume. Mas tarde volveremos sobre
funcion de la mnéme en la problemdtica de la induccion (Cf. en Umanesimo
simbolismo, 1858, cd. Castelli, los trabajos de P. Rossi, La ciistrttiione delli imag,
nei traltadi di memoria artificiale del rinascimento, y C. Vasoli, Umanesimo
simboligio nei primi scritti lulliani e moemotecnici del Bruno). v



sino que se pueda pasar al lado. Por eso el tacto ayuda a mantener la
distancia, evita lo chocante, el acercamiento excesivo y la violacion de la
esfera intima de la persona.

Ahora bien, el tacto de que habla Helrnholtz no puede identificarse
simplemente con este fendmeno ético que es propio del trato en general.
Existen sin embargo puntos esenciales que son comunes a ambos. Por
ejemplo, tampoco el tacto que opera en las ciencias del espiritu se agota
en ser un sentimiento inconsciente, sino que es al mismo tiempo una
manera de conocer y una manera de ser. Esto puede inferirse del andlisis
presentado antes sobre el concepto de la formacion. Lo que Helrnholtz
llama «tacto» incluye la formacién y es una funcion de la formacion tanto
estética como histdrica. Si se quiere poder confiar en el propio tacto para
el trabajo espiritual-cienti-fico hay que tener o haber formado un sentido
tanto de lo estético como de lo histérico. Y porque este sentido no es una

mera dotacion natural es por lo que hablamos con razén de conciencia"

estética o historica mas que de sentido de lo uno o de lo otro. Sin
embargo tal conciencia se conduce con la inmediatez de los sentidos, esto
es, sabe en cada caso distinguir y valorar con seguridad aun sin poder dar
razon de ello. El que tiene sentido estético sabe separar lo bello de lo feo,
la buena de la mala calidad, y el que tiene sentido historico sabe lo que es
posible y lo que no lo es en un determinado momento, y tiene
sensibilidad para tomar lo que distingue al pasado del presente.

El que todo esto implique formacién quiere decir que no se trata de
cuestiones de procedimiento o de comportamiento, sino del ser en cuanto
devenido. La consideracion atenta, el estudio concienzudo de una tradicion
no pueden pasarse sin una [receptividad para lo distinto, de la obra de arte o
del pasado. Y esto es precisamente lo que, siguiendo a Hegel, habiamos
destacado como caracteristica general de la formacion, este mantenerse
abierto hacia lo otro, hacia puntos de vista i distintos y mas generales. La
formacion comprende un sentido general de la mesura y de la distancia
respecto a si mismo, y en esta misma medida un elevarse por encima de si
mismo hacia la generalidad. Verse a si mismo y ver los propios objetivos
privados con distancia quiere decir verlos como los ven los demas. Y esta
generalidad no es seguramente una generalidad del concepto o de la razoén.
No es que lo particular se determine desde lo general; nada puede aqui
demostrarse concluyentemente. Los puntos de vista generales hacia los
cuales se mantiene abierta la persona formada no representan un
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baremo fijo que tenga validez, sino que le son actuales como
puntos de vista de otros. Seglin esto la conciencia formada reviste |
caracteres analogos a los de un sentido, pues todo sentido, por ej¢
de la vista, es ya general en cuanto que abarca su esfera y se 1
abierto nacia un campo, y dentro de lo que de este modo le qued
es capaz de hacer distinciones. La conciencia formada supera sin
a todo sentido natural en cuanto que éstos estan siempre limitad
determinada esfera. La conciencia opera en todas las direcciones
un sentido general.

Un sentido general y comunitario: bajo esta formulacion la esc
la formacién se presenta con la resonancia de un amplio ¢
historico. La reflexion sobre el concepto de la formacién, ta
subyace a las consideraciones de Helmholtz, nos remite a fases lej
la historia de este concepto, y convendra que repasemos este ¢
durante algun trecho si queremos que el problema que las cien
espiritu representan para la filosofia rompa con la estrechez artifi
afecta a la metodologia del xix. Ni el moderno concepto de la cien
concepto de método que le es propio pueden bastar. Lo que conv
ciencias a las del espiritu se comprende mejor desde la tradic
concepto de formacion que desde la idea de método de la
moderna. En este punto nos vemos remitidos a la tradicion hur
que adquiere un nuevo significado en su calidad de resistencia .
pretensiones de la ciencia moderna.

Mereceria la pena dedicar alguna atenciéon a como ha ido adc
audiencia desde los dias del humanismo la critica a la ciencia de ««
y cémo se ha ido trasformando esta critica al paso que se trasform
adversarios. En origen lo que aparece aqui son motivos anti
entusiasmo con que los humanistas proclaman la lengua griega y e
de la erudicion significaba algo mas que una pasion de antici
resurgir de las lenguas clasicas trajo consigo una nueva estimaci
retorica, esgrimida contra la «escuela», es decir, contra la
escolastica, y que servia a un ideal de sabiduria humana que
alcanzaba en la «escuela»; una oposiciéon que se encuentra 1
desde el principio de la filosofia. La critica de Platon a la sofisti
mas su propia actitud tan peculiarmente ambivalente hacia
apunta al problema filoséfico que subyace aqui. Frente a |
conciencia metodica de la ciencia natural del XVII este viejo t
tenia que ganar una mayor agudeza critica. Frente a las pretens
exclusividad de esta nueva ciencia



tenia que plantearse con renovada urgencia la cuestion de si no habria
en el concepto humanista de la formacion una fuente propia de verdad.
De hecho veremos como las ciencias del espiritu del xix extraen su
vida de la pervivencia de la idea humanista de la formacioén, aunque
no lo reconozcan.

En el fondo es natural que en este terreno los estudios
determinantes no sean los matematicos sino los humanisticos. ;Pues
qué podria significar la nueva metodologia del xvin para las ciencias
de] espiritu ? Basta leer los capitulos correspondientes de la Logique
de Port-Royal sobre las reglas de la razén aplicadas a las verdades
historicas para reconocer la precariedad de lo que puede hacerse en las
ciencias del espiritu partiendo de esta idea del método™. Son
verdaderas trivialidades las que aparecen cuando se afirma por
ejemplo que para juzgar un acontecimiento en su verdad hay que
atender a las circunstancias (circonstances) que le acompafian.

Los jansenistas pretendian ofrecer con estas reglas de la
demostracion una orientacion metddica para la cuestion de hasta qué
punto merecen crédito los milagros. Frente a una creencia incontrolada
en los milagros intentaban ofrecer el espiritu del nuevo método, y
creian poder legitimar de esta manera los verdaderos milagros de la
tradicion biblica y eclesiastica. La nueva ciencia al servicio de la vieja
iglesia: es demasiado claro que una relaciéon como ésta no podia ser
duradera, y no cuesta imaginar lo que habria de suceder si se llegaban
a poner en cuestion los propios presupuestos cristianos. El ideal
metddico de la ciencia natural aplicado a la credibilidad de los
testimonios histéricos de la tradicién biblica tenia que conducir a
resultados muy distintos y, para el cristianismo, catastroéficos. El
camino de la critica de los milagros al modo jansenista hacia la critica
histdrica de la Biblia no es muy largo. Spinoza es un buen ejemplo de
ello. Mas adelante mostraremos que una aplicacion consecuente de
esta metodologia como norma tUnica de la verdad espiritual-cientifica
representaria tanto como una autocancelacion.

b) Sensus communis
Asi las cosas resulta bastante cercano volverse a la tradicion

humanista e indagar qué se puede aprender de ella para la forma de
conocimiento de las ciencias del espiritu. El escrito

23. Logique de Port-Royal, 4.° Partic, chap. 13 s.
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de Vim De nostri temporis studiorum ratione representa para ello un
valioso eslabon “. La defensa del humanismo emprendida por Vico
estd mediada, como se ve ya por el titulo, por la pedagogia jesuitica, y
se dirige tanto contra Descartes como contra el jansenismo. Este
manifiesto pedagogico de Vico, igual que su esbozo de una «nueva
cienciay, tiene su fundamento en viejas verdades; se remite por ello al
sensus communis, al sentido comunitario, y al ideal humanistico de la
elo-quenlia, momentos que aparecen ya en el concepto clasico del
sabio. El «hablar bien» (et Xéfstv) lia sido siempre una férmula de
dos caras, y no meramente un ideal retorico. Significa también decir lo
correcto, esto es, lo verdadero, y no sélo el arte de hablar o el arte de
decir algo bien.

Por eso en la antigliedad clasica este ideal era proclamado con el
mismo énfasis por los profesores de filosofia que por los de retdrica.
La retdrica estaba empefiada en una larga lucha con la filosofia y tenia
la pretension de proporcionar, frente a las gratuitas especulaciones de
los sofistas, la verdadera sabiduria sobre la vida, Vico, él mismo
profesor de retdrica, se encuentra pues en una tradicion humanistica
que viene desde la antigiiedad. Evidentemente esta tradicion es
también importante para la autocomprension de las ciencias del
espiritu, y lo es en particular la positiva ambigiiedad del ideal retérico,
relegado tanto por el veredicto de Platén como por el metodologismo
antirretdrico de la edad moderna. En este sentido resuenan en Vico
muchas de las cosas que habran de ocuparnos ahora. Su remision al
sensus communis recoge de la tradicion antigua, ademas del momento
retdrico, el de la oposicion entre el erudito de escuela y el sabio; esta
oposicion, que le sirve de fundamento, encuentra su primera figura en
la imagen cinica de Socrates, tiene su base objetiva en la oposicion
conceptual de sopbia y phronesis, elaborada por primera vez por
Aristoteles, desarrollada luego en el Peripato hacia una critica del ideal
teorico de vida®, y que en la época helenistica determinaria
ampliamente la imagen del sabio, sobre todo desde que el ideal griego
de la formacion se funde con la autoconciencia del estrato
politicamente dominante de Roma. Es sabido que por ejemplo también
la ciencia juridica romana de época tardia se levanta sobre el fondo de
un arte y una pra-

24. J. B. Vico, De nostri temporis studiorum ratione.
25.  W. Jacger, Uber Ursprung und Kreislauf des pbilosophischen Lebens-ideal,
Berlin 1928.
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xis juridicas que tienen mas que ver con el ideal practico de la
phrénesis que con el tebrico de la sophia *°

Sobre todo desde el renacimiento de la filosofia y retérica antiguas
la imagen de Socrates gana su perfil de oposicion a la ciencia, como
muestra sobre todo la figura del idiotes, el lego, que asume un papel
completamente nuevo entre el erudito y el sabio®’. También la tradicion
retorica del humanismo se remite a Socrates y a la critica escéptica
contra los dogmaticos. En Vico encontramos una critica a los estoicos
porque creen en la razén como regula veri, y a la inversa un elogio de
los antiguos académicos que so6lo afirmaban el saber del no saber, asi
como aun mas de los nuevos académicos por- su grandeza en el arte de
la argumentacion (que forma parte del arte de
hablar).

Desde luego que el recurso de Vico al sensus communis
muestra dentro de esta tradicion humanistica una matizacion muy
peculiar. Y es que también en el dmbito de las ciencias se produce
entonces la querelle des anciens et des modernes. A lo que Vico se
refiere no es a la oposicion contra la «escuela» sino més bien a una
oposicidon concreta contra la ciencia moderna. A la ciencia critica de la
edad moderna Vico no le discute sus ventajas, sino que le sefiala sus
limites. La sabiduria de los antiguos, el cultivo de la prudentia y la
eloquentia, deberia seguir manteniéndose frente a esta nueva ciencia y
su metodologia matematica. El tema de la educacion también seria
ahora otro: el de la formacion del sensus communis, que se nutre no de
lo verdadero sino de lo verosimil. Lo que a nosotros nos interesa aqui es
lo siguiente: sensus communis no significa en este caso evidentemente
solo cierta capacidad general sita en todos, los hombres, sino al mismo
tiempo el sentido que funda la comunidad. Lo que orienta la voluntad
humana no es, en opinion de Vico, la generalidad abstracta de la razén,
sino la generalidad concreta que representa la comunidad de un grupo,
de un pueblo, de una nacion o del género humano en su conjunto. La
formacion de tal sentido comun seria, pues, de importancia decisiva
para la vida.

Vico fundamenta el significado y el derecho autéonomo de la
elocuencia sobre este sentido comun de lo verdadero y lo justo, qué no
es un saber por causas pero que permite hallar

26. F.Wieackcr, ['om romischen Recht, 1945.
27.  Cf. N. de Cusa, que introduce cuatro didlogos: de sapientia 1, 11, de mente,

de staticis experimen/is, como escritos de un «idiota», Heidel-berger =~ Akadcmie-
Ausgabe V, 1937.
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lo evidente (verisimile). La educacion no podria seguir el camino de |
investigacion critica. La juventud pedirla imagenes para la fantasia -
para la formacion de su memoria. Y esto no lo lograria el estudio de la
ciencias con el espiritu de la nueva critica. Por eso Vico coloca junto
la critica del cartesianismo, y como complemento suyo, la vieja topice
Ella serla el arte de encontrar argumentos y contribuiria a la formacié:
de un sentido para lo convincente que trabaja instintivamente y e
lempore y que precisamente por eso no puede ser sustituido por 1
ciencia. Estas determinaciones de Vico se presentan com
apologéticas. Indirectamente reconocen el nuevo concepto de verda
de la ciencia cuando defienden simplemente el derecho de lo verosimi
En esto, como ya vimos, Vico continlia una vieja tradicion retorica qu
se remonta hasta Platon. La idea de Vico va sin embargo mucho ma
alla de una defensa de la peitho retorica. Objetivamente lo que oper
aqui es la vieja oposicion aristotélica entre saber técnico y practico:
una oposicion que no se puede reducir a la de verdad y verosimilituc
El saber practico, la phronesis, es una forma de saber distinta®™. E
primer lugar estd orientada hacia la situacidbn concreta; e
consecuencia tiene que acoger las «circunstancias» en toda su infinit
variedad. Y esto es también lo que Vico destaca explicitamente. E
claro que so6lo tiene en cuenta que este saber se sustrae al concept
racional del saber. Pero en realidad esto no es un mero ideal resignadc
La oposicion aristotélica atin quiere decir algo mas que la mer
oposicion entre un saber por principios generales y el saber de |
concreto. Tampoco se refiere s6lo a la capacidad de subsumir I
individual bajo lo general que nosotros llamamos «capacidad d
juicio». Mas bien se advierte en ello un motivo. positivo, ético, que en
tra también en la teoria estoico-romana del sensus communis. Acoger
dominar éticamente una situacién concreta requiere subsumir lo dad
bajo lo general, esto es, bajo el objetivo que se persigue: que s
produ?.ca lo correcto. Presupone por lo tanto una orientacién de 1
voluntad, y esto quiere decir un ser ético (ejis). En este sentido 1
phronesis es en Aristoteles una «virtud dianoética». Aristoteles ve e
ella no una simple habilidad (dynamis), sino una manera de esta
determinado el ser ético que no es posible sin el conjunto de la
«virtudes éticasy, como a la inversa tampoco éstas pueden ser si
aquélla. Y aunque en su ejercicio esta virtud tiene como efecto el que

28. Aristoteles, Etb. Nic, Z.9, 1141b  33: KiSoc; [iiv ouv xi dv ei'rj



se distinga lo conveniente de lo inconveniente, ella no es simplemente
una astucia practica ni una capacidad general de adaptarse. Su
distincion entre lo conveniente y lo incoveniente implica siempre una
distincion de lo que estd bien y lo que estd mal, y presupone con ello
una actitud ética que a su vez mantiene y contintia.

" La apelacion de Vico al sensus communis remite objetivamente a
este motivo desarrollado por Aristoteles en contra de la idea platonica
del «bieny.

En la escolastica —asi por ejemplo en Tomas de Aquino— el
sensus communis es, a tenor del De anima *°, la raiz comin de los

sentidos externos o también la capacidad de comblnarlos que Juzga
sobre lo dado, una capacidad que ha sido dada a todos los hombres
Para Vico en cambio el sensus communis es el sentido de lo justo y del
bien comtn que vive en todos los hombres, mas aun, un sentido que se
adquiere a través de la comunidad de vida y que es determinado por
las ordenaciones y objetivos de ésta. Este concepto tiene una
resonancia iusnaturalista, como la tienen también las koiné evvoiai de
la stoa. Pero el sensus communis no es en este sentido un concepto
griego ni se refiere a la koiné dynamis; de la que habla Aristoteles en
De anima, cuando intenta equiparar la teoria de los sentidos
especificos aidresis idia con el descubrimiento fcnomcnoldgico que
considera toda percepcion como un distinguir y un mentar lo general.
Vico retrocede mas bien al concepto romano antiguo del sensus
communis tal como aparece sobre todo en los cldsicos romanos que,
frente a la formacion griega, mantienen el valor y el sentido de sus
propias tradiciones de vida estatal y social. Es por lo tanto un tono
critico, orientado contra la especulacion teorica de los filésofos, el que
se percibe ya en el concepto romano del sensus communis y que Vico
vuelve a hacer resonar en su nueva posicion contra la ciencia moderna
(la «criticay).

Resulta tanto como evidente, por lo menos a primera vista,
fundamentar los estudios filologicos-historicos y la forma de trabajar
de las ciencias del espiritu en este concepto del sensus communis.
Pues su objeto, la existencia moral e historica del hombre tal como se
configura en sus hechos y obras, estd a sii vez decisivamente
determinado por el mismo sensus communis. La conclusion desde lo
general y la demostracion por causas no pueden bastar porque aqui lo
decisivo son las circunstancias.

29. Aristoteles, De Anima, 425 a 14 s.
30. Tomaés de Aquino, S./'h. 1q, 1,3 ad 2 ctq..78,4 ad 1.
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Sin embargo esto sélo estd formulado negativamente; y lo que ¢
sentido comun proporciona es un conocimiento positivo propio. L
forma de conocer del conocimiento histérico no se agota en mod
alguno en la necesidad de admitir la «fe en los testimonios ajenos
(Tetens) ' en lugar de la «conclusion auto-consciente» (Helmholtz
Tampoco puede decirse que a un saber de esta clase sélo le conveng
un valor de verdad disminuido. D'Alembert escribe con razon:

La probabilité a principalement lieu pour les faits historiques, et en general po
tour les événements passés, présents et & venir, que nous atribuons & une sorte ¢
hasard, parce que nous n'cn démélons pas les causes. La partie de cet
connaissance qui a pour objet le présent ct le passé, quoi-qu'clle ne soit fondee qu
sur le simple témoignage, produit souvent en nous une persuasion V  aussi for
que celie qui nait des axiomes

La historia representa desde luego una fuente de verdad mu
distinta de la de la razén teorlca Ya un Cicerén tiene esto presen
cuando la llama vita memoriae™. Su derecho propio reposa sobre «
hecho de que las pasiones humanas no pueden regirse por l:
prescripciones generales de la razon. Para esto hacen falta ejemplc
convincentes como solo los proporciona la historia. Por eso Baco
llama a la historia que proporciona tales ejemplos el otro camino ds
filosofar (alia ratio philoso-pbandi) *"

También esto esta formulado demasiado negativamente. Pero y
veremos como en todos estos giros sigue operando la forma de ser d
conocimiento ético reconocida por Aristoteles. Y el recuerdo de est
serd importante para la adecuada auto-comprension de las ciencias d:
espiritu.

El recurso de Vico al concepto romano del sensus communis y s
defensa de la retérica humanistica frente a la ciencia moderna revis
para nosotros un interés especial, pues nos acerca a un momento de -
verdad del conocimiento espiritual-cien-tifico que ya no fue asequib
a la autorreflexion de las ciencias del espiritu en el xxx. Vico vivi6 ¢
una tradicioén ininterrumpida de formacion retérico-humanistica y
basté con hacer valer de nuevo su no periclitado derecho. Después ¢
todo

31. Tetens, Philosopbische Versuche, 1777, reimpresion de la Kant-
Gesellschaft, 515.

32.  Discours préliminaire de /'Encyclopédic, Meiner 1955, 80.

33. Ciceron, De oratore 11, 9. 36.

34. Cf. L. Strauss, The political philosophy of Hobbes, 1936, cap. V1.



ya se sabia desde siempre que las posibilidades de la demostracion y de
la teoria racionales no pueden agotar por entero el ambito del
conocimiento. En este sentido la apelacion de Vico al sensus communis
entra, como ya hemos visto, en un amplio contexto que llega hasta la
antigiiedad y cuya pervivencia hasta el presente es nuestro tema 35.

En cambio nosotros tendremos que abrirnos penosamente el camino
hasta esta tradicion, mostrando en primer lugar las dificultades que ofrece
a las ciencias del espiritu la aplicacion, del moderno concepto de método.
Con vistas a este objetivo perseguiremos la cuestion de cémo se llegd a
atrofiar esta tradicion y coémo las pretensiones de verdad del
conocimiento espiritual-cientifico cayeron con ello bajo el patron del
pensamiento metodico de la ciencia moderna, un patron que les era
esencialmente extrafio.

Para este desarrollo, determinado esencialmente por la «escuela
histérica» alemana, ni Vico ni la ininterrumpida tradicion retdrica
italiana son decisivos de una manera directa.

En el siglo XVIII no se aprecia practicamente ninguna influencia
de Vico. Sin embargo Vico no estaba solo en su apelacion al sensus
communis, tiene un importante paralelo en Shaftesbury, cuya influencia
en el xvni si que fue realmente potente. Shaftesbury sitia la apreciacion
del significado social de wit y humour bajo el titulo de sensus
communis, y apela explicitamente a los cldsicos romanos y a sus
intérpretes humanistas % Es cierto que, como ya advertiamos, el
concepto de semsus communis tiene entre nosotros también una
resonancia estoico-iusnaturalista. Sin embargo, tampoco podremos
discutir su razon a la interpretaciéon humanistica que se apoya en los
clasicos romanos y a la que sigue Shaftesbury. Segin éste, los
humanistas entendian bajo sensus communis el sentido del bien comtn,
pero también el «love of the community or society, natural affection,
humanity, obligingness». En esto tomarian pie en un término de Marco
Aurelio 7, koinonoémosyvé, palabra extrafia y artificiosa, lo que
atestigua en el fondo que el concepto de sensus communis no es de
origen filosofico griego, sino que sbélo deja percibir la resonancia
estoica como un

35. Evidentemente Castiglionc ha desempefiado un papel importante
en la trasmision de este motivo aristotélico, cf. E. Loos, Baldassare,
Castigliones «Libro del cortegiano» en Analecta romanica 11, ed. porF.

Schalk.

36. Shaftesbury, Characteristics, Treatise II, sobre todo Part. III,
Sect. L.

37. Marc Ant. 1, 16.
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mero armoénico. El humanista Salmasius circunscribe el contenidc
esta palabra como «moderatam, usitatam ct ordi-nariam hom
mentem, que in commune quodam modo consulit nec omnia
commodum suum referi, respectunque etiam habet eorum, cum qu
versatur, modeste, modiceque de se sentiens». No es por lo tantc
realidad una dotacion del derecho natural conferida a todos
hombres, sino mas bien una virtud social, una virtud mas del core
que de la cabeza, lo que Shaftesbury tiene presente. Y cuando con
wit y humour desde esto se guia también por viejos conceptos roma
que incluian en la humanitas un estilo del buen vivir, una actitud
hombre que entiende y hace bromas porque esta seguro de la existe
de una profunda solidaridad con el otro (Shaftesbury limita w
humour explicitamente al trato social con amigos). Y aunque en
punto sensus communis parezca casi una virtud del trato social, lo
de hecho implica sigue siendo una base moral e incluso metafisica.

A lo que Shaftesbury se refiere es a la virtud intelectual y socia
la sympaty, sobre la cual basa tanto la moral como toda una metafi
estética. Sus seguidores, sobre todo Hut-cheson™®. y Hu
desarrollaron sus sugerencias para una teoria del moral sense que
tarde habria de servir de falsilla a la ética kantiana.

El concepto del common sense gana una funcidén verdaderams
central y sistematica en la filosofia de los escoceses, orient
polémicamente tanto contra la metafisica como contra su disoluc
escéptica, y que construye su nuevo sistema sobre el fundamento de
juicios originales y naturales del common sense (Thomas Reid) *.
hay duda de que aqui vuelve a operar la tradicion concep
aristotélica-escolastica del sensus communis. El examen de los sent;
y de su rendimiento cognitivo estd extraido de esta tradicion y ser
en ultima instancia para corregir las exageraciones de la especulac
fi-

38.  Hutcheson ilustra el sensus communis justamente con sympathy.

39. Th. Reid, The philosophical rvorks 11, 81895, 774 s, aparece una an
anotacion de Hamilton sobre el sensus communis, que desde luego elabora su an
material de una manera mas clasificatoria que historica. Segiin una amable indica
de Giinther Pflug, la funcion sistematica del sensus communis en la filosofia apa
por primera vez en Cl. Bu-ffier (1704). El que el conocimiento del mundo po1
sentidos se eleve y legitime pragmaticamente por encima de todo problema tec
representa en si mismo un viejo motivo escéptico. Pero Buffier otorga al se
communis el rango de un axioma que debe servir de base al conocimiento del mt
exterior, de la res extra nos, igual que el cogito cartesiano al mundo de la conciel
Buffier tuvo influencia sobre Reid.

Il

“usitatam” — de acuerdo a las costumbres.



loséfica. Pero al mismo tiempo se mantiene la referencia del common
sense a la society: «They serve to direct us in the common affairs of
life, where our reasoning faculty would leave us in the dark». La
filosofia del sano entendimiento humano, del good sense, es a sus 0jos
no sélo un remedio contra una metafisica «lunatica» sino que contiene
también el fundamento de wuna filosofia moral que haga
verdaderamente justicia a la vida de la sociedad.

El motivo moral que contiene el concepto del common sense o del
bon sens se ha mantenido operante hasta hoy, y es lo que distingue a
estos conceptos del nuestro del «sano entendimiento humano». Remito
como muestra al bello discurso pronunciado por Henri Bergson en
1895 en la Sorbona sobre el hon sens con ocasion de la gran concesion
de premios™. Su critica a las abstracciones tanto de la ciencia natural
como del lenguaje y del pensamiento juridico, su impetuosa apelacion
a la «énergie interieure d'une intelligence qui se reconquiert & tout
moment sur elle-méme, éliminant les idees faites pour laisser la place
libre aux idees qui se font», pudo bautizarse en Francia con el nombre
de bon sens. Es natural que la determinacion de este concepto contenga
una referencia a los sentidos. Pero para Bergson es evidente que, a
diferencia de los sentidos, bon sens se refiere al milieu social: «Tandis
que les autres sens nous mettent en rapport avec des choses, le bon sens
préside & nos relations avec des personnes». Se trata de una especie de
genio para la vida practica, menos un don que la constante tarea del
«ajustement toujours renouvelé des situations tou-jours nouvelles», un
trabajo de adaptacion de los principios generales a la realidad mediante
la cual se realiza la justicia, un «tact de la vérité practique», una
«rectitude du jugement, qui vient de la droiture de I’ame”-Segun
Bergson el bon sens, como fuente comun de pensamiento y voluntad,
es un sens social que evita tanto las deficiencias del dogmatico
cientifico .que busca leyes sociales como del utopista metafisico.
«Peut-étre n'a-i-il pas de métbode & proprement parler, mais plutot
une certaine manicre de faire». Bergson habla desde luego también de
la importancia de los estudios clasicos para la formacion de este bon
sens —ve en ellos el esfuerzo por romper el «hielo de las palabras» y
descubrir por debajo el libre caudal del pensamiento—, pero no plantea
desde luego la cuestion inversa de hasta qué punto es necesario este
mismo bon sens para los estudios clasicos, es decir, no habla de su
funcion hermenéutica.

40. H. Bergson, Ecrits et paroles 1, 1957-1959, 84 s.
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Su pregunta no estd dirigida en modo alguno a la ciencia, sino al
sentido autéonomo del bon sens para la vida. Quisiéramos subrayai
aqui tinicamente la naturalidad con que se mantiene dominante en €l y
en su auditorio el sentido moral y politico de este concepto.

Resulta harto significativo comprobar que para la autorre-flexior
de las modernas ciencias del espiritu en el xix fue menos decisiva [
tradicion moralista de la filosofia a la que pertenecieron tanto Vic
como Shaftesbury —y que esté representada sobre todo por Francia, ¢
pais clésico del bon sens— que la filosofia alemana de la época d
Kant y de Goethe. Mientras en Inglaterra y en los paises roménicos ¢
concepto de sensus communis sigue designando incluso ahora no sél
un lema critico sino mas bien una cualidad general del ciudadano, ei
Alemania los seguidores de Shaftesbury y de Hutcheson no recogei
ya en el XVIII el contenido politico-social al que hacia referencia e
sensus communis. La metafisica escolar y la filosofia popular del xvm
por mucho que intentaran imitar y aprender de los paises clave de [
[lustracion, Inglaterra y Francia, no pudieron sin embargo consuma
del todo su propia trasformacion porque faltaban por completo la
correspondientes condiciones sociales y politicas. Si que se adoptd ¢
concepto del sentido comun, pero al despolitizarlo por complets
quedoé privado de su verdadero significado critico. Bajo el sentids
comun se entendia meramente una capacidad teorica, la de juzgar, qu
aparecia al lado de la conciencia moral (Gewissen) y del gust
estético. De este modo se lo encasilldo en una escolastica de la
capacidades fundamentales cuya critica realiza entonces Herder (en e
cuarto Waldcben critico dirigido contra Riedel), convirtiéndose asi, e
el terreno de la estética, en un precedente del historicismo.

Existe sin embargo una excepcion significativa: el pietismo. N
solo hombres de mundo como Shaftesbury tenian que esta
interesados en limitar frente a la «escuela» las pretensiones de I
ciencia, esto es, de la demostratio, y apelar al sensus communis, otr
tanto tenia que ocurrirle al predicador que intenta llegar al corazén di
su comunidad. El pietista suavo Oetinger, por ejemplo, se apoy:
expresamente en la apologia del sentido comuin de Shaftesbury. E
sensus communis aparece incluso traducido como «corazony, :
circunscrito como sigue:

El sensus communis tiene que ver... con tantas cosas que los hombres tienen
diario ante sus ojos, que mantienen unida a una sociedad entera, qu
conciernen tanto a las verdades y a las frases



como a las instituciones y a las formas de comprender las fra-
ses... «t,

Oetinger esta interesado en mostrar que el problema no es sélo la
nitidez de los conceptos, que ésta «no es suficiente para el
conocimiento vivo». Hacen falta también «ciertos sentimientos
previos, ciertas inclinacionesy.

Aun sin demostracion alguna todo padre se siente inclinado a cuidar de
sus hijos: el amor no hace demostraciones sino que arrastra muchas
veces al corazon, contra toda razon, contra el reproche amado.

La apelacion de Oetinger al sentido comtin contra el racionalismo
de la «escuela» nos resulta ahora tanto mas interesante cuanto que en
este autor se hace de ella una aplicacion hermenéutica expresa! El
interés del prelado Oetinger se centra en la comprension de la sagrada
Escritura, y, puesto que éste es un campo en el que el método
matematico y demostrativo no puede aportar nada, exige un método
distinto, el «método generativoy, esto es, «exponer la Escritura al modo
de una siembra, con el fin de que la justicia pueda ser implantada y
crecer.

Oetinger somete el concepto de sentido comun a una investigacion
verdaderamente extensa y erudita, orientada al mismo tiempo contra el
racionalismo*”. En dicho concepto contempla el autor el origen de todas
las verdades, la autén-rica ars inveniendi, en oposicion a Leibniz que
fundaba todo en un mero calculus metapbysicus (excluso omni gusto
interno).

41. Las citas proceden de Die Wabrheii des sensus communis oder des
allgememen Sinnes, in den nach dem Grundtext erkldrten Spriichen und Pre-
digtr Salomo oder das beste Haus-und Stttenbuch fiir Gtlebrte und Ungelebrte de F.
Ch. Oetinger (reeditado por Ehmann, 1861). Oetinger apela para su método
generativo a la tradicion retérica, y cita también a Shaftes-bury, Fenelon y
Fleury. Segun Fleury (Discours sur Platén) la excelencia del método del
orador consiste «en deshacer los prejuicios», y Oetinger le da razéon cuando
dice que los oradores comparten este método con Tos fildsofos. Segin
Oectinger la Ilustracion comete un error cuando se cree por encima de este
método. Nuestra propia investigacion nos permitird mas tarde confirmar este
juicio de Oetinger. Pues si él se vuelve contra una forma del mos geometricus
que hoy ya no es actual, o que tal vez empieza otra vez a serlo, esto es, contra
el ideal de la demostracion en la Ilustracién, esto mismo vale en realidad
también para las modernas ciencias del espiritu y su relacion con la logica.

42. F. Ch. Oetinger, Inquisitio in sensum communen et rationem..., Tubin-
gﬁn 1753. Cf. Oentinger ais Pbilosopb, en Kleine Scbriften 111, Idee und Spra-
che, 89-100.
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Para Oetinger el verdadero fundamento del sentido comin es e
concepto de la vita, de la vida (sensus communis vitae gaudens). Frent
la violenta diseccion de la naturaleza con experimentos y célculos
entiende el desarrollo natural de lo simple a lo compuesto como la le:
universal de crecimiento de la creacion divina y por lo tanto tambié
del espiritu humano. Por lo que se refiere al origen de todo saber en e
sentido comun, se remite a Wolff, Bernoulli y Pascal, al estudio d
Maupertuis sobre el origen del lenguaje, a Bacon, a Fenelon y otros, °
define el sentido comtiin como «viva et penetrans perceptio obiectorun
toti humanitati obviorum, ex inmediato tactu et intui tu eorum, qua
sunt simplicisima...».

Ya esta segunda frase permite concluir que Oetinger reune desde ¢
principio el significado humanistico-politico de la palabra con ¢
concepto peripatético comun. La definiciéon anterior recuerda e
algunos de sus términos (inmediato tactu et intui tu) a la doctrin
aristotélica del noiis, la cuestion aristotélica de la duvaurg comun qu
retne al ver, al oir, etc., es recogida por ¢l al servicio de 1
confirmacién del verdadero misterio de la vida. El misterio divino de |
vida es su sencillez; y si el hombre la ha perdido al caer en el pecadc
le es posible sin embargo volver a encontrar la unidad y sencillez e
virtud de la voluntad de la gracia divina: «operario Aoyovug ¢
praesentia Dei simplificat diversa un unum». Mas aun, la presencia d
Dios consiste justamente en la vida misma, en este «sentid
compartido» que distingue a todo cuanto estd vivo de _ todo cuant
estd muerto, y no es casual que Oetinger mencione al polipo y a |
estrella de mar que se regeneran en nuevos individuos a partir d
cualquier seccion. En el hombre opera esta misma fuerza de Dios com
instinto y como estimulo interno para sentir las huellas de Dios
reconocer lo que es mas cercano a la felicidad y a la vida del hombrz
Oetinger distingue expresamente la sensibilidad para las verdades cc
munes, que son Utiles para todos los hombres en todo tiempo y luga
como verdades «sensibles» frente a las racionales. El sentido comun e
un complejo deinstintos, un impulso natural hacia aquello qu
fundamenta la verdadera felicidad de la vida, y es en esto efecto de |
presencia de Dios. Instinto no significa aqui como en Leibniz una seri
de afectos, confusae repraesentationes, porque no se tr'ata d
tendencias pasajeras sino enraizadas, dotadas de un poder dictatoria
divino, irresistible®”. El sentido comiin que se apoya sobre ellas reviste

43. Radicatae tendentiae... Habent vim dictatoriam divinam, irre
sistibilem.



un significado particular para nuestro conocimiento * precisamente
porque estas tendencias son un don de Dios. Oetinger escribe: la ratio
se rige por reglas y muchas veces incluso sin Dios, el sentido, en
cambio, siempre con Dios. Igual que la naturaleza se distingue del arte,
asi se distingue el sentido de la ratio. A través de la naturaleza Dios
obra con un progreso de crecimiento simultdneo que se extiende
regularmente por todo; el arte en cambio empieza siempre por alguna
parte determinada... El sentido imita a la naturaleza, la ratio en cambio
imita al arte.

Es interesante comprobar que esta frase aparece en un contexto
hermenéutico, asi como que en este escrito erudito la sapientia
Salomonis representa el Ultimo objeto y la mdas alta instancia del
conocimiento. Se trata del capitulo sobre el empleo (usus) del sentido
comun. Oetinger se vuelve aqui contra la teoria hermenéutica de los
seguidores de Wolff. Mdas importante que cualquier regla hermenéutica
seria el que uno mismo esté sensu plenus. Sin duda, esta tesis
representa un esplritualismo extremo; tiene no obstante su fundamento
logico en el concepto de la vita o en el del sensus communis. Su
sentido hermenéutico puede ilustrarse con la frase siguiente:

Las jdeas que se encuentran en la sagrada Escritura y en las obras de Dios
seran tanto mas fecundas y puras cuanto mas se reconozcan cada una de ellas
en el todo y todas en cada una de ellas ™.

En este punto, lo que en el xix y en el xx gustard de llamarse
intuicién, se reconduce a su fundamento metafisico, a la estructura del
ser vivo y organico, segun la cual el todo estd en cada individuo:
«Cyclus vitae centrum suum in corde habet, quod infinita simul
percipit per sensum communemy.

Lo que caracteriza a toda la sabiduria regulativa hermenéutica es la
aplicacion a si misma: «Applicentur regulae ad se ipsum ante omnia et
tum habebitur clavis ad intelligentiam proverbiorum Salomonis»
(207)%. Oetinger acierta a establecer aqui la unidad de sentido con las
ideas de Shaftesbury, que, como ¢l dice, seria el tnico que habria
escrito sobre el sentido

44. In investigandis ideis usum habet insignem.

45.  Sunt foecundiores et defaecatiores, quo magis intelliguntur sin-gulae in
omnibus et omites in singulis.

46. P. 207. En ese mismo lugar Oetinger recuerda el escepticismo aristotélico
respecto a oyentes demasiado jovenes en materia de investigaciones de filosofia
moral. También esto es un signo de hasta qué punto es consciente del problema de la
aplicacion.
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comun bajo este titulo. Sin embargo se remite también a otros autore
que han comprendido la unilateralidad del método racional, pc
ejemplo, a la distincion de Pascal entre esprit geometrique y esprit ¢
finesse. Pero el interés que cristaliza en torno al concepto de sentid
comun es en el pietista suavo mas bien teoldgico que politico o social

También otros tedlogos pietistas oponen evidentemente
racionalismo vigente una atencion mas directa a la Vipplicatio en
mismo sentido que Oetinger, como muestra el ejemplo de Rambac!
cuya hermenéutica, que por aquella época ejercidé una ampl
influencia, trata también de la aplicacion. Sin embargo la regresion ¢
las tendencias pietistas a fines del XVIII acabd degradando la funcié¢
hermenéutica del sentido comuin a un concepto meramente corrective
lo que repugna al con-sensus en sentimientos, juicios y conclusione
esto es, al sentido comun, no puede ser correcto ¥ Si se compara esf
con el significado que atribuye Shaftesbury al sentido comun respect
a la sociedad y al estado, se haré patente hasta qué punto esta funcic¢
negativa del sentido comun refleja el despoja-miento de contenido y -
intelectualizacion que la ilustracion alemana imprimié a es
concepto.

¢) La capacidad de juicio (Urteilskraft)

Puede que este desarrollo del concepto en el XVIII aleman se bas
en la estrecha relacion del concepto de sentido comun con el concepi
de ;a capacidad de juicio. Pues «el sano sentido comun», llamad
también «entendimiento comuny» (gemeine Verstand), se caracteriz
de hecho de una manera decisiva por la capacidad de juzgar. Lo qu«
constituye la diferencia entre el idiota y el discreto es que aquél carec
de capacidad de juicio, esto es, no esta en condiciones de subsum
correctamente ni en consecuencia de aplicar correctamente lo que t
aprendido y lo que sabe. La introduccién del término «capacidad ¢
juicio»  (Urteilskraft) en el VI intenta, pues, reproduc
adecuadamente el concepto del judicium, que debe considerarse com
una virtud espiritual fundamental. En este mismo sentido destacan Ic
filésofos moralistas ingleses que los juicios morales y estéticos n
obedecen a la reason sino que tienen el cardcter del sentiment (
también taste), y de forma analoga uno de los representantes de
Ilustraciéon alemana, Tetens,

47. Me remito a Morus, Hermenéutica 1, 11, 11, XXIII.



ve en el sentido comin un «judicium sin reflexion» **. De hecho la
actividad del juicio, consistente en subsumir algo particular bajo una
generalidad, en reconocer algo de una regla, no es logicamente
demostrable. Esta es la razéon por la que la capacidad de juicio se
encuentra siempre en una situacion de perplejidad fundamental debido
a la falta de un principio que pudiera presidir su aplicaciéon. Como
atinadamente observa Kant™, para poder seguir este principio haria
falta sin embargo de nuevo una capacidad de juicio. Por eso ésta no
puede ensefarse en general sino solo ejercerse una y otra vez, y en este
sentido es mas bien una actitud al modo de los sentidos. Es algo que en
principio no se puede aprender, porque la aplicacion de reglas no puede
dirigirse con ninguna demostracién conceptual.

Es pues, consecuente, que la filosofia ilustrada alemana no
incluyese la capacidad de juicio entre las capacidades superiores del
espiritu sino en la inferior del conocimiento. Con ello esta filosofia
toma una direccion que se aparta ampliamente del sentido originario
romano del sensus communis y que continlla mas bien a la tradicion
escolastica. Para la estética esto puede revestir una significacion muy
particular. Baumgarten, por ejemplo, sostiene que lo que conoce la
capacidad de juicio es lo individuahscusible, la cosa aislada, y lo que
esta capacidad juzga en ella es su perfeccion o imperfeccion™. Sin
embargo, no se puqde olvidar en relacion con esta determinacion del
juzgar que aqui no se aplica simplemente un concepto previo de la
cosa, sino que lo individual-sensible accede por si mismo a la
aprehension en cuanto que se aprecia en ello la congruencia de muchas
cosas con una. En consecuencia lo decisivo no es aqui la aplicacion de
una generalidad sino la congruencia interna. Es evidente que en este
punto nos encontramos ya ante lo que mas tarde Kant denominara
«capacidad de juicio reflexiva», y que ¢él entenderd como
enjuiciamiento segun el punto de vista de la finalidad tanto real como
formal. No estd dado ningiin concepto: lo individual es juzgado
«inmanentemente». A esto Kant le llama enjuiciamiento estético, e
igual que Baumgarten habia denominado A4 judicium sensitivum «gus-

48.  Tetens, Pbiiosophiscbe Versucbe iiber die menscblicbe Natur und ibre
lintwuklung 1, Leipzig 1777, 520.

49. 1. Kant, Kritik der Urteilskraft, 31799, Vil.

50. Baumgarten, Metapbysha, par. 606: perfectionern imperfectio-nemque
rerum percipio, i.e. diiudico.

62

/usy, Kant repite también que «un enjuiciamiento sensible de
perfeccion se llama gustox»®'

Maiés tarde veremos cOomo este giro estético del conce
dejudicium, estimulado en el xviri sobre todo por Gottsched, alcanz:
Kant un significado sistematico; podremos comprobar también h
qué punto puede ser dudosa la distincion kantiana entre una capaci
de juicio determinativa y otra reflexiva. Ni siquiera el conter
semantico del sensus communis se reduce sin dificultades al ju
estético. Pues si se atiende al uso que hacen de este concepto Vic
Shaftesbury, se concluye que el sensus communis no es primariame
una aptitud formal, una capacidad espiritual que hubiera que ejer
sino que abarca siempre el conjunto de juicios y haremos de juicios
lo determinan en cuanto a su contenido.

La sana razon, el common sense, aparece sobre todo en los juic
sobre justo e injusto, correcto e incorrecto. El que posee iin sano ju
no esta simplemente capacitado para juzgar lo particular segiin pur
de vista generales, sino que sabe también qué es lo que realme
importa, esto es, enfoca las cosas desde los puntos de vista correc
justos y sanos. El trepador que calcula atinadamente las debilidades
los hombres y da siempre en el clavo con sus engafios no es alguier
quien pueda decirse, en el sentido eminente de la palabra, que posez
«sano juicio». La generalidad que se atribuye a la capacidad de ju
no es pues algo tan «comun» como lo ve Kant. En general, la capaci
de juicio es menos una aptitud que una exigencia que se debe plante
todos. Todo el mundo tiene tanto «sentido comuny, es decir, capaci
de juzgar, como para que se le pueda pedir muestra de su «sen
comunitario», de una auténtica solidaridad ética y ciudadana, lo
quiere decir tanto como que se le pueda atribuir la capacidad de juz
sobre justo e injusto, y la preocupacion por el «provecho comuny. F
es lo que hace tan elocuente la apelacion de Vico a la tradic
humanista: el que frente a la logificacion del concepto de sen
comun ¢l retenga toda la plenitud de contenido que se mantenia viv:
la tradicion romana de la palabra (y que sigue caracterizando h:
nuestros dias a la raza latina). También la vuelta de Shaftesbury a «
concepto supone, como hemos visto, enlazar con la tradicion polit:
social del humanismo. El sensus communis es un momento del
ciudadano y ético. Incluso cuando, como en el pietismo o en la filos:
escocesa, este concepto se planteé como giro

51. Eine Vorlesung Kants iiber Btbik, ed. por Mentzer, 1924, 34.



polémico contra la metafisica, siguid estando en la linea de su funcion
critica original.

En cambio la recepcion kantiana de este concegto en la Critica de
la capacidad de juicio tiene acentos muy distintos’>. El sentido moral
fundamental de este concepto ya no detenta en él ningun lugar
sistematico. Es bien sabido que su filosofia moral estd concebida
precisamente como alternativa a la doctrina inglesa del «sentimiento
moraly. De este modo el concepto del sensus communis queda en él
enteramente excluido de la filosofia moral.

Lo que surge con la incondicionalidad de un mandamiento moral
no puede fundarse en un sentimiento, ni siquiera aunque uno no se
refiera con ello a la individualidad del sentimiento sino al caracter
comun de la sensibilidad ética. Pues el caracter de los mandamientos
que conciernen a la moralidad excluye por completo la reflexion
comparativa respecto a los demés. La incondicionalidad del
mandamiento moral no significa para la conciencia moral en ningiin
caso que tenga que ser rigida juzgando a los demds. Al contrario,
éticamente es obligado abstraer de las condiciones subjetivas del
propio juicio y ponerse en el punto de vista del otro. Sin embargo lo
que si significa esta incondicionalidad es que la conciencia moral no
puede eximirse a si misma de la apelacion al juicio de los demas. La
vinculatividad del mandamiento es general en un sentido mucho mas
estricto del que podria alcanzar la generalidad de un sentimiento. La
aplicacion de la ley moral a la determinacion de la voluntad, es cosa de
la capacidad de juicio. Pero puesto que aqui se trata de la capacidad de
juicio bajo las 1eyes de la razén pura practica, su tarea consiste en
preservar del «empirismo de la razon practlca que pone los conceptos
practicos del bien y del mal... slo en series de experiencias»™. Y esto
es lo que produce la «tipica» de la razon pura practica.

Secundariamente también Kant dedica alguna atencion al modo
como puede darse acceso a la ley estricta de la razon pura practica al
animo humano. Es el tema que trata en la Methodenlehre der reinen,
praktischen Vernunft (Metodologia de la razéon pura practica), que
«intenta esbozar someramente el método de la fundamentacion y
cultivo de los auténticos sentimientos morales». Para esta tarea Kant
se remite de hecho a la razéon comun de los hombres, y pretende
ejercitar y formar la capacidad practica de juicio, en la que sin duda
operan tam-

52.  Krilik der UrleUskraft, § 40.
53.  Kritik der praktischen Vernunft, .1787', 124.
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bien momentos estéticos >*. Pero el que pueda haber una cultura del
sentimiento moral en este sentido no es cosa que concierna en realidad
a la filosofia moral, y desde luego no forma parte de los fundamentos
de la misma. Kant exige que la determinacion de nuestra voluntad se
determine tUnicamente por los vectores que reposan sobre la
autolegislacion de la razon pura practica. La base de esto no puede ser
una mera comunidad del sentimiento, sino Unicamente «una actuacion
practica de la razén que, por oscura que sea, oriente sin embargo con
seguridad»; iluminar y consolidar ésta es justamente la tarea de la
critica de la razon préctica.

El sentido comtn no desempefia en Kant tampoco el menor papel
en el sentido l6gico de la palabra. Lo que trata Kant en la doctrina
trascendental de la c 5pacidad de juicio, la teoria del esquematisrno y
de los fundamentos >°, no tiene nada que ver con el sentido comun.
Pues se trata conceptos que deben referirse a priori a sus objetos, no de
una subsuncién de lo individual bajo lo general. Por el contrario alli
donde se trata realmente de la capacidad de reconocer lo individual
como caso de lo general, y donde nosotros hablamos de sano entendi-
miento, es donde segun Kant tendriamos que ver con algo «comuny» en
el sentido més verdadero de la palabra: «Poseer lo que se encuentra en
todas partes no es precisamente una ganancia o una Ventaja» . Bste
sano entendimiento no tiene otro significado que ser una primera etapa
previa del entendimiento desarrollado e ilustrado. Se ocupa
ciertamente de una oscura distincion de la capacidad de juicio que
llamamos sentimiento, pero juzga de todos modos siempre segun
conceptos, «como en general so6lo segun principios representados
confusamente» °', y no puede en ningun caso ser considerado como un
sentido comun por si mismo. El uso logico general de la capacidad
general de ]ulClO que se reconduce al sentido comun no contiene
ningun principio propio

De este modo, y de entre todo el campo de lo que podria llamarse
una capacidad de juicio sensible, para Kant sélo queda el juicio
estético del gusto. Aqui si que puede hablarse de un verdadero sentido
comunitario. Y por muy dudoso que sea

54. 0>, ¢, 272; Kritik der UrleUskmﬁ, § 60.

55.  Kritik der reinen Vernunft, B 171 s.

56.  Kritik der Urteilskraft, 157.

57. Ibid., 64.

58. Cf., el reconocimiento kantiano de la importancia de los ejemplos (y por lo
tanto de la hlstorla) como «andaderas» de la capacidad de juicio (Kritik der reinen
Vernunft, B 173].
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si en el caso del gusto estético puede hablarse de conocimiento, y por
seguro que sea el que en el juicio estético no se juzga por conceptos,
sigue en pie que en el gusto estético esta pensada la necesidad de la
determinacion general, aunque ¢él sea sensible y no conceptual. Por lo
tanto el verdadero sentido comun es para Kant el gusto.

Esta es una formulacién paradodjica si se tiene en cuenta la
preferencia con que se hablaba en el XVIII de la diversidad del gusto
humano. Y aunque de la diversidad del gusto no se extraigan
consecuencias escépticas o relativistas y se mantenga la idea de un
buen gusto, sin embargo suena paraddjico llamar sentido comun al
«buen gustoy, esta rara cualidad que distingue de los demés hombres a
los miembros de una sociedad cultivada- De hecho esto no tendria
ningun atentido si se entendiera como una afirmacién empirica; por el
contrario, veremos como para Kant esta denominacién adquiere su
sentido en la intencidén trascendental, esto es, como justificacién a
priori de su propia critica del gusto. Tendremos que preguntarnos
también qué significado tiene la reduccion del concepto de sentido
comun al juicio de gusto sobre lo bello para la pretension de verdad de
este sentido comun, y cudl ha sido el efecto del apriori subjetivo
kantiano del gusto para la autocomprension de la ciencia.

d) Elgusto (Geschmack)

En este punto convendrd de nuevo retroceder un poco. Nuestro
tema no es so6lo la reduccion del sentido comun al gusto, sino también
la restriccion del concepto mismo del gusto. La larga historia de este
concepto que precede a su utilizacion por Kant como fundamento de su
critica de la capacidad de juicio permite reconocer que originalmente el
concepto del gusto es mas moral que estético. Describe un ideal de
humanidad auténtica, y debe su acufiacion a los esfuerzos por separarse
criticamente del dogmatismo de la «escuela». Solo bastante mas tarde
se restringe el uso de este concepto a las «bellas artesy.

En el origen de su historia se encuentra Baltasar Gradan )

59. Sobre Gracian y su influencia, sobre todo en Alemania, es fun-mental K.
Borinski, Baltbasar Gradan und die Hofliteratur in Deutschland, 1894; y mas
recientemente F. Schummer, Die Entwicklung des Geschma-cksbegriffs in der
Philosophie des 17. und 18. Jahrbunderts: Archiv fiir Begriffs-gesebichte 1 (1955).
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Gracian empieza considerando que el gusto sensorial, el mé
interior de nuestros sentidos, contiene sin embargo ya el ge
distincion que se realiza en el enjuiciamiento espiritual de la
discernimiento sensible que opera el gusto, como recepcion o
virtud del disfrute mas inmediato, no es en realidad mero in
que se encuentra ya a medio camino entre el instinto sen
libertad espiritual. El gusto sensorial se caracteriza precisame
con su eleccidon y juicio logra por si mismo distanciarse res
cosas que forman parte de las necesidades mas urgentes de

este sentido Gracian considera el gusto como un:
«espiritualizacion de la animalidad» y apunta con razén quec
(Bildung) no solo se debe al ingenio (Geist) sino tambié
(Geschmack). Es sabido que esto puede decirse ya del gusto
Hay hombres con buen paladar, gourmets que cultivan este
disfrute. Pues bien, este concepto del gusto es para Gracidn «
partida de su ideal de la formacién social. Su ideal del homb
discreto) consiste en que éste sea el «hombre en su punto»

aquél que alcanza en todas las cosas de la vida y de la sociec
libertad de la distancia, de modo que sepa distinguir y

superioridad y conciencia.

El ideal de formacion que plantea Gracian haria época.
hecho sustituir el del cortesano cristiano (Castiglione). En el
la historia de los ideales de formacion occidentales se caracte:
independencia respecto a la situacion estamental. Se trata d¢
una sociedad cultivada ®'. Parece que esta formacidn soci
realiza en todas partes bajo el signo del absolutismo y su repr
nobleza de sangre. La historia del concepto del gusto sigue a
del absolutismo desde Espafia hasta Francia e Inglaterra, y co
la prehistoria del tercer estado. El gusto no so6lo representa el
plantea una nueva sociedad, sino que bajo el signo de este
buen gusto) se plantea por primera vez lo que desde entonces
nombre de «buena sociedad». Esta ya no se reconoce ni le;
nacimiento y rango, sino fundamentalmente sélo por la com
sus juicios, o mejor dicho por el hecho de que acierta a erigirs

60. En castellano en el original.

61. Considero que F. Heer tiene razén cuando ve el origen de¢
concepto de la formacion cultural en la cultura escolar del renacimiento, de
y de la contrareforma. Cf. Der Aufgang Buropas, 82y 570.



por encima de la estupidez de los intereses y de la privaticidad de las
preferencias, planteando la pretension de juzgar.

Por lo tanto no cabe duda de que con el concepto del gusto estd dada
una cierta referencia a un modo de conocer. Bajo el signo del buen gusto
se da la capacidad de distanciarse respecto a uno mismo y a sus
preferencias privadas. Por su esencia mas propia el gusto no es pues
cosa privada sino un fendomeno social de primer rango. Incluso puede
oponerse a las inclinaciones privadas del individuo como instancia
arbitral en nombre de una generalidad que ¢l representa y a la que €l se
refiere. Es muy posible que alguien tenga preferencia por algo que sin
embargo su propio gusto rechaza. En esto las sentencias del gusto
poseen un caracter decisorio muy peculiar. En cuestiones de gusto ya se
sabe que no es posible argumentar (Kant dice con toda razén que en las
cuestiones del gusto puede haber rifia pero no discusion “%). Y ello no
s6lo porque en este terreno no se puedan encontrar haremos
conceptuales generales que tuvieran que ser reconocidos por todos, sino
mas bien porque ni siquiera se los busca, incluso porque tampoco se los
podia encontrar aunque los hubiese. El gusto es algo que hay que tener;
uno no puede hacérselo demostrar, ni tampoco suplirlo por imitacién.
Pero por otra parte el gusto no es una mera cualidad privada, ya que
siempre intenta ser buen gusto. El caracter decisivo del juicio de gusto
incluye su pretension de validez. El buen gusto esta siempre seguro de
su juicio, esto es, es esencialmente gusto seguro; un aceptar y rechazar
que no conoce vacilaciones, que no estd pendiente de los demas y que
no sabe nada de razones.

De algun modo el gusto es mas bien algo parecido a un sentido. No
dispone de un conocimiento razonado previo. Cuando en cuestiones de
gusto algo resulta negativo, no se puede decir por qué; sin embargo se
experimenta con la mayor seguridad. La seguridad del gusto es
también la seguridad frente a lo que carece de él. Es muy significativo
comprobar hasta qué punto solemos ser sensibles a este fendémeno
negativo en las elecciones y discernimientos del gusto. Su correlato
positivo no es en realidad tanto lo que es de buen gusto como lo que no
repugna al gusto. Lo que juzga el gusto es sobre todo esto. Este se
define practicamente por el hecho de sentirse herido por lo que le
repugna, y de evitarlo como una amenaza de ofensa. Por lo tanto el
concepto del «mal gusto» no es en origen el fendmeno contrario al
«buen gusto». Al con-

62. 1. Kant, Kritik der Urteilskraft, 253.
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trario, su opuesto es «no tener gusto». El buen gusto es una
sensibilidad que evita tan naturalmente lo chocante que su reaccion
resulta completamente incomprensible para el que carece de gusto.

Un fenémeno muy estrechamente conectado con el gusto es la
moda. En ella el momento de generalizacion social que contiene el
concepto del gusto se convierte en una realidad determinante. Sin
embargo en el destacarse frente a la moda se hace patente que la
generalizacion que conviene al gusto tiene un fundamento muy
distinto y no se refiere s6lo a una generalidad empirica (para Kant éste
es el punto esencial). Ya lingiiisticamente se aprecia en el concepto de
la moda que se trata de una forma susceptible de cambiar (modus) en
el marco del todo permanente del comportamiento sociable. Lo que es
puro asunto de la moda no contiene otra norma que la impuesta por el
hacer de todo el mundo. La moda regula a su capricho sélo las cosas
que igual podrian ser asi que de otra manera. Para ella es constitutiva
de hecho la generalidad empirica, la atencion a los demas, el
comparar, incluso el desplazarse a un punto de vista general. En este
sentido la moda crea una dependencia social a la que es dificil
sustraerse. Kant tiene toda la razén cuando considera mejor ser un
loco en la moda que contra la moda®, aunque por supuesto sea
también locura tomarse las cosas de la moda demasiado en serio.

Frente a esto, el fenomeno del gusto debe determinarse como una
capacidad de discernimiento espiritual. Es verdad que el gusto se
ocupa también de este género de comunidad pero no estd sometido a
ella; al contrario, el buen gusto se caracteriza precisamente porque
sabe adaptarse a la linea del gusto que representa cada moda, o, a la
inversa, que sabe adaptar las exigencias de la moda al propio buen
gusto. Por eso forma parte también del concepto del gusto el mantener
la mesura dentro de la moda, el no seguir a ciegas sus exigencias
cambiantes y el mantener siempre en accion el propio juicio. Uno
mantiene su «estilo», esto es, refiere las exigencias de la moda a un
todo que conserva el punto de vista del propio gusto y s6lo adopta lo
que cabe en él y tal como quepa en él.

Esta es la razon por la que lo propio del gusto no es s6lo reconocer
como bella tal o cual cosa que es efectivamente bella, sino también
tener puesta la mirada en un todo con el que debe concordar cuanto
sea bello ¥. El gusto no es,

63.  Antbropologie in pragmatiseber Hinsicht, § 71.
64. Cf. A. Baeumler, Einieitung in die Kritik der Urteilskraft, 1923 280 s.
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pues, un sentido comunitario en el sentido de que dependa de una
generalidad empirica, de la evidencia constante de los juicios de los
demas. No dice que cualquier otra persona vaya a coincidir con nuestro
juicio, sino Unicamente que no deberd estar en desacuerdo con él
(como ya establece Kant) Frente a la tirania de la moda la seguridad
del gusto conserva asi una libertad y una superioridad especificas. En
ello estriba la verdadera fuerza normativa que le es propia, en que se
sabe seguro del asentimiento de una comunidad ideal. La idealidad del
buen gusto afirma asi su valor en oposicion a la regulacion del gusto
por la moda. Se sigue de ello que el gusto conoce realmente algo,
aunque desde luego de una manera que no puede independizarse del
aspecto concreto en el que se realiza ni reconducirse a reglas y
conceptos.

Lo que confiere su amplitud original al concepto del gusto es pues
evidentemente que con ¢l se designa una manera propia de conocer.
Pertenece al ambito de lo que, bajo el modo de la capacidad de juicio
reflexiva, comprende en lo individual lo general bajo lo cual debe
subsumirse. Tanto el gusto como la capacidad de juicio son maneras de
juzgar lo individual por referencia a un todo, de exammar si concuerda
con todo lo demas, esto es, si es «adecuado» . Y para esto hay que
tener un cierto «sentido»: pues lo que no se puede es demostrarlo.

Es claro que este cierto sentido hace falta siempre que existe
alguna referencia a un todo, sin que este todo est¢ dado como tal o
pensado en conceptos de objetivo o finalidad: de este modo el gusto no
se limita en modo alguno a lo que es bello en la naturaleza y en el arte,
ni | juzgar sobre su calidad decorativa, sino que abarca todo el ambito
de costumbres y conveniencias. Tampoco el concepto de costumbre
estd dado nunca como un todo ni bajo una determinaciéon normativa
univoca. Mas bien ocurre que la ordenacion de la vida a lo largo y a lo
ancho a través de las reglas del derecho y de la costumbre es algo
incompleto y necesitado siempre de una complementacion productiva.
Hace falta capacidad de juicio para valorar correctamente los casos
concretos. Esta funcion de la capacidad de juicio nos es
particularmente conocida por la jurisprudencia, donde el rendimiento
complementador del derecho que conviene a la «hermenéutica»
consiste justamente en operar la concrecion del derecho.

65.  Kritik der Urteilskraft, 67.

66. Aqui tiene su lugar el concepto de «estilon. Como categoria historica se
origina en el hecho de que lo decorativo afirma su validez frente a lo «bello». Cf.
infra. Excurso 1.
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En tales casos se trata siempre de algo mas que de la aplicaciér
correcta de principios generales. Nuestro conocimiento del derecho y le
costumbre se ve siempre complementado e incluso determinadc
productivamente desde los casos individuales. El juez no sélo aplica e!
derecho concreto sino que con su sentencia contribuye por si mismo al
desarrollo del derecho (jurisprudencia). E igual que el derecho, le
costumbre se desarrolla también continuamente por la fuerza de la pro-
ductividad de cada caso individual. No puede por lo tanto decirse que
la capacidad de juicio s6lo sea productiva en el ambito de la naturaleze
y el arte como enjuiciamiento de lo bello y elevado, sino que ni
siquiera podra decirse con Kant” que es en este campo donde se
reconoce «principalmente» la productividad de la capacidad de juicio
Al contrario, lo bello en la naturaleza y en el arte debe completarse cor
el ancho océano de lo bello tal como se despliega en la realidad moral
de los hombres.

De subsunciéon de lo individual bajo lo general (la capacidad de
juicio determinante en Kant) sélo puede hablarse en el caso del
ejercicio de la razén pura tanto tedrica como practica. En realidad
también aqui se da un cierto enjuiciamiento estético. Esto obtiene en
Kant un reconocimiento indirecto cuando reconoce la utilidad de los
ejemplos para el afinamiento de la capacidad de juicio. Es verdad que a
continuacion introduce la siguiente observacion restrictiva: «Por lo que
hace a la correccion y precision de la comprension por el
entendimiento, en general se acostumbra a hacerle un cierto menoscabo
por el hecho de que salvo muy raras veces, no satlsface adecuadamente
la condicion de la regla (como casus in termitiis)» . Sin embargo la
otra cara de esta restriccion es con toda evidencia que el caso que
funciona como ejemplo es en realidad algo més que un simple caso de
dicha regla. Para hacerle justicia de verdad —aunque no sea mas que
en un enjuiciamiento puramente técnico o practico— hay que incluir
siempre un momento estético. Y en esta medida la distinciéon entre
capacidad de juicio determinante y reflexiva, sobre la que Kant
fundamenta 1a crltlca de la capacidad de juicio, no es una distincion
incondicional *

67.  Kritik der Urteilskraft VI

68.  Kritik der reinen Vernunft, B 173.

69. Evidentemente Hegel toma pie en esta reflexion para ir a su vez mas alla de
la distincion kantiana entre capacidad de juicio determinante y reflexiva. Reconoce el
sentido especulativo de la teoria kantiana de la capacidad de juicio en cuanto que en
ella lo general es pensado concretamente en si mismo, pero al mismo tiempo introduce
la restriccion
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De lo que aqui se esta tratando todo el tiempo es claramente de una
capacidad de juicio no logica sino estética. El caso individual sobre el
que opera esta capacidad no es nunca un simple caso, no se agota en ser
la particularizacion de una ley o concepto general. Es por el contrario
siempre un «caso individualy, y no deja de ser significativo que
llamemos a esto un caso particular o un caso especial por el hecho de
que no es abarcado por la regla. Todo juicio sobre algo pensado en su
individualidad concreta, que es lo que las situaciones de actuacion en las
que nos encontramos requieren de nosotros, es en sentido estricto un
juicio sobre un caso especial. Y esto no quiere decir otra cosa sino que
el enjuiciamiento del caso no aplica meramente el baremo de lo general,
segiin el que juzgue, sino que contribuye por si mismo a determinar,
completar y corregir dicho baremo. En ultima instancia se sigue de esto
que toda decisién moral requiere gusto (no es que esta evaluacién in-
dividualisima de la decision sea lo tnico que la determine, pero si que
se trata de un momento ineludible). Verdaderamente implica un tacto
indemostrable atinar con lo correcto y dar a la aplicacion de lo general,
de la ley moral (Kant), una disciplina que la razén misma no es capaz de
producir. En este sentido el gusto no es con toda seguridad el
fundamento del juicio moral, pero si es su realizacion mas acabada.
Aquél a quien lo injusto le repugna como ataque a su gusto, es también
el que posee la més elevada seguridad en la aceptacion de lo bueno y en
el rechazo de lo malo, una seguridad tan firme como la del mas vital de
nuestros sentidos, el que acepta o rechaza el alimento.

La aparicion del concepto del gusto en el XVII, cuya funcion social y
vinculadora ha hemos mencionado, entra asi en una linea de filosofia
moral que puede perseguirse hasta la antigiiedad. Esta representa un
componente humanistico y en ultima instancia griego, que se hace
operante en el marco de una filosofia moral determinada por el
cristianismo. La ética griega —la ética de la medida de los pitagoricos
y de Platon, la ética de la mesotes creada por Aristoteles— es en su
sentido mas profundo y abarcante una ética del buen gusto .

de que en Kant la relacion entre lo general y lo particular todavia no se hace valer
como la verdad sino que se trata como algo subjetivo (Enzyklopddie, § 55 s, y
analogamente Logik 11, 19; en castellano, Ciencia de la logica, Buenos Aires 1956).
Kuno Fischer afirma incluso que en la filosofia de la identidad se supera la oposicion
entre lo general dado y lo general que se trata de hallar (Logik und Wissenschaftslehre,
1852, 148).
70. Laultima palabra de Aristoteles al caracterizar mas especificamente las

virtudes y el comportamiento correcto es por eso siempre:
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Claro que una tesis como ésta ha de sonar extrafia a nuestros oidos.
En parte porque en el concepto del gusto no suele reconocerse su
elemento ideal normativo, sino mas bien el razonamiento relativista y
escéptico sobre la diversidad de los gustos. Pero sobre todo es que
estamos determinados por la filosofia moral de Kant, que limpi6 a la
¢tica de todos sus momentos estéticos y vinculados al sentimiento. Si
se atiende al papel que ha desempeniado la critica kantiana de la
capacidad de juicio en el marco de la historia de las ciencias del
espiritu, habrd que decir que su fundamentacién filosofica
trascendental de la estética tuvo consecuencias en ambas direcciones y
representa en ellas una ruptura. Representa la ruptura con una
tradicion, pero también la introduccion de un nuevo desarrollo:
restringe el concepto del gusto al &mbito en el que puede afirmar una
validez auténoma e independiente en calidad de principio propio de la
capacidad de juicio; y restringe a la inversa el concepto del
conocimiento al uso tedrico y practico de la razén. La intencion
trascendental que le guiaba encontrd su satisfaccion en el fendémeno
restringido del juicio sobre lo bello (y lo sublime), y desplazo el
concepto mas general de la experiencia del gusto, asi como la
actividad de la capacidad de juicio estética en el &mbito del derecho y
de la costumbre, hasta apartarlo del centro de la filosofia ”'.

Esto reviste una importancia que conviene no subestimar. Pues lo
que se vio desplazado de este modo es justamente el elemento en el
que vivian los estudios filologico-histéricos y del que Unicamente
hubieran podido ganar su plena auto-comprension cuando quisieron
fundamentarse metodoldgicamente bajo el nombre de «ciencias del
espiritu» junto a las ciencias naturales. Ahora, en virtud del
planteamiento trascendental de Kant, qued6 cerrado el camino que
hubiera permitido reconocer a la tradicion, de cuyo cultivo y estudio
se ocupaban estas ciencias en su pretension especifica de verdad.

g deL wg 0 opBog Aoyog: 1o que se puede ensefar en la Pragmatia ética es desde
luego también Aoyog, pero éste no es akpiprng mas alla de un esbozo de caracter
general. Lo decisivo sigue siendo atinar con el matiz correcto. La ¢povnoig que lo
logra es una €Eig Tov aleBeveLy , una constitucion del ser en la que algo oculto se
hace patente, en la que por lo tanto se llega a conocer algo. N. Hartmann, en su intento
de comprender todos los momentos normativos de la ética por referencia a «valores»
ha configurado a partir de esto el «valor de la situacién», una ampliacion un tanto
sorprendente de la tabla de los conceptos aristotélicos sobre la virtud.

71. Evidentemente Kant no ignora que el gusto es determinante para la moral
como «moralidad en la manifestacion externa» (cf. Anthropo-logie, § 69), pero no
obstante lo excluye de la determinacion radical pura de la voluntad.
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Y en el fondo esto hizo que se perdiese la legitimacion de la
peculiaridad metodologica de las ciencias del espiritu.

Lo que Kant legitimaba y queria legitimar a su vez con su critica de
la capacidad de juicio estética era la generalidad subjetiva del gusto
estético en la que ya no hay conocimiento del objeto, y en el ambito de
las «bellas artes» la superioridad del genio sobre cualquier estética
regulativa. De este modo la hermenéutica romantica y la historiografia
no encuentran un punto donde poder enlazar para su autocomprension
mas que en el concepto del genio que se hizo valer en la estética kan-
tiana. Esta fue la otra cara de la obra kantiana. La justificacion
trascendental de la capacidad de juicio estética fund6 la autonomia de
la conciencia estética, de la que también deberia derivar su legitimacion
la conciencia histérica. La subjetivizacion radical que implica la nueva
fundamentacion kantiana de la estética logrdé verdaderamente hacer
época. Desacreditando cualquier otro conocimiento tedrico que no sea
el de la ciencia natural, obligd a la autorreflexion de las ciencias del
espiritu a apoyarse en la teoria del método de las ciencias naturales. Al
mismo tiempo le hizo més facil este apoyo ofreciéndole como
rendimiento subsidiario el «momento artistico», el «sentimiento» y la
«empatian. La caracterizacion de las ciencias del espiritu por
Helmholtz que hemos considerado antes representa un buen ejemplo de
los efectos de la obra kantiana en ambas direcciones.

Si queremos mostrar la insuficiencia de esta autointerpretacion de
las ciencias del espiritu y abrir para ellas posibilidades mas adecuadas
tendremos que abrirnos camino a través de los problemas de la estética.
La funcion trascendental que asigna Kant a la capacidad de juicio
estética puede ser suficiente para delimitarla frente al conocimiento
conceptual y por lo tanto para determinar los fendmenos de lo bello y
del arte. ;Pero merece la pena reservar el concepto de la verdad para el
conocimiento conceptual? ;No es obligado reconocer igualmente que
también la obra de arte posee verdad? Todavia hemos de ver que el
reconocimiento de este lado de la cuestion arroja una luz nueva no so6lo
sobre el fenomeno del arte sino también sobre el de la historia ",

72. El magnifico libro Kants Kritik der Urtetlskraft, que tenemos que agradecer a
Alfred Baeumler, se orienta hacia el aspecto positivo del nexo entre la estética de Kant
y eJ problema de la historia de una manera muy rica en sugerencias. Sin embargo ya va
siendo hora de abrir también la cuenta de las pérdidas.
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La subjetivizacion de la estética pot
la critica kantiana

1. La doctrina kantiana del gusto y del genio a) La
cualificacion trascendental del gusto

El propio Kant considerd como una especie de sorpresa espiritu
que en el marco de lo que tiene que ver con el gusto apareciera 1
momento apriorista que va més alla de la generalidad empirica'. I
Critica de la capacidad de juicio surgi6 de esta perspectiva. No se tra
ya de una mera critica del gusto en el sentido en el que éste es objeto ¢
un enjuiciamiento critico por parte de otros. Por el contrario es criti
de la critica, esto es, se plantea el derecho de este comportamien
critico en cuestiones de gusto. Y no se trata aqui simplemente de pri
cipios empiricos que debieran legitimar una determinada forn
extendida y dominante del gustdé: no se trata por ejemplo del ten
favorito de las causas que motivan los diversos gustos, sino que se tra
de un auténtico apriori, el que debe justificar en general y para siemp
la posibilidad de la critica. Y donde podria encontrarse éste?

Es bien claro que la validez de lo bello no se puede derivar t
demostrar desde un principio general. A nadie le cabe duda de que la
disputas sobre cuestiones de gusto no pueden decidirse pc
argumentacion ni por demostracion. Por otra parte es igualmente clar
que el buen gusto no alcanzara ja-

1. Cf. P. Menzer, Kants Aesthetik in ihrer Entwicklung, 1952.



mas una verdadera generalidad empirica, lo que constituye la razon de
que las apelaciones al gusto vigente pasen siempre de largo ante la
auténtica esencia del gusto. Ya hemos visto que en el concepto de éste
estd implicado el no someterse ciegamente ni limitarse a imitar el
promedio de los haremos vigentes y de los modelos elegidos. Es
verdad que en el &mbito del gusto estético los modelos y los patrones
detentan alguna funcidn preferente, pero Kant lo expresa bien cuando
dice que esto no ocurre al modo de la imitacion, sino al del segui-
miento . Los modelos y ejemplos proporcionan al gusto una pista para
su propia orientacion, pero no le eximen de su verdadera tarea. «Pues
el gusto tiene que ser una capacidad propia y personaly °.

Por otra parte nuestro esbozo de la historia del concepto habra
mostrado con suficiente claridad que en cuestiones de gusto no
deciden las preferencias particulares, sino que desde el. momento en
que se trata de un enjuiciamiento estético se eleva la pretension de una
norma supraempirica. Habrd que reconocer que la fundamentacion
kantiana de la estética sobre el juicio de gusto hace justicia a las dos
caras del fenomeno, a su generalidad empirica y a su pretension
apriorista de generalidad.

Sin embargo el precio que paga por esta justificacion de la critica
en el campo del gusto consiste en que arrebata a éste cualquier
significado cognitivo. El sentido comun queda reducido a un principio
subjetivo. En ¢l no se conoce nada de los objetos que se juzgan como
bellos, sino que se afirma tnicamente que les corresponde a priori un
sentimiento de placer en el sujeto. Es sabido que Kant funda este
sentimiento en la idoneidad que tiene la representacion del objeto para
nuestra capacidad de conocimiento. El libre juego de imaginacioén y
entendimiento, una relacion subjetiva que es en general idonea para el
conocimiento, es lo que representa el fundamento del placer que se
experimenta ante el objeto. Esta relacion de utilidad subjetiva es de
hecho idealmente la misma para todos, es pues comunicable en
general, y fundamenta asi la pretension de validez general planteada
por el juicio de gusto.

Este es el principio que Kant descubre en la capacidad de juicio
estética. Esta es aqui ley para si misma. En este sentido se trata de un
efecto apriorista de lo bello, a medio camino entre una mera
coincidencia sensorial-empirica en las cosas

2. Kritik der iirteihkraft, 139, cf. 200.
3. Kritik der Urteilskraft, 54.
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del gusto y una generalidad regulativa racionalista. Por supuesto que
al gusto ya no se le puede dar el nombre de una cognitio sensitiva
cuando se afirma la relacion con el «sentimiento vital» como su inico
fundamento. En ¢l no se conoce nada del objeto, pero tampoco tiene
lugar una simple reaccién subjetiva como la que desencadena el
estimulo de lo sensorialmente grato. El gusto es un «gusto reflexivo».

Cuando Kant llama asi al gusto el verdadero «sentido comin» *,
estd abandonando definitivamente la gran tradicion politico-moral del
concepto de sentido comtin que hemos desarrollado antes. Para ¢l son
dos los momentos que se reunen en este concepto: por una parte la
generalidad que conviene al gusto en cuanto éste es efecto del libre
juego de todas nuestras capacidades de conocer y no esta limitado a
un ambito especifico como lo estan los sentidos externos; pero por la
otra el gusto contiene un cardcter comunitario en cuanto que segun
Kant abstrae de todas las condiciones subjetivas privadas re-
presentadas en las ideas de estimulo o conmocion. La generalidad de
este «sentido» se determina asi en ambas direcciones de manera
privativa segun aquello de lo que se abstrae, y no positivamente segin
aquello que fundamenta el cardcter comunitario y que funda la
comunidad.

Es cierto que también para Kant sigue vigente el viejo nexo entre
gusto y socialidad. Sin embargo sélo trata de la «cultura del 5gusto» en
un apéndice bajo el término «teoria metddica del gusto» °. En este
lugar se determinan los hAumaniora tal como estan representados en el
modelo de los griegos, como la forma de socialidad que es adecuada a
los hombres, y la cultura del sentimiento moral es entendida como el
camino por el que el verdadero gusto puede alcanzar una determinada
forma invariable’. La determinacion de contenido del gusto cae de este
modo fuera del ambito de su funcidn trascendental. Kant s6lo muestra
interés alli donde aparece un principio de la capacidad de juicio
estética, y por eso sélo le preocupa el juicio de gusto puro.

4.  Kritik der Urteilskraft, 64.

5. Kritik der Urteilskraft, § 60.

6.  Kritik der Urteilskraft, 264. De téelos modos, y a esperar de su critica a la
filosofia inglesa del sentimiento moral, no podia desconocer que este fendmeno del
sentimiento moral estd emparentado con lo estético. En cualquier caso alli donde
llama al placer por la belleza de la naturaleza «moral por parentesco», puede decir del
sentimiento moral, de este efecto de la capacidad de juicio practico, que es una
complacencia a priori p. 169.
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A su intencion trascendental se debe que la «analitica del gusto»
tome sus ejemplos de placer estético de una manera enteramente
arbitraria tanto de la belleza natural como de la decorativa o de la
representacion artistica. El modo de existencia de los objetos cuya
representacion gusta es indiferente para la esencia del enjuiciamiento
estético. La «critica de la capacidad de juicio estética» no pretende ser
una filosofia del arte, por mas que el arte sea uno de los objetos de esta
capacidad de juicio. El concepto del «juicio de gusto estético puro» es
una abstraccidn metodologica que se cruza con la distincidon entre
naturaleza y arte. Esta es la razén por la que convendrad examinar
atentamente la estética kantiana, para devolver a su verdadera medida
las interpretaciones de la misma en el sentido de una filosofia del arte,
que enlazan sobre todo con el concepto del genio. Con este fin nos
volveremos ahora hacia la sorprendente y discutida teoria kantiana de la
belleza libre y la belleza dependiente .

b) La teoria de la belleza libre y dependiente

Kant discute aqui la diferencia entre el juicio de gusto «puro» y
el'«intclectuado», que se corresponde con la oposicion entre una belleza
«libre» y una belleza «dependiente» (respecto a un concepto). Es una
teoria verdaderamente fatal para la comprension del arte, pues en ella
aparecen la libre belleza de la naturaleza y la ornamentacion —en el
terreno del arte— como la verdadera belleza del juicio de gusto puro,
porque son bellos «por si mismosy». Cada vez que se «pone en juego» el
concepto -—Ilo que ocurre no sélo en el dmbito de la poesia sino en
general en todas las artes representativas—, la situacion se configura
igual que en los ejemplos que aduce Kant para la belleza «dependiente».
Los ejemplos de Kant: hombre, animal, edificio, designan objetos
naturales, tal como aparecen en el mundo dominado por los objetivos
humanos, o bien objetos producidos ya para fines humanos. En todos
estos casos la determinacion teleologica significa una restriccion del
placer estético. Por eso opina Kant que los tatuajes, la ornamentacion de
la figura humana, despiertan mas bien repulsion, aunque
«inmediatamente» podrian gustar. Kant no habla desde luego del arte
como tal (no habla simplemente de la «representacién bella de un
objeto») sino también en ge-

7. Kritik der Urteilskrafi, § 16 s.
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neral de las cosas bellas (de la naturaleza, de la arquitectura...)
diferencia entre la belleza de lo natural y del arte, que él mismo il
mas tarde (§ 48), no tiene aqui mayor importancia; pero cuando entr
ejemplos de la belleza libre incluye no sélo las flores sino tambiét
tapices de arabesco y la musica («sin tema» o incluso «sin texto»),
implica acoger indirectamente todo lo que representa «un objeto baj
determinado concepto», y por tanto todo lo que debiera contarse entr
bellezas condicionadas y no libres: todo el reino de la poesia, de las

plasticas y de la arquitectura, asi como todos los objetos naturales resy
a los cuales no nos fijamos unicamente en su belleza, como ocurre co
flores de adorno. En todos estos casos el juicio de gusto esta enturbia
restringido. Desde la fundamentacion de la estética en el «juicio de ¢
puro» el reconocimiento del arte parece imposible, a no ser que el bar
del gusto se degrade a una mera condicion previa. A esto parece respo
la introduccion del concepto del genio en las partes posteriores ¢
Critica de la capacidad de juicio. Pero esto significaria desplaza
cosas, ya que en principio no es ése el tema. En el § 16 el punto de

del gusto no sélo no parece en modo alguno una simple condicién pi
sino que por el contrario pretende agotar la esencia de la capacida
juicio estética y protegerla frente a cualquier reduccidon por hare
«intelectuales». Y aun cuando Kant se da cuenta de que muy bien p
juzgarse un mismo objeto desde los dos puntos de vista diferentes, el «
belleza libre y el de la belleza dependiente, sin embargo, el arbitro :
del gusto parece seguir siendo el que juzga segun lo que tiene antc
sentidos, no segun lo que «tiene en el pensamiento». La verdadera be
seria la de las flores y la de los adornos, que en nuestro mundo domi
por los objetivos se representan desde el principio y por si mismos c
bellezas, y que en consecuencia hacen innecesario un rechazo consc
de algun concepto u objetivo.

Y sin embargo, si se mira mdas atentamente, esta acepcior
concuerda ni con las palabras de Kant ni con las cosas a las que se ret
El presunto desplazamiento del punto de vista kantiano desde el gus
genio no consiste en esto; simplemente hay que darse cuenta desc
principio de como se va preparando lo que sera el desarrollo poste
Para empezar es ya incuestionable que las restricciones que se imporn
un hombre con el tatuaje o a una iglesia con una determi
ornamentacién no son para Kant motivo de queja, sino que él mismu
favorece; que por lo tanto Kant valora



moralmente como una ganancia la ruptura que experimenta en estos
casos el placer estético. Los ejemplos de belleza libre no deben
evidentemente representar a la auténtica belleza sino Unicamente
confirmar que el placer como tal no es un enjuiciamiento de la
perfeccion del objeto. Al final del paragrafo, Kant considera que con su
distincion de las dos formas de belleza, o mejor, de comportamiento
respecto a lo bello, podria dirimirse mas de una disputa sobre la belleza
entre arbitros del gusto; sin embargo esta posibilidad de dirimir una
cuestion de gusto no es mas que una consecuencia secundaria que
subyace a la cooperacion entre las dos formas de consideracion, de
manera que el caso mas frecuente serd la conformidad de ambas.

Esta conformidad se dara siempre que el «levantar la mirada hacia
un concepto» no cancele la libertad de la imaginacién. Sin
contradecirse, Kant puede considerar también como una condicion
justificada del placer estético el que no surja ninguna disputa sobre
determinacion de objetivos. Y asi como el aislamiento de una belleza
libre y para si era un acto artificial (de todos modos el «gusto» parece
mostrarse sobre todo alli donde no s6lo se elige lo que es correcto, sino
mas bien lo que es correcto en un lugar adecuado), se puede y se debe
superar el punto de vista de aquel juicio de gusto puro diciéndose que
seguramente no es la belleza lo que esta en cuestion cuando se intenta
hacer sensible y esquematico un determinado concepto del
entendimiento a través de la imaginacion, sino Unicamente cuando la
imaginacion concuerda libremente con el entendimiento, esto es,
cuando puede ser productiva. No obstante, esta accion productiva de la
imaginacion no alcanza su mayor riqueza alli donde es completamente
libre, como ocurre con los entrelazados de los arabescos, sino alli
donde vive en un espacio que instaura para ella el impulso del
entendimiento hacia la unidad, no tanto en calidad de barrera como
para estimular su propio juego.

c) La teoria del ideal de la belleza

Con estas ultimas observaciones vamos desde luego bastante mas
lejos que el propio texto kantiano; sin embargo la prosecucioén del
razonamiento en el § 17 justifica esta interpretacién. Por supuesto que
la distribucion de los centros de gravedad de este paragrafo sélo se
hace patente a una consideraciéon muy detenida. Esa idea normal de la
belleza, de la que se habla tan por extenso, no es en realidad el tema
fundamental ni repre-

senta tampoco el ideal de la belleza hacia el que tenderia el gusto por
su esencia misma. Un ideal de la belleza s6lo podria haberlo respecto
a la figura humana, en la «expresion de lo moraly, «sin la cual el objetc
no gustaria de un modo generaly. Claro que entonces el juicio segiin un
ideal de la belleza ya no seria, como dice Kant, un mero juicio de
gusto. Sin embargo, veremos como la, consecuencia més significativa
de esta teoria es que para que algo guste como obra de arte tiene que
ser siempre algo mas que grato y de buen gusto.

No deja de ser sorprendente que un momento antes se haye
excluido de la belleza auténtica toda fijacion a conceptos te-
teologicos, y que ahora se diga en cambio incluso de una viviende
bonita, de un arbol bonito, de un jardin bonito, etc., que no es posible
representarse ninguin ideal de tales cosas «porque estos objetivos rnc
estan suficientemente determinados y fijados por su conceptc
(subrayado mio), y en consecuencia la libertad ideologica es casi tar
grande como la de la belleza vaga». Solo de la figura humana existe
un ideal de la belleza, porque so6lo ella es suceptible de una belleze
fijada por algiin concepto teleologico. Esta teoria, planteada' po1
Winckelmann y Lessing ° detenta una posicion clave en Il
fundamentacion kantiana de la estética. Pues precisamente en este
tesis se hace patente hasta qué punto el pensamiento kantiano es
inconciliable con una estética formal del gusto (una estética arabesca).

La teoria del ideal de la belleza se basa en la distincion entre idee
normal e idea racional o ideal de la belleza. La idea estética normal s¢
encuentra en todas las especies de la naturaleza. El aspecto que debe
tener un animal bello (por ejemplo, una vaca: Mirén) es un baremc
para el enjuiciamiento del ejemplar individual. Esta idea normal es,
pues, una contemplacion aislada de la imaginacién, como «una imager
de la especie que se cierne sobre todos sus individuos». Sin embargc
la representacion de tal idea normal no gusta por su belleza sinc
simplemente «porque no contradice a ninguna de las condiciones bajc
las cuales puede ser bello un objeto de esta especie». No es la imager
originaria de la belleza sino meramente de lo que es correcto.

Y lo mismo vale para la idea normal de la figura humana. Sin
embargo para ésta existe un verdadero ideal de la belleza en la
«expresion de lo moral». Si la frase «expresion de lo moral» se pone
en relacidn con la teoria posterior de las ideas estéticas

8. Lessing, Entwiirfe %um Laokoon, n. 20 b; en Lessings samil. Scbrif-ten X1V,
1.886s, 415.
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y de la belleza como simbolo de la moralidad, se reconocera enseguida
que con la teoria del ideal de la belleza estd preparado en realidad el
lugar para la esencia del arte °. La aplicacion de esta teoria a la teoria
del arte en el sentido del clasicismo de un Winckelmann se sugiere por
si misma'®. Lo que quiere decir Kant es evidentemente que en la
representacion de la figura humana se hacen uno el objeto representado
y lo que en esta representacion nos habla como forma artistica. No
puede haber otro contenido de esta representacion que lo que se expresa
en la forma y en la manifestacion de lo representado. Dicho en términos
kantianos: el placer «intelectuado» e interesado en este ideal
representado de la belleza no aparta del placer estético sino que es uno
con ¢él. Solo en la representacion de la figura humana nos habla todo el
contenido de la obra simultdneamente como expresion de su objeto '

En si misma la esencia de todo arte consiste, como formula Hegel,
en que «pone al hombre ante si mismo»”. También otros objetos de la
naturaleza, no sélo la figura humana, pueden expresar ideas morales en
la representacion” artistica. En realidad es esto lo que hace cualquier
representacion artistica, tanto de paisajes como de naturalezas muertas;
es lo que hace incluso cualquier consideracion de la naturaleza que
ponga alma en ella. Pero entonces sigue teniendo razon Kant: la
expresion de lo moral es en tal caso prestada. El hombre, en cambio,
expresa estas ideas en su propio ser, y porque es lo

9. Téngase también en cuenta que a partir de ahora Kant piensa evidentemente
en la obra de arte y ya no tanto en lo bello por naturaleza.

10. Cf. Lessing, o. ¢, respecto al «pintor de flores y paisajes»: «Imita bellezas
que no son susceptibles de ninglin ideal», y positivamente con cuerda con esto la
posicion dominante que ocupa la plastica dentro del rango de las artes plasticas.

11.  En esto Kant sigue a Sulzer, que en el articulo Schonheit de su Allgemeine
Theorie der schonen Kiinste destaca la figura humana de manera analoga. Pues el
cuerpo humano no seria «sino el alma hecha visible». También Schiller, en su tratado
Uber Matthissons Gedicbte escribe —en este mismo sentido— «el reino de las formas
determinadas no va mas alla del cuerpo animal y del corazon humano, ya que s6lo en
estos dos (como se infiere por el contexto Schiller se refiere aqui a la unidad de ambos,
de la corporeidad animal y del corazon, que son la doble esencia del hombre) puede
establecerse un ideal». Sin embargo el trabajo de Schiller es en lo demas una
justificacion de la pintura y poesia de paisajes con ayuda del concepto de simbolo, y
preludia con ello la futura estética
del arte.

12.  Vorlesungen iiber die Aestheiik, ed. Lasson, 57: «Por lo tanto la
necesidad general de la obra de arte debe buscarse en el pensamiento del
hombre, ya que es un modo de poner ante el hombre lo que éste es»
(trad. esp.).
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que es. Un arbol a quien unas condiciones desfavorables
crecimiento hayan dejado raquitico puede darnos una impresid
miseria, pero esta miseria no es expresion de un arbol que se si
miserable y desde el ideal del arbol el raquitismo no es «miseria»
cambio el hombre miserable lo es medido segin el ideal n
humano; y no porque le asignemos un ideal de lo humano que no v
para él y que le haria aparecer miserable ante nosotros sin que lo s
mismo. Hegel ha comprendido esto perfectamente en sus leccione:
bre estética cuando denomina a la expresion de la moral
«manifestacion de la espiritualidad»B.

De este modo el formalismo del «placer seco» acaba decisivan
no solo con el racionalismo en la estética sino en general con cualc
teoria universal (cosmoldgica) de la belleza. Con la distin
clasicista entre idea normal e ideal de la belleza, Kant aniquila la
desde la cual la estética de la perfeccion encuentra la belleza indivi
e incomparable de un ser en el agrado perfecto que éste produce .
sentidos. Desde ahora el «arte» podrd convertirse en un fenor
auténomo. Su tarea ya no serd la representacion de los ideales «
naturaleza, sino el encuentro del hombre consigo mismo e
naturaleza y en el mundo humano e historico. La idea kantiana de
lo bello gusta sin conceptos no impide en modo alguno que sélo
sintamos plenamente interesados por aquello que siendo bello
habla con sentido. Justamente el conocimiento de la falta de conce
del gusto es lo que puede llevarnos mas alld de una mera estétic:
gusto.

d) Elinterés por lo bello en la naturaleza y en el arte

Cuando Kant se pregunta por el interés que suscita lo bell
empiricamente sino a priori, esta pregunta por lo bello supone fre
la determinaciéon fundamental de la falta de interés propia del p
estético un planteamiento nuevo, que realiza la transicion del punt
vista del gusto al punto de vista del genio. Es una misma teoria la
se desarrolla en el nexo de ambos fendémenos. Al asegurar
fundamentos se acaba liberando la «critica del gusto» de todo preji
tanto sensualista como racionalista. Por eso estd enteramente ¢
logica de las cosas que Kant no plantee aqui todavia ninguna cue:
relacionada con el modo de existencia de lo que se

13.  Vorlesungen iiber die Aestheiik, 213.



juzga estéticamente (ni en consecuencia lo concerniente a la relacion
entre lo bello en la naturaleza y en el arte). En cambio esta dimension
del planteamiento se presenta con caracter de necesidad desde el
momento en que se piensa el punto de vista del gusto hasta el final,
esto es, desde el momento en que se lo supera ". La significatividad de
lo bello, que es capaz de despertar interés, es la problematica que
realmente impulsa a la estética kantiana. Esta problematica es distinta
segiin que se plantee en el arte o en la naturaleza, y precisamente la
comparacion de lo que es bello en la naturaleza con lo que es bello en
el arte es lo que promueve el desarrollo de estos problemas

En este punto alcanza expres10n el nucleo mas genuino de Kant'
Pues a la inversa de lo que esperariamos, no es el arte el motivo por el
que Kant va mas alla del «placer sin interés» y pregunta por el interés
por lo bello. Partiendo de la teoria del ideal de la belleza habiamos
concluido en una superioridad del arte frente a la belleza natural: la de
ser el lenguaje mas inmediato de la expresion de lo moral. Kant, por el
contrario, destaca para empezar (en el § 42) la superioridad de la
belleza itiiiural respecto a la del arte. La primera no solo tiene una
ventaja para el juicio estético puro, la de hacer patente que lo bello
reposa en general sobre la idoneidad del objeto representado para
nuestra propia capacidad de conocimiento. En la belleza natural esto
se hace tan claro porque no tiene significado de contenido, razén por
la cual muestra la pureza no intelectuada del juicio de gusto.

Pero esta superioridad metodoldgica no es su Unica ventaja: segin
Kant, posee también una superioridad de contenido, y es evidente que
Kant pone un interés especial en este punto de su teoria. La naturaleza
bella llega a suscitar un interés inmediato: un interés moral. El
encontrar bellas las formas bellas de la naturaleza conduce finalmente
a la idea «de que la naturaleza ha producido esta belleza». Alli donde
esta idea despierta un interés puede hablarse de un sentimiento moral
cultivado. Mientras un Kant, adoctrinado por Rousseau,

14. Es mérito de R. Odebrecht en Form und Geist. Der Aufstieg des
dialektischen Gedankens in Kants Aesthetik, Berlin 1930, haber reconocido estas
relaciones.

15.  Schiller sinti6 esto atinadamente cuando escribia: «El que s6lo ha aprendido
a admirar al autor como un gran pensador se alegrara de encontrar aqui un rastro de su
corazony (Uber naive und sentimenlaltsche Dkhtung, en Werke, Leipzig 1910 s, parte
17, 480).
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rechaza el paso general del afinamiento del gusto por lo bello al
sentimiento moral, en cambio el sentido para la belleza de la
naturaleza es para Kant una cosa muy distinta. El que la naturaleza
sea bella solo despierta algin interés en aquél que «ya antes ha
fundamentado ampliamente su interés por lo moralmente bueno». El
interés por lo bello en la naturaleza es, pues, «moral por parentesco».
En cuanto que aprecia la coincidencia no intencionada de la
naturaleza con nuestro placer independiente de todo interés, y en
cuanto que concluye asi una maravillosa orientacion final de la
naturaleza hacia nosotros, apunta a nosotros como al fin ultimo de la
creacidén, 1 nuestra «determinacién moraly.

En este punto tenemos espléndidamente reunido el rechazo de la
estética de la perfeccion con la significatividad moral de la belleza
natural. Precisamente porque en la naturaleza no encontramos
objetivos en si, y sin embargo encontramos belleza, esto es, algc
idoneo para el objetivo de nuestro placer, la naturaleza nos hace con
ello una «sefial» de que realmente somos el fin tltimo, el objetive
final de la creacion. La disolucion de la idea antigua del cosmos, que
otorgaba al hombre un lugar en la estructura total de los entes, y a
cada ente un objetivo de perfeccion, otorga al mundo, que ha dejade
de ser bello como ordenacion de objetivos absolutos, la nueva belleza
de tener una orientacion final hacia nosotros. Se convierte asi en
«naturaleza»; su inocencia consiste en que no sabe nada del hombre ni
de sus vicios sociales. Y al mismo tiempo tiene algo que decirnos. Po1
referencia a la idea de una determinacion inteligible de la humanidad,
la naturaleza gana como naturaleza bella un lenguaje que la conduce a
nOSOLros.

Naturalmente el significado del arte tiene también que ver con el
hecho de que nos habla, de que pone al hombre ante si mismo en su
existencia moralmente determinada. Pero los productos del arte sélo
estdn para eso, para hablarnos; los objetos naturales en cambio no
estdn ahi para hablarnos de esta manera. En esto estriba precisamente
el interés significativo de la belleza natural, en que no obstante es
capaz de hacernos consciente nuestra determinacion moral. El arte no
puede proporcionarnos este encuentro del hombre consigo mismo en
una realidad no intencionada. Que el hombre se encuentre a si mismo
en el arte no es para ¢l una confirmacién precedente de algo distinto
de si mismo.

En si mismo esto es correcto. Pero por impresionante que resulte
la trabazon de este razonamiento kantiano, su manera de presentar el
fendmeno del arte no aplica a éste el patron
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adecuado. Podemos iniciar un razonamiento sobre bases inversas. La
superioridad de la belleza natural frente a la del arte no es mas que la
otra cara de la deficiencia de una fuerza expresiva determinada en la
belleza natural. De este modo se puede sostener a la inversa la
superioridad del arte frente a la belleza natural en el sentido de g»e el
lenguaje del arte plantea determinadas pretensiones: el arte no se ofrece
libre e indeterminadamente a una interpretacion dependiente del propio
estado de 4nimo, sino que nos habla con un significado bien
determinado. Y lo maravilloso y misterioso del arte es que esta
pretension determinada no es sin embargo una atadura para nuestro
animo, sino precisamente lo que abre un campo de juego a la libertad
para el desarrollo de nuestra capacidad de conocer. El propio Kant hace
justicia a este hecho cuando dice'® que el arte debe «considerarse como
naturaleza», esto es, que debe gustar sin que se advierta la menor
coaccion por reglas cualesquiera. En el arte no atendemos a la
coincidencia deliberada de lo representado con alguna realidad
conocida; no miramos para ver a qué se parece, ni medimos el sentido
de sus pretensiones segun un patrén que nos sea ya conocido, sino que
por el contrario este patron, el «concepto», se ve «ampliado
estéticamente» de un modo ilimitado'’.

La definicion kantiana del arte como «representacion bella de una
cosa» "™tiene esto en cuenta en cuanto que en la representacion del arte
resulta bello incluso lo feo. Sin embargo, la esencia del arte no se pone
suficientemente al descubierto por el mero contraste con la belleza
natural. Si solo se representase bellamente el concepto de una cosa,
esto volveria a no ser mas que una representacion «escolar», y no
satisfaria mas que una condicion ineludible de toda belleza. Pero
precisamente también para Kant el arte es mas que «representacion
bella de una cosa»: es representacion de ideas estéticas, esto es, de algo
que esta mas alld de todo concepto. En la idea de Kant es el concepto
del genio el que formula esta perspectiva.

No se puede negar que la teoria de las ideas estéticas, ciwa
representacion permitiria al artista ampliar ilimitadamente el concepto
dado y dar vida al libre juego de las fuerzas del 4nimo, tiene para el
lector actual una resonancia poco feliz. Parece como si estas ideas se
asociasen a un concepto que ya era dominante, como los atributos de
una divinidad se asocian a

16.  Kritik der Urteilskraft, 179 s.
17.  Ibid., 194.
18.  Ibid., 188.
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su figura. La primacia tradicional del concepto racional frente a
representacion estética inefable es tan fuerte que incluso en Kant sur,
la falsa apariencia de que el concepto precede a la idea estética, sien
asi que, la capacidad que domina en este caso no es en modo alguno
entendimiento sino la imaginacion'®. El teérico del arte encontrara p
lo demas testimonios suficientes de las dificultades que encontr6 Ka
para que su idea basica de la inconcebibilidad de lo bello, que es la q
asegurarla su vinculatividad, se sostuviese sin por eso tener
introducir sin quererlo la primacia del concepto.

Sin embargo, las lineas fundamentales de su razonamiento est:
libres de este género de deficiencias, y muestran una notat
coherencia que culmina en la funcion del concepto del genio' para
fundamentaciéon del arte. Aun sin entrar en una interpretaci
demasiado detenida de esta «capacidad para la representacion de |
ideas estéticas», puede apuntarse que Kant no se ve aqui desviado p
su planteamiento filosofico trascendental, ni forzado a tomar el atajo .
una psicologia de la produccion artistica. La irracionalidad del gen
trae por el contrario, a primer plano, un momento productivo de
creacién de reglas, que se muestra de la misma manera tanto al q
crea como al que disfruta: frente a la obra de arte bella no deja lib
ninguna posibilidad de apresar su contenido mas que bajo la forr
unica de la obra y en el misterio de su impresion, que ningun lengue
podra nunca alcanzar del todo. EI concepto del genio se corresponc
pues con lo que Kant considera decisivo en el gusto estético: el jue;
aliviado de las fuerzas del animo, el acrecentamiento del sentimien
vital que genera la congruencia de imaginacion y entendimiento y q
invita al reposo ante lo bello. El genio es el modo de manifestarse es
espiritu vivificador. Pues frente a la rigida regulatividad de la maest
escolar el genio muestra el libre empuje de la invencién y u
originalidad capaz de crear modelos.

19. Kritik der Urteilskraft, 161: «Donde la imaginacion en su libertad despierta
entendimiento»; también 194: «De este modo la imaginacion es aqui creadora y po1
en movimiento a la capacidad de las idea» intelectuales (la razon)».



e) La relacion entre gusto y genio

Asi las cosas, habrd que preguntarse cémo determina Kant la
relacion reciproca de gusto y genio. Kant retiene la primacia de
principio del gusto, en cuanto que también las obras de las bellas artes,
que son arte del genio, se encuentran bajo la perspectiva dominante de
la belleza. Podran considerarse penosos, frente a la invencion del
genio, los esfuerzos por mejorar que pide el gusto: éste seguird siendo,
sin embargo, la disciplina necesaria que debe atribuirse al genio. En
este sentido, Kant entiende que en caso de conflicto es el gusto el que
detenta la primacia; sin embargo ésta no es una cuestion de significado
demasiado fundamental. Basicamente, el gusto se asienta sobre las
mismas bases que el genio. El arte del genio consiste en hacer
comunicable el libre juego de las fuerzas del conocimiento. Esto es lo
que hacen las ideas estéticas que ¢l inventa. Ahora bien, la
comunicabilidad del estado de animo, del placer, caracterizaba también
al disfrute estético del gusto. Este es una capacidad de juicio, y en
consecuencia es gusto reflexivo; pero aquello hacia lo que proyecta su
reflexion es precisamente aquel estado de animo en el que cobran vida
las fuerzas del conocimiento y que se realiza tanto en relacioén con la
belleza natural como con la del arte. El significado sistematico del
concepto del genio queda asi restringido al caso especial de la belleza
en el arte, en tanto que el concepto del gusto sigue siendo universal.

El que Kant ponga el concepto de genio tan por completo al
servicio de su planteamiento trascendental y no derive en modo alguno
hacia la psicologia empirica se hace particularmente patente en su
restriccion del concepto del genio a la creacion artistica. Desde un
punto de vista empirico y psicolégico parece injustificado que reserve
esta denominacion para los grandes inventores y descubridores en el
campo de la ciencia y de la técnica®. Siempre que hay que «llegar a
algo» que no puede hallarse ni por aprendizaje ni por trabajo metddico
solo, por lo tanto siempre que se da alguna inventio, siempre que algo
se debe a la inspiraciéon y no a un calculo metddico, lo que estd en
juego es el ingenium, el genio. No obstante, lo cual, la intencidén de
Kant es correcta: s6lo la obra de arte esta determinada en su sentido
mismo por el hecho de que no puede ser creada més que desde el
genio. Sélo en el artista ocurre que su «invento», su obra, mantiene en
su ser una referencia al

20. Kritik der I'rteilskraft, 183 s.
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espiritu, tanto al que la ha creado como al que la juzga y disfruta. Sl

esta clase de inventos no pueden imitarse, y por eso es correcto, :

menos trascendentalmente, que Kant s6lo hable de genio en este cas

y que defina las bellas artes como artes del genio. Todos los dem:

logros e inventos geniales, por grande que sea la genialidad de s

invencion, no estan determinados por ésta en su esencia propia.
Retengamos, pues, que para Kant el concepto de genio signific
realmente s6lo una complemcntacion de lo que le interesa en
capacidad de juicio estética «desde una perspectiva trascendental». N
se debe olvidar que en la segunda parte de la Critica de la capacidad ¢
juicio so6lo se trata de la naturaleza (y de su enjuiciamiento desc
conceptos teleologicos), y no del arte. Para la intencién sistematica d
conjunto, la aplicacion de la capacidad de juicio estética a lo bello y
lo sublime en la naturaleza es mas importante que la fundamentaci¢
trascendental del arte. La «ideoneidad de la naturaleza para nuest
capacidad de conocimiento», que s6lo puede aparecer en la belle:
natural como ya hemos visto (y no en la belleza del arte), tiene, con
principio trascendental de la capacidad de juicio estética, el significac
complementario de preparar al entendimiento para aplicar a
naturaleza un concepto de objetivo H En este sentido la critica d
gusto, esto es, la estética, es una preparacion para la teleologia. L
intencion filosofica de Kant, que redondea sistematicamente
conjunto de su filosofia, consiste en legitimar como principio de
capacidad de juicio a esta teleologia cuya pretension constitutiva para -
conocimiento natural habia ya destruido la critica de la razén pura. L
capacidad de juicio representa el puente entre el entendimiento y
razon. Lo inteligible hacia lo que apunta el gusto, el sustrai
suprasensible de la humanidad, contiene al mismo tiempo la mediaci¢
entre los conceptos naturales y los de la libertad®. Este es el significac
sistematico que reviste para Kant el problema de la belleza natural: e/,
fundamenta la posicion central de la teleologia. Solo ella, y no el art
puede servir para legitimar el concepto ideologico en el marco d
enjuiciamiento de la naturaleza. Ya por esta razon sistematica el juic:
de gusto «puro» sigue siendo el fundamento ineludible de la terce:
critica.

Pero tampoco en el marco de la critica de la capacidad de juicic

estética se habla en ninglin momento de que el punto

21.  Ibid, L1
22. Ibid., LVs.



de vista del genio tenga que desplazar en ultimo estremo al del gusto.
Basta con fijarse en la manera como Kant describe el genio: el genio es
un favorito de la naturaleza, igual que la belleza natural se considera
como un favor de aquélla. El arte bello debe ser considerado como
naturaleza. La naturaleza impone sus reglas al arte a través del genio.
En todos estos giros " es el concepto de la naturaleza el que representa
el ba-remo de lo indiscutible.

De este modo, lo tnico que consigue el concepto del genio es
nivelar estéticamente los productos de las bellas artes con la belleza
natural. También el arte es considerado estéticamente, esto es, también
¢l representa un caso para la capacidad de juicio reflexiva. Lo que se
produce deliberadamente, y por lo tanto con vistas a algun objetivo, no
tiene que ser referido sin embargo a un concepto, sino que lo que desea
es gustar en su mero enjuiciamiento, exactamente igual que la belleza
natural. El que «las bellas artes sean artes del genio» no quiere, pues,
decir sino que para lo bello en el arte no existe tampoco ningin otro
principio de enjuiciamiento, ningin otro patron del concepto y del
conocimiento que el de la idoneidad para el sentimiento de la libertad
en el juego de nuestra capacidad de conocer. Lo bello en la naturaleza o
en el arte ™ posee un mismo y tUnico principio a priori, y éste se
encuentra enteramente en la subjetividad. La heautonomia de la
capacidad de juicio estética no funda en modo alguno un ambito de
validez auténomo para los objetos bellos. La reflexion trascendental de
Kant sobre un a priori, de la capacidad de juicio justifica la pretension
del juicio estético, pero no admite una estética filos6fica en el sentido
de una filosofia del arte (el propio Kant dice que a la critica no le
corresponde aqui ninguna doctrina o metafisica)®.

2. Laestética del genio y el concepto de vivencia

a) El paso a primer plano del concepto del genio

La fundamentacion de la capacidad de juicio estética en un a priori
de la subjetividad obtendria un significado completamente nuevo al
alterarse el sentido de la reflexion filoséfica trascendental en los
seguidores de Kant. Desde el momento

23.  Ibid., 181.
24.  Es caracteristico de Kant preferir el «o» al «y».
25.  Kritik der Urteiiskraft, X y LIL
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en que no se sostiene ya el trasfondo metafisico que fundaba en Kant
primacia de la belleza natural y que mantenia vinculado el concer
del genio a la naturaleza, el problema del arte se plantea con un senti
nuevo y distinto. La manera como recibe Schiller la Critica de
capacidad de juicio de Kant, y el enorme empuje con que pone
temperamento moral-pedagogico al servicio de la idea de «u
educacion estética», permitié que pasara a primer plano el punto
vista del arte frente a la perspectiva kantiana del gusto y de
capacidad de juicio.

Desde el punto de vista del arte la relaciéon de los concept
kantianos del gusto y del genio se altera por completo. El concepto
genio habrd de convertirse en el mas comprensivo, al tiempo que
desprecia el fenomeno del gusto.

Bien es verdad que no faltan posibilidades de apoyar e:
trasformacion en el propio Kant. En su opinién tampoco es indiferer
para la capacidad de juicio del gusto que las bellas artes sean artes ¢
genio. El gusto juzga precisamente de esto, de si una obra de arte tie
verdaderamente espiritu o carece de él. Kant llega incluso a decir de
belleza en el arte que «en el enjuiciamiento de un objeto de este ti
debe atenderse también» **a su posibilidad, y en consecuencia al ger
que pueda contener; y en otro pasaje dice con toda naturalidad que
el genio no sélo no serian posibles las bellas artes, sino ni siquiera
gusto propio capaz de juzgarlas correctamente”. Por eso el punto
vista del gusto pasa por si mismo al del genio en cuanto se ejerce en
objeto mas noble, las bellas artes. A la genialidad de la creaci
responde una genialidad de la comprension. Kant no lo expresa a
pero el concepto de espiritu que emplea aqui® vale del mismo mo
para una y otra perspectiva. Y ésta es la base sobre la que se habia
seguir construyendo con posterioridad a él.

De hecho resulta evidente que con el paso a primer plano d
fenomeno del arte el concepto del gusto tiene que perder su significad
Frente a la obra de arte el punto de vista del gusto es secundario. |
sensibilidad selectiva que lo constituye tiene con frecuencia un efec
nivelador respecto a la originalidad de la obra de arte genial. El gus
evita en general lo que se sale de lo habitual, todo lo excesivo. Es 1
sentido superficial, que no desea entrar en lo original de w
produccién artistica. La mera irrupcion del concepto de genio en
siglo

26. Ibid., § 48.
27. Ibid., § 60.
28.  Kritik der Urteislkraft, § 49.



XVIIX ies ya una lanza polémica contra el concepto del gusto. De hecho
habla sido ya orientado contra la estética clasicista desde el momento
en que se atribuyd al ideal del gusto del clasicismo francés el
reconocimiento de un Shakespeare (jLes-singl). En este sentido Kant
resulta anticuado, y adopta una posiciéon mediadora, cuando en virtud
de su intencion trascendental se mantiene en el concepto del gusto que
el Sturm und Drangno s6lo habia recusado con vigor, sino que incluso
habia atacado ferozmente.

Sin embargo, cuando Kant pasa de esta fundamentacion general a
los problemas especiales de la filosofia del arte, ¢l mismo apunta a la
superacion del punto de vista del gusto. Habla entonces de la idea de
una perfeccion del gusto *°. (Pero en qué consiste esto? El caricter
normativo del gusto implica la posibilidad de su formacién y
perfeccionamiento: el gusto mas perfeccionado, de cuya
fundamentacion se trata aqui, habrd de adoptar segun Kant una forma
determinada e inalterable. Y lo cierto es que, por absurdo que esto
suene a nuestros oidos, la idea estd pensada con toda consecuencia.
Pues si por sus pretensiones el gusto ha de ser buen gusto, el cumpli-
miento de tal pretension tendria que acabar de hecho con todo el
relativismo del gusto al que apela normalmente el escepticismo
estético. Acabaria por abarcar todas las obras del arte que poseen
«calidady, y desde luego todas las que estan hechas con genio.

De este modo podemos concluir que la idea de un gusto perfecto
que desarrolla Kant se definiria objetivamente mejor a través del
concepto del genio. Seria evidentemente erroneo aplicar ésta idea del
gusto perfecto al &mbito de la belleza natural. Si que valdria tal vez
para el arte de la jardineria, pero el propio Kant considera a éste entre
las bellezas del arte®. Sin embargo, frente a la belleza de la naturaleza,
por ejemplo de un paisaje, la idea de un gusto perfecto resulta bastante
poco adecuada. ;Consistiria, quiza, en saber apreciar debidamente todo
cuanto en la naturaleza es bello? ;Pero es que puede haber aqui alguna
eleccion? ;Puede suponerse en este terreno

29. En aleman VolUndung, literalmente: acceso a la perfeccion (N. del T.).
Kritik der Urteihkraft, 264.

30. Y curiosamente la refiere a la pintura en vez de a la arquitectura (Zbid., 205j,
clasificacion que presupone la trasformacion del gusto del ideal de la jardineria
francesa al de la inglesa. Cf. el tratado de Schiller Uber den Gartenkalender auf das
Jahr 1795. Por el contrario Schleiermacher (Aestheiik, 204), vuelve a asignar la
jardineria inglesa a la arquitectura, como «arquitectura horizontal».
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algun tipo de jerarquia? ;Es mas bonito un paisaje soleado que u
pasaje velado por la lluvia? ;Es que hay algo feo en la naturaleza
(Hay algo més que cosas que nos hablan de manera distinta segun «
estado de animo en el que nos encontremos, cosas que gustan a unos
y a otros no, a cada cual segun su gusto? Puede que Kant tenga razo
cuando otorga un cierto peso moral al hecho de que a alguien le pued
simplemente gustar la naturaleza. ;Pero puede distinguirse respecto
ella el buen gusto del mal gusto? Alli donde esta distincion no ofrec
dudas, es decir, en lo que concierne al arte y a lo artistico, ya hemc
visto que el gusto no representa mas que una condicion restrictiva de |
bello, y que no contiene su auténtico principio. La idea de un gust
perfecto se vuelve asi dudosa tanto frente a la naturaleza como frente :
arte. En realidad se hace violencia al concepto del gusto cuando no s
incluye en él su caracter cambiante. Si hay algo que atestigiie lo can
biantes que son las cosas de los hombres y lo relativos que son st
valores, ello es sin duda alguna el gusto.

Desde este punto de vista la fundamentacion kantiana de la estétic
sobre el concepto del gusto no puede satisfacer realmente. Resul
mucho mas cercano emplear como principio estético universal
concepto del genio, que Kant desarrolla como principio trascendent:
para la belleza en el arte. Este satisface mucho mejor que el concept
del gusto el requisito de permanecer invariable con el paso del tiemp
El milagro del arte, la misteriosa perfeccion inherente a las creacions
mas logradas del arte, se mantiene visible en todos los tiempos. Parec
posible someter el concepto del gusto a la fundamentaci¢
trascendental del arte, y entender bajo ¢l el seguro sentido de lo geni
en el arte. La frase kantiana de que «las bellas artes son artes d:
genio» se convierte entonces en el axioma bdésico trascendental de toc
estética. En ultima instancia la estética misma sélo se hace posib
como filosofia del arte.

Fue el idealismo alemén el que extrajo esta consecuencia. Si bie
Fichte y Schelling se adhieren en general a la teoria kantiana de
imaginacion trascendental, sin embargo para la estética hacen un us
nuevo de este concepto. A diferencia de Kant el punto de vista del ar.
se convierte asi en el que abarca a toda produccién inconscientemen
genial e incluye también la naturaleza entendida como producto d:
espiritu

31. El primer fragmento de Schlegel (F. Schlegel, Fragmente, «Aus de:
"Lyceum"», 1797) puede mostrar hasta qué punto oscurece el fenomeno universal ¢
lo bello la trasformacion que aparece entre Kant



Pero con esto se han desplazado los fundamentos de la estética.
Junto al concepto del gusto se deprecia también el de la belleza natural,
o al menos se lo entiende de forma distinta. El interés moral por la
belleza en la naturaleza, que Kant habia descrito en tonos tan
entusiastas, retrocede ahora ante el encuentro del hombre consigo
mismo en las obras de arte. En la grandiosa estética de Hegel la belleza
natural sélo aparece ya como «reflejo del espiritu». En el fondo ya no
se trata de un momento autébnomo en el conjunto sistematico de la
estética 2.

Evidentemente es la indeterminacioén con que la naturaleza bella se
presenta al espiritu que la interpreta y comprende lo que justifica que,
en palabras de Hegel, ella «esté contenida por su sustancia en el
espiritu»n®.  Estéticamente hablando, Hegel extrac aqui una
consecuencia absolutamente correcta y que ya se nos habla sugerido
también a nosotros al hablar de lo inadecuado que resulta aplicar la idea
del gusto a la naturaleza. Pues el juicio sobre la belleza de un paisaje
depende innegablemente del gusto artistico de cada época. Recuérdese,
por ejemplo, una descripcion de la fealdad del paisaje alpino que
todavia encontramos en el siglo XVIII: claro reflejo del espiritu de la
simetria artificial que domina a todo el siglo del absolutismo. La
estética de Hegel se plantea pues, por entero, desde el punto de vista del
arte. En el arte se encuentra el hombre a si mismo, encuentra el espiritu
al espiritu.

Para el desarrollo de la nueva estética es decisivo que también aqui,
como en el conjunto de la filosofia sistematica, el idealismo
especulativo haya tenido efectos que van mucho maés alld de su validez
reconocida. Es sabido que el aborrecimiento del esquematismo
dogmatico de la escuela de Hegel a mediados del xix estimulé una
revitalizacion de la critica bajo el lema de la «vuelta a Kant». Y esto
vale también para la estética. El empleo que del arte hace Hegel en su

estética para la historia ] .
de las concepciones del mundo podra considerarse grandioso; i

y sus seguidores y que he intentado caracterizar con la formula «punto tic vista del
arten: «Se llama artistas a muchos que en realidad son obras de arte de la naturalezax.
En esta manera de expresarse resuena la fundamentacion kantiana del concepto del
genio en los dones de la naturaleza, pero se la aprecia tan poco que se convierte a la
inversa en una objecion contra un tipo de artista excesivamente poco consciente de si
mismo.

32. La forma como Hothos redacta las lecciones sobre estética confiere a la
belleza natural una posicién quizd excesivamente autéonoma, cosa que demuestra la
articulacion original de Hegel reproducida por Lasson a partir de los materiales de éste.
Cf. G. W. Fr. Hegel, Samtl. Werke, Xa/l, X1I s.

33. 1d., Vorlesungen iiber die A.esthetik.
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ello no impidi6 que tal construccion histdrica apriorista, que tuvo |
de una aplicacion entre los hegelianos (Rosenkranz, Schasler, y ot
se desacreditase rapidamente. Sin embargo la exigencia de volw
Kant que se planted frente a ellos no podia significar ya un verdac
retroceso y recuperacion del horizonte que envuelve a las crit
kantianas. Al contrario, el fendmeno del arte y el concepto del ge
quedaron como centrales en la estética, y el problema de la bel
natural, y también el concepto del gusto, continuaron ampliament
margen.

Esto se aprecia también en el uso lingiliistico. La restric
kantiana del concepto del genio al artista, que ya hemos tratado ar
no llegd a imponerse. En el siglo xix el concepto del genio se ele
un concepto de valor universal y experimenta, junto con el concept
lo creador, una genuina apoteosis. El concepto roméntico e idealist
la produccion inconsciente es el que soporta este desarrollo;
Schopenhauer y con la filosofia del inconsciente ganard una incre
difusion. Hemos mostrado que esta primacia sistematica del conc
del genio frente a del gusto no convenia en ningln caso a la est¢
kantiana. Sin embargo el interés esencial de Kant era lograr
fundamentacion de la estética autébnoma y libre del baremo
concepto; no plantear la cuestion de la verdad en el ambito del :
sino fundamentar el juicio estético en el apriori subjetivo
sentimiento vital, en la armonia de nuestra capacidad de «conocimi
en general», que constituye la esencia comun a gusto y genio, en co
del irracionalismo y del culto decimonoénico al genio. La te
kantiana del «acrecentamiento del sentimiento vital» en el pl
estético favorecid el desarrollo del concepto del «genio» h
convertirlo en un concepto vital abarcante, sobre todo desde que Fi
elevo el punto de vista del genio y de la produccion genial a
perspectiva trascendental universal. Y es asi como el neokantis
intentando derivar de la subjetividad trascendental toda val
objetiva, destaco el concepto de la vivencia como el verdadero he
de la conciencia™.

34. Es mérito de la obra de L. Pareison, Uestética del idealismo tedesco, 1
haber puesto de relieve el significado de Fichte para la estética idealista. También «
conjunto del movimiento neokantiano podria reconocerse la oculta influencia de Fi
y de Hegel.



b) Sobre la historia del término «vivencia»**

Si se rastrea la aparicion del término «vivencia» (Erlebnis) en el
ambito aleman se llega al sorprendente resultado de que, a diferencia
del término de base erleben, s6lo se hace habitual en los anos 70 del
siglo pasado. Falta por completo en el XVIII, pero tampoco Schiller ni
Goethe lo conocen aun. El testimonio mas antiguo " parece ser el de
una carta de Hegel 7. También en los afios 30 y 40 he encontrado
algunas ocurrencias alsladas en Tieck, Alexis y Gutzkow. En los afios
50 y 60 el término sigue siendo enteramente inhabitual, y es en los 70
cuando de repente se hace frecuente®™. Parece que su introduccién
general en el habla tiene que ver con su empleo en la literatura
biogréfica.

Como se trata de una formacién secundaria sobre la palabra
erleben, que es mas antigua y que se encuentra con frecuencia en
tiempos de Goethe, la motivacién de esta nueva formacion lingiiistica
debe buscarse en el andlisis del significado de erleben. Erleben
significa para empezar «estar todavia en vida cuando tiene lugar algo».
A partir de aqui la palabra erleben adquiere un matiz de comprension
inmediata de algo real, en oposicion a aquello de lo que se cree saber
algo, pero a lo que le falta is garantia de una vivencia propia, bien por
haberlo tomado de otros, o por haberlo simplemente oido, bien por ser
infe-

35.  «Vivencia» es el neologismo que propuso Ortega para traducir el término
aleman «Erlebnisy, el cual es la forma sustantivada del verbo «erleben». Este verbo
representa la forma transitiva del verbo «vivir» (N. del T.).

36. Seglin una amable comunicacion de la Deutsche Akademie de Berlin, que de
todos modos todavia no ha completado los materiales para el término Erlebnis.

37. En el relato de su viaje Hegel escribe: «meine granze Erlebnis» («toda mi
vivenciay; sorprende el género femenino ya que en la tradicion posterior Erlebnis es
neutro, N. del T.), Briefe 111, 179. Hay que tener en cuenta que se trata de una carta, y
que éste es un género en el que se adoptan expresiones poco habituales procedentes del
lenguaje hablado sin mayores cuidados, en cuanto no se encuentra una palabra mejor.
El mismo Hegel emplea algo antes un giro semejante (Briefe 111, 55): «nun von meinem
Lebewesen in Wicn» (aproximadamente «finalmente de mi vida en Vienay; el término
Eebewesen significa luego genéricamente «ser vivo» frente a lo inorganico, N. del T.).
Evidentemente estaba buscando un concepto genérico del que aun no se disponia (es
indice de ello el uso del femenino en el primer pasaje citado).

38. En la biografia de Schleiermacher escrita por Dilthey (1870), en la biografia
de Winckelmann por Justi (1872), en el Goethe de Her-mann Grimm (1877), y
probablemente también en otros lugares.

96

rido, supuesto o imaginado. Lo vivido (das Erlebte) es siempre I
vivido por uno mismo.

Pero al mismo tiempo la forma das Erlebte se emplea también e
el sentido de designar el contenido permanente de lo que ha sid«
vivido. Este contenido es como un resultado o efecto, que ha ganadc
permanencia, peso y significado respecto a los otros aspectos efimero:
del vivir. Es claro que estas dos direcciones de significado subyacer
simultdneamente a la formacion Erlebnis.: por una parte la inmediate:
que precede a toda interpretacion, elaboracion o mediacion, y qus
ofrece meramente el soporte para la interpretacion y la materia para si
configuracion; por la otra, su efecto, su resultado permanente.

Esta doble vertiente del significado de erleben puede ser el motive
de que la palabra Erlebnis se introdujese al principio en la literatur:
biografica. La esencia de la biografia, en particular de artistas y poeta
en el siglo XIX, consiste en entender la obra desde la vida. Su objetiv¢
es en realidad mediar entre las dos vertientes significativas qu
distinguimos en el término Erlebnis, o al menos reconocer su conexiol
como productiva: algo se convierte en una vivencia en cuanto que n
solo es vivido sino que el hecho de que lo haya sido ha tenido algs
efecto particular que le ha conferido un signiﬁcado duradero. Lo que e
«vivencia» de este modo adquiere una posicion oOntica completaments
nueva en la expresion del arte. El conocido titulo de la obra de Dilthe:
Das Erlebnis und die Dicbtung ¥ da a esta conexion una formula mu;
patente. De hecho Dilthey es el primero que dio a la palabra un:
funcidn conceptual a partir de él se convertiria pronto en un término di
moda, viniendo a designar un concepto valorativo tan inmediatament
evidente que muchas lenguas europeas lo adoptaron en seguida coéme
préstamo. Sin embargo cabe suponer que el verdadero proceso sélo s
refleja en la vida lingiiistica misma de la palabra, con la matizacio
terminoldgica que ésta tiene en Dilthey.

Y para Dilthey pueden aducirse de una manera particularmente
facil los motivos que operan en su acufiacion lingliistica y conceptual
del término «vivencia». El titulo Das Erlebnis und die Dichtung es
bastante tardio (1905). La primera version del articulo sobre Goethe
que contiene, y que Dilthey habia publicado ya en 1877, muestra un
cierto uso de la palabra en

39. Literalmente Vivencia y poesia. La traduccién castellana lleva sin embargo
el titulo Vida y poesia.
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cuestion, pero aun no aparece en ella la futura firmeza terminologica
del concepto. Merece la pena examinar con alguna atencidon estos
precedentes del sentido de «vivencia» que mas tarde se fijaria
conceptualmente. No nos parece casual que la palabra se haga de
pronto frecuente, precisamente en una biografia de Goethe (y en un
articulo sobre ésta). Goethe puede inducir méas que ningun otro a la
formacion de esta palabra, porque su poesia es comprensible en un
sentido bastante nuevo precisamente a partir de sus vivencias. El
mismo llego6 a decir de si que todos sus poemas revisten el caracter de
una gran confesion®. La biografia de Goethe escrita por Hermann
Grimai se sirve de esta frase como de un principio metodologico, y
hace de la palabra «vivencias» un uso muy frecuente.

Pues bien, el trabajo de Dilthey sobre Goethe nos permite echar una
ojeada ala prehlstorla 1nconsc1ente de la palabra, ya que disponemos de
¢l tanto en la version de 1877 * como en su elaboracion posterior en
Das Erlebnis und die Dichtung (1905). En €l Dilthey compara a Goethe
con Rousseau, y para describir la nueva manera de hacer poesia de este
ultimo a partir del mundo de sus experiencias internas emplea la ex-
presion das Erleben («el vivir [algo»]) En una paréafrasis de un texto de
Rousseau se encuentra también el giro die Erlebnisse fritherer Tage*’
(«las vivencias de los dias mas tempranos»).

Sin embargo, en esta primera época de la obra de Dilthey, el
significado de «vivencia» reviste alin una cierta inseguridad. Esto se
percibe con toda claridad en un pasaje en el que en ediciones
posteriores el mismo autor ha suprimido la palabra Erlebnis: «...en
correspondencia con lo que ¢l vivio y que mas tarde recompuso en sus
fantasias ,gomo vivencia, de acuerdo con su propia ignorancia del
mundo» *. El texto trata nuevamente de Rousseau. Pero esto de una
vivencia recompuesta en la fantasia parece que no se aviene demasiado
bien con el sentido original de erleben; tampoco cuadra con el uso
lingiiistico cientifico del propio Dilthey en fases mds tardias, donde
«vivencia» significard precisamente lo que estd dado de manera

40.  Dichtung und Wahrheit, segunda parte, libro 7.°; en Werke XXVII,
110.

41.  Zeiischrift Jiir Volktrpsychologit X; cf. 1a nota de Dilthey a Goethe und die
dicterische Phantasie, en Das Erlebnis und die Dichtung, 468 ss.

42.  Das Erlebnis und die Dichtung, 6." ed., 219; cf. J. J. Rousseau, he
confessions 1I, Livre 9. Pero no puede demostrarse una correspondencia exacta.
Evidentemente no se trata de una traduccion, sino que es una parafrasis de lo que
aparece descrito en Rousseau.

43.  Zeiischrift fiir Volkerpsycbologie.
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inmediata y que es la materia ultima para toda conﬁgurac10n por
fantasia®. La misma acufiacion del término «vivencia» evo
claramente la critica al racionalismo de la Ilustracion, que partiendo «
Rousseau dio una nueva validez al concepto de la vida. La influencia «
Rousseau sobre el clasicismo aleman podria haber sido lo que puso «
vigor el baremo del «haber sido V1V1do>> y que en consecuencia hi:
posible la formacion de «vivencia»®. Sin embargo el concepto de
vida constituye también el trasfondo metafisico que sustenta el pe
samiento especulativo del idealismo alemén, y que desempena un pap
fundamental tanto en Fichte y en Hegel como en el prop
Schleiermacher. Frente a la abstracion del entendimiento, asi con
frente a la particularidad de la sensacion o de la representacion, es
concepto implica su vinculacion con la totalidad, con la infinitud. Y «
el tono que ha conservado la palabra «vivencia» hasta nuestros dias es
es algo que se aprecia claramente.

La apelacion de Schleiermacher al sentimiento vivo frente al fti
racionalismo de la Ilustracion, el llamamiento de Schiller hacia un
libertad estética frente al mecanismo de la sociedad, la oposicié
hegeliana de la vida (més tarde: del espiritu) frente a la «positividad
son los precedentes de una protesta contra la moderna socieda
industrial que convirtié a comienzos de nuestro siglo las palabras viv
y vivencia en palabras redentoras de resonancia casi religiosa. L
irrupcion del movimiento juvenil frente a la cultura burguesa y st
formas de vida estuvo bajo este signo, y la influencia de Nietzsche
Bergson se orientd también en esta direccidon; pero también u
«movimiento espiritual» como el que se organiz6 en torno a Stefa
George, e incluso la figura sismografica con la que la filosofia de Geor
Simmel reacciond ante estos procesos, son

44. Puede compararse por ejemplo con la version posterior del articulo sobr
Goethe en Das Erlebnis und die Dichtung, \11: «Poesia es representacion y expresid
de la vida. Expresa la vivencia y representa la realidad externa de la vida».

45.  Sin duda el uso del término por Goethe fue en esto decisivo. «Preguntaos er
cada poema si contiene algo vivido» (Jubilaumsausgabe, vol. 38, 326); o también
«Todos los libros tienen algo de vivido» (Jbid., vol. 38, 257). Cuando el mundo de I
cultura y de los libros se mide con este baremo, él mismo se comprende también com«
objeto de una vivencia. Ciertamente no es casual que de nuevo en una biografia di
Goethe, el libro de F. Gundolf, el concepto de la vivencia experimente un amplic
desarrollo terminologico. La distincion de vivencia original y de vivencias de I
formacion cultural es una continuacion consecuente de la formacién de concepto
propia de la biografia, que es la que confiri6 al término Erlebnis su mayor auge.
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también un testimonio de lo mismo. De este modo la filosofia de la
vida en nuestra época enlaza con sus propios precedentes romanticos.
La repulsa frente a la mecanizacion de la vida en la existencia masiva
del presente confiere a la palabra todavia hoy un énfasis tan natural que
sus implicaciones conceptuales quedan ampliamente veladas®.

De este modo convendrd entender la acufaciéon diltheyana del
concepto desde la prehistoria romantica de la palabra y recordar
también que Dilthey fue el bidgrafo de Schleiermacher. Por. supuesto
que en éste no aparece todavia la palabra Erlebnis, y al parecer ni
siquiera el sustantivo Hrleben. Sin embargo no faltan sinénimos que
entren en el campo semantico de «vivencia» 47, y en todos estos casos
se aprecia claramente un tras-fondo panteista. Todo acto permanece
unido, como momento vital, a la infinitud de la vida que se manifiesta
en él. Todo lo finito es expresion, representacion de lo infinito.

De hecho en la biografia de Schleiermacher por Dilthey, en la
descripcion de la contemplacion religiosa, encontramos un uso de la
palabra «vivencia» particularmente pregnante y que apunta ya a su
ulterior contenido conceptual: «Cada una de sus vivencias con una
consistencia propia; una imagen del universo especifica, extraida del
contexto explicativo»

46. Cf., por ejemplo, la extrafieza de Rothacker ante la critica al Erleben de
Heidegger, enteramente orientada hacia las implicaciones conceptuales del
cartesianismo: E. Rothacker, Die dogmatische Denkjorm in den Geisteswissenschajten
und das Problem des Historismus, 1954, 431.

47. Acto vital, acto del ser comunitario, momento, sentimiento propio,
sensacion, influjo, estimulacion como libre determinacién del a&nimo, lo originalmente
interior, excitacion, etc.

48. Dilthey, Das Leben Schleiermacbers, 2.* ed., 341. Pero significativamente la
lectura Erlebnisse (que me parece la correcta) es una correccion de la segunda edicion
(1922, por Mulert) de un Ergebnisse que se encuentra en la impresion original de 1870
(p. 305). Si la primera edicion contiene aqui una errata, esto expresaria el parentesco de
significado que ya hemos establecido antes entre Erlebnis y Ergebnis (vivencia y
resultado). Un nuevo ejemplo podria ilustrarlo también. En Hotho (Corstudien fiir
Leben und Kunst, 1835) leemos: «Sin embargo esta forma de imaginacién debe con-
siderarse mas como apoyada en el recuerdo de estados vividos, de experiencias ya
hechas, que como dotada de una productividad propia. El recuerdo conserva y renueva
los detalles individuales y la forma externa del acontecer de estos resultados con todas
sus circunstancias, y en cambio no deja aparecer lo general en si mismo». Ningun
lector se extraflaria de que en un texto como ¢éste se lea Erlebnisse en vez de
Ergebnisse (resultados).
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c) El concepto de vivencia

Si de la mano de la historia del término investigamos también 1
historia conceptual de «vivencia», de lo que llevamos dicho podemos y
concluir que el concepto diltheyano de vivencia contiene clarament
ambos momentos, el panteista y aun mas el positivista, la vivencia y at
mas su resultado. Seguramente esto no es casual, sino consecuencia d
su propia posicion ambigua entre especulacion y empirie, a la que ma
tarde tendremos que volver a dedicar alguna atencion. En la medida e
que su interés se centra en justificar epistemoldgicamente el trabajo d
las ciencias del espiritu, por todas partes se aprecia en ¢él el dominio de
motivo de lo verdaderamente dado. De este modo lo que motiva |
formacion de sus conceptos, y que responde al proceso lingiiistico qu
hemos rastreado mas arriba, es un motivo epistemoldgico, o mejo
dicho el motivo de la teoria del conocimiento. Asi como la lejania y ¢
hambre de vivencias, que proceden del sufrimiento bajo el complicad
aparato de una civilizacién trasformada por la revolucion industria
hicieron emerger la palabra vivencia hasta convertirse en un us
lingtiistico general, también la nueva distancia que adopta la concienci
histdrica frente a la tradicion orienta el concepto de la vivencia hacia s
propia funcién epistemologica. Es esto lo que caracteriza precisament
el desarrollo de las conciencias del espiritu en el siglo xix: que no sél
reconocen externamente a las ciencias naturales como modelo, sino que¢
procediendo ellas mismas del mismo fundamento del que vive la cienci
natural moderna, desarrollan el mismo pathos de experiencia
investigacion que ella. Si el extrafamiento que la era de la mecénic
debia experimentar frente a la naturaleza como mundo natural hall6 s
expresion epistemoldgica en el concepto de la autoconciencia y en 1
regla metodoldgica de la certeza en la «percepcion clara y distinta», la
ciencias del espiritu del xix experimentaron un extrafiamiento semejant
frente al mundo historico. Las creaciones espirituales del pasado, el art
y la historia, no pertenecen ya al contenido habitual del presente sin
que son objetos que se ofrecen a la investigacion, datos a partir de lo
cuales puede actualizarse un pasado. Por eso es el concepto de lo dad
el que dirige la acufiacion diltheyana del concepto de vivencia. En ¢
ambito de las ciencias del espiritu los datos revisten un caracter bastant
especial, y es esto lo que Dilthey intenta formular en el concepto de |
vivencia. Enlazando con la caracterizacion cartesiana de la res cogitan
determina el
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concepto de la vivencia por la reflexividad, por la interiorizacién, e
intenta justificar epistemoldgicamente el conocimiento del mundo
historiio a partir de este modo particular de estar dados sus datos. Los
datos primarios a los que se reconduce la interpretacion de los objetos
histéricos no son datos de experimentacién y medicidn, sino unidades
de significado. Esto es lo que quiere decir el concepto de la vivencia:
las formaciones de sentido que nos salen al encuentro en las ciencias
del espiritu pueden aparecérsenos como muy extrafias e incompren-
sibles; no obstante cabe reconducirlas a unidades tltimas de lo dado en
la conciencia, unidades que ya no contengan nada extrafio, objetivo ni
necesitado de interpretacion. Se trata de las unidades vivenciales, que
son en si mismas unidades de sentido.

Maias tarde se nos hara patente el significado decisivo que
posee para el pensamiento de Dilthey el que la ultima unidad
de la conciencia no se llame «sensacion», como era habitual en
el kantismo y también en la epistemologia positivista del si
glo xix hasta Ernst Mach, sino que Dilthey llame a esto vi
vencia. Limita asi el ideal constructivo de un conocimiento
montado sobre atomos de la sensacién, y opone a él una ver
sion mas aguda del concepto de lo dado. La verdadera unidad
de lo dado es la unidad vivencial, no los elementos psiquicos
en que ésta podria analizarse. En la teoria del conocimiento
de las ciencias del espiritu se enuncia asi un concepto de la
vida que restringe ampliamente la validez del modelo meca-
nicista. '

Este concepto de la vida esta pensado teleolégicamente: para
Dilthey la vida es tanto como productividad. En cuanto que la vida se
objetiva en formaciones de sentido, toda comprension de sentido es
«una retraduccion de las objetivaciones de la vida a la vitalidad
espiritual de la que han surgido». De este modo el concepto de la
vivencia constituye la base epistemoldgica para todo conocimiento de
cosas objetivas.

Una universalidad anéloga revestira la funcion epistemoldgica que
posee el concepto de la vivencia en la fenomenologia de Husserl. En la
quinta investigacion logica (segundo capitulo) se distingue
expresamente el concepto fenomenoldgico de vivencia de su concepto
popular. La unidad vivencial no se entiende aqui como un subsegmento
de la verdadera corriente vivencial de un yo sino como una referencia
intencional. También aqui la unidad de sentido «vivencia» es
ideologica. Solo hay vivencias en cuanto que en ellas se vive y se
mienta algo. Es verdad que Husserl reconoce también vivencias no
inten-
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cionales. Pero éstas acaban entrando también en la unidad de sentido
las vivencias intencionales en calidad de momentos materiales. De e
forma en Husserl el concepto de la vivencia se convierte en el titulo ¢
abarca todos los actos de la conciencia cuya constituciéon esencial es
intencionalidad*’. Tanto en Dilthey como en Husserl, tanto en la filoso
de la vida como en la fenomenologia, el concepto de vivencia se mues
asi en principio como un concepto puramente epistemologico. Amt
autores asumen su significado teleoldgico, pero no lo determir
conceptualmente. El que lo que se manifiesta en la vivencia sea vida s«
quiere decir que se trata de lo tltimo a lo que podemos retroceder.
misma historia de la palabra proporciona una cierta legitimacion para e
acufacion conceptual fijada al rendimiento del término. Ya hemos vi
que la formacion de la palabra vivencia reviste un significado mas der
e intensivo. Cuando algo es calificado o valorado como vivencia se
piensa como vinculado por su significacion a la unidad de un todo
sentido. Lo que vale como vivencia es algo que se destaca y delim
tanto frente a otras vivencias —en las que se viven otras cosas— coi
frente al resto del decurso vital —en el que no se vive «naday—. Lo ¢
vale como vivencia no es algo que fluya y desaparezca en la corriente
la vida de la conciencia: es algo pensado como unidad y que con ¢
gana una nueva manera de ser uno. En este sentido es muy comprensil
que la palabra surja en el marco de la literatura biografica y que en ulti
instancia proceda de contextos autobiograficos. Aquello que puede
denominado vivencia se constituye en el recuerdo. Nos referimos c¢
esto al contenido de significado permanente que posee una experien
para aquél que la ha vivido. Es esto lo que legitima aun que se hable de
vivencia intencional y de la estructura teleoldégica que posee
conciencia. Pero por otra parte en el concepto de la vivencia e
implicada también la oposicion de la vida respecto al concepto.
vivencia se caracteriza por una marcada inmediatez que se sustrae a tc
intento de referirse a su significado. Lo vivido es siempre vivido por u
mismo, y forma parte de su significado el que pertenezca a la unidad
este «uno mismo» y manifieste asi una referencia inconfundible
insustituible el todo de esta vida una. En esta medida no se ag
esencialmente en lo que puede decirse de ello ni en lo que puc
retenerse como su significado. La re-

49. Cf. E. Husserl, JLogische Untersucbungen 11, 365, nota; Ideen %jtr
etner reinen Phanomenologie tmei pbanomenologischeii Philosophie 1, 65.
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flexion autobiografica o biografica en la que se determina su contendid
significativo queda fundida en el conjunto del movimiento total al que
acompafia sin interrupcion. Incluso lo especifico del modo de ser de la
vivencia es ser tan determinante que uno nunca pueda acabar con ella.
Nietzsche dice que «en los hombres profundos todas las vivencias
duran mucho tiempo»™. Con esto quiere decir que esta clase de
hombres no las pueden olvidar pronto, que su elaboracién es un largo
proceso, y que precisamente en esto estd su verdadero ser y su
significado, no sélo en el contenido experimentado originalmente como
tal. Lo que llamamos vivencia en sentido enfatico se refiere pues a algo
inolvidable e irremplazable, fundamentalmente inagotable para la
determinacién comprensiva de

su significado >,

Filoséficamente hablando las dos caras que hemos descubierto en
el concepto de la vivencia significan que este concepto tampoco se
agota en el papel que se le asignd, el de ser el dato y el fundamento
ultimo de todo conocimiento. En el concepto de la vivencia hay algo
mas, algo completamente distinto que pide ser reconocido y que apunta
a una problematica no dominada: su referencia interna a la vida™.

Hay en particular dos entronques a partir de los cuales se nos habia
planteado esta tematica mas amplia, relacionada con el nexo de vida y
vivencia; mas tarde veremos cémo tanto Dilthey como mas aun Husserl
quedardn enredados en esta problematica. Estd por una parte el
significado fundamental que posee la critica kantiana a toda psicologia
sustancialista, asi como la unidad trascendental, distinta de ésta, de la
auto-conciencia, la unidad sintética de la apercepcion. Con esta critica
de la psicologia racionalista enlazaba la idea de una psicologia
realizada segiin un método critico, cosa que ya emprendié Paul Natorp
en 188853, y sobre la cual funda mas tarde Richard Honigswald el
concepto de la psiologia del pensa-

50. Gesammelte Werke X1V, 50.

51. Cf. W. Dilthey VII, 29 s.

52.  Por eso Dilthey restringe mas tarde su propia definicién de vivencia cuando
escribe: «La vivencia es un ser cualitativo = una realidad que no puede definirse por el
"hacerse cargo", sino que también alcanza a aquello que poseemos de una manera
diferenciada» (VIL, 230). El mismo no comprende hasta qué punto resulta aqui escaso
tomar la subjetividad como punto de partida,’ y sin embargo algo de ello se le hace
consciente bajo la forma de una reserva lingiiistica: «Puede decirse: ;poseemos?».

53.  Einkitung in die Psychologie nacb kritischer Methode, 1888; Allge-
meine Psychologie nach kritischer Methode, 1912 (reelaboracion).
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miento V. Natorp designa el objeto de la psicologia critica mediante
concepto del cardcter consciente que enuncia la inmediatez de

vivencia, y desarrolla el método de una subje-tivizacion univers
como forma de investigacion de la psicologia reconstructiva. Mas tar:
Natorp consolidarla y continuaria su entronque fundamental con
critica muy detenida de los conceptos de la investigacion psicologi
contempordnea; sin embargo ya para 1888 estaba configurada su id:
fundamental de que la concrecion de la vivencia originaria, esto es,
totalidad de la conciencia, representa una unidad no escindida que s6
se diferencia y se determina en el método objetivador d
conocimiento. «Pero la conciencia significa vida, esto es, relacion
reciprocas ininterrumpidas». Esto se hace particularmente claro en
relacion de conciencia y tiempo: «Lo que esta dado no es la concienc
como proceso en el tiempo, sino el tiempo como forma de

concienciay

En el mismo afio 1888, en el que Natorp se opone asi a
psicologia dominante, aparece también el primer libro de Hen
Bergson, Les dotmées inmédiates de la conscience, un ataque critico a
psicofisica del momento, en el que aparece tan decididamente como
Natorp el concepto de la vida como opuesto a la tendenc
objetivadora, sobre todo espacializadora, de los conceptos psicoldgicc
Se encuentran aqui frases muy parecidas a las de Natorp sobre
«conciencia» y su concreciéon unitaria y no dislocada. Bergson acui
para esto su famosa expresion de la durée, que enuncia la continuid:
absoluta de lo psiquico. Bergson concibe ésta como organisation, es
es, la determina desde el modo de ser de lo vivo (étre vivant) en el q
cada elemento es representantivo del todo (représentativ du tout).
interpenetracion interna de todos los elementos en la conciencia
compara aqui con el modo como se interpenetran todos los tonos
escuchar una melodia. También en Bergson es el momen
anticartesiano del concepto de la vida el que se defiende frente a
ciencia objetivadora *°.

Si se examina la determinacion mas precisa de .lo que quiere dec
aqui vida, y de lo que opera en el concepto de la vivencia, no sei
dificil concluir que la relacion entre vida y vivencia no es en este cas
la de algo general respecto a lo particular. La unidad determinada de |
vivencia en virtud de su conte-

54. Die Grundlagen der Denkpsycbologie, 21921, 1925.
55.  Liinleitung in die Psychologie nacb kritischer Methode, 32.
56. H. Bergson, Les données immédiates de la conscience, 1889, 76 s.
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nido intencional se encuentra por el contrario en una relacion inmediata
con el todo, con la totalidad de la vida. Bergson habla de
representadoy del todo, y el concepto de las relaciones reciprocas, que
habia empleado Natorp, es también expresion de la relacion «organica»
del todo y las partes, que tiene lugar aqui. Georg Simmel, sobre todo,
analiza en este aspecto el concepto de la vida como «un estar volcada
la vida hacia algo que va mas all de si mismay °

Y es claro que la representacion del todo en la vivencia de cada
momento va mucho mas lejos que el mero hecho de su determinacioén
por su propio objeto. Por decirlo en palabras de Schleiermacher, cada
vivencia es «un momento de la vida infinita»®® . Georg Simmel, que no
solo utiliza el término «vivencia», sino que es también ampliamente
responsable de su conversion en palabra de moda, entiende que lo
caracteritico del concepto de la vivencia es precisamente que «lo
objetivo no sélo se vuelve imagen y representacién como en el cono-
c1m1ento sino que se convierte por si mismo en momento del proceso
vital»*’. En algiin momento alude incluso al hecho de que toda vivencia
tiene algo de aventura®. Pero ;qué es una aventura? La aventura no es
en modo alguno un eplsodio. Son episodios los detalles sucesivos, que
no muestran ningiin nexo interno ni adquieren un significado duradero
precisamente por eso, porque son solo episodios. La aventura en cam-
bio, aunque interrumpe también el decurso habitual de las cosas, se
relaciona, sin embargo, positiva y significativamente con el nexo que
viene a interrumpira La aventura vuelve sensible la vida en su conjunto,
en su extension y en su fuerza. En esto estriba el encanto de la aventura.
De algin modo le sustrae a uno a los condicignamientos y
vinculaciones bajo los que discurre la vida habitual. Se aventura hacia
lo incierto.

Pero al mismo tiempo, la aventura conoce el caracter excepcional
que le conviene y queda asi referida al retorno a lo habitual, en lo cual
ya no va a poder ser incluida. En este sentido la aventura, queda
superada, igual que se supera una prueba o un examen del que se sale
enriquecido y madurado.

57. G. Simmel, Lebensanschauung, 21922, 13- Mas tarde veremos como fue
Heidegger quien dio el paso decisivo de tomar ontolégicamente en serie la
circunscripcion dialéctica del concepto de la vida.

58.  F. Schleiermacher, Uber die Religién 11, Abschnitt.

59.  G. Simmel, Briicke und Tur, 1957, 8.

60. Cf. G. Simmel, Philosopbische Kultur. Gesammelte Essays 1911,

11-28.
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De hecho algo de esto se da también en toda vivencia. T¢
vivencia estd entresacada de la.continuidad de la vida y referida
mismo tiempo al todo de ésta. No es s6lo que como vivencia s
permanezca viva mientras no ha sido enteramente elaborada en el n¢
de la propia conciencia vital; también el modo como se «supera» en
elaboracion dentro del todo de la conciencia vital es algo que
fundamentalmente mas alla de cualquier «significado» del que t
cree saber algo. En cuanto que la vivencia queda integrada en el tc
de la vida, este todo se hace también presente en ella.

Llegados asi al fin de nuestro analisis conceptual de la vivencia
hace patente la afinidad que hay entre su estructura y el modo de ser
lo estético en general. La vivencia estética no es s6lo una mas entre
cosas, sino que representa la forma esencial de la vivencia en genei
Del mismo modo que la obra de arte en general es un mundo para
también lo vivido estéticamente se separa como vivencia de todos
nexos de la realidad. Parece incluso que la determinacién misma de
obra de arte es que se convierta en vivencia estética, esto es, ¢
arranque al que la vive del nexo de su vida por la fuerza de la obra
arte y que sin embargo vuelva a referirlo al todo de su existencia. En
vivencia del arte se actualiza una plenitud de significado que no tic
que ver tan s6lo con este o aquel contenido u objeto particular, sino ¢
mas bien representa el conjunto del sentido de la vida. Una viven
estética contiene siempre la experiencia de un todo infinito. Y su s
nificado es infinito precisamente porque no se integra con otras co:
en la unidad de un proceso abierto de experiencia, sino que represe:
inmediatamente el todo.

En cuanto que, como ya hemos dicho, la vivencia estéti
representa paradigmaticamente el contenido del concepto de vivenci
es comprensible que el concepto de ésta sea determinante para
fundamentacion de la perspectiva artistica. La obra de arte se entienc
como realizacion plena de la representacion simbolica de la vida, hac
la cual toda vivencia se encuentra siempre en camino. Por eso
caracteriza ella misma como objeto de la vivencia estética. Para
estética esto tiene como consecuencia que el llamado arte vivenci
aparezca como el arte auténtico.
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3. Los limites del arte vivencial. Rehabilitacion de la alegoria

El concepto del arte vivencial contiene una ambigliedad
significativa. «Arte vivencial» quiere decir en principio que el arte
procede de la vivencia y es su expresion. Pero en un sentido secundario
se emplea el concepto del arte vivencial también para aquellas formas
del arte que estdn determinadas para la vivencia estética. Ambas cosas
estdn en evidente conexion. Cuando algo posee como determinacion
ontica el ser expresion de una vivencia, tampoco serd posible
comprenderlo en su significado si no es en una vivencia.

El concepto de «arte vivencial», como casi siempre en estos casos,
estd acufiado desde la experiencia del limite con que tropieza su
pretension. Las dimensiones mismas del concepto del arte vivencial
solo se hacen conscientes cuando deja de ser logico y natural que una
obra de arte represente una traduccidon de vivencias, cuando deja de
entenderse por si mismo que esta traduccion se debe a la vivencia de
una inspiracion genial que, con la seguridad de un sonambulo, crea la
obra de arte que a su vez se convertird en una vivencia para el que la
reciba. Para nosotros el siglo caracterizado por la naturalidad de estos
supuestos es el de Goethe, un siglo que es toda una era, toda una época.
Sélo porque para nosotros esta ya cerrado, y porque esto nos permite
ver mas alld de sus limites, podemos apreciarlo dentro de ellos y tener
de ¢l un concepto.

Poco a poco logramos hacernos conscientes de que esta época no es
mas que un episodio en el conjunto de la historia del arte y de la
literatura. Las espléndidas investigaciones sobre estética literaria en la
edad media que ha realizado Ernst Robert Curtius dan buena idea de
ello °'. Cuando se empieza a mirar mas alld de los limites del arte
vivencial y se dejan valer también otros baremos, se vuelven a abrir
espacios amplios dentro del arte occidental, un arte que ha estado
dominado desde la antigiiedad hasta el barroco por patrones de valor
distintos del de lo «vivido»; con esto se abre también la perspectiva a
mundos enteros de arte extrafio.

Ciertamente todo esto puede convertirsenos también en «vivencia.
Esta autocomprension estética estd siempre disponible. Sin embargo,
uno no puede ya engafiarse sobre el hecho de que la obra de arte que se
nos convierte en vivencia no estaba determinada para una acepcion
como ésta. Nuestros

61. E. R. Curtius, Europaische Liieratur und lateinisebes Mitlelalter, Berna 1948.
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conceptos valorativos de genio y vivencialidad no resultan aq
adecuados. Podriamos también acordarnos de baremos muy distintos,
decir, por ejemplo, que lo que hace que la obra de arte sea tal obra
arte no es la autenticidad de la vivencia o la intensidad de su expresit
sino la estructuracion artistica de formas y modos de decir fijos. Es
oposicion entre los baremos, vale para todas las formas del arte, pe
se revela con particular claridad en las artes lingiiisticas®®. Todavia
el xvm se da una coexistencia de poesia y retorica que resul
sorprendente para nuestra conciencia moderna. En una y otra Ka
percibe «un juego libre de la imaginaciéon y un negocio d
entendimiento»®. Tanto la poesia como la retdrica son para ¢l bell
artes, y se consideran «libres» porque la armonia de las d
capacidades del conocimiento, sensibilidad y entendimiento, se log
en ambas de manera no deliberada. El baremo de la vivencialidad y
la inspiracion genial tenia que erigir frente a esta tradicion un concep
muy distinto de arte «libre», al que so6lo responderia la poesia «
cuanto que en ella se ha suprimido todo lo ocasional, y del cual deber
excluirse por entero la retdrica.

La decadencia del valor de la retérica en el xix es, puc
consecuencia necesaria de la aplicacion de la teoria de la produccic
inconsciente del genio. Perseguiremos esto con un ejemp
determinado, la historia de los conceptos de simbolo y alegoria, cu
relacion interna se ha ido alterando a lo largo de la edad moderna.

Incluso investigadores interesados por lo demaés en la historia de |
palabras suelen dedicar sin embargo poca atencion al hecho de que
oposicion artistica, para nosotros tan natural, entre alegoria y simbo
es solo resultado del desarrollo filoséfico de los dos ultimos siglos;
comenzar este desarrollo, este fendémeno era tan poco de esperar qu
mas bien habria que preguntarse como se pudo llegar a necesit
semejante distincion y aun oposicion. No se puede ignorar qt
Winckelmann, cuya influencia fue decisiva para la estética y para
filosofia de la historia en su momento, emplea los dos conceptos con
sinénimos, y que esto ocurre en realidad en toda la literatura estéti
del xvin. De hecho los significados de ambas palabras tienen desde
principio una cosa en comun:

62. Cf. la oposicion entre el lenguaje por imagenes significativas y el lengua
de la expresion que Paul Bockmann toma como base para su Formgesehichte de
deutschen Dicbtung.

63.  Kritik der Urteilskrafi, § 51.
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en ambas se designa, algo cuyo sentido no consiste en su mera
manifestacion, en su aspecto o en su sonido, sino en un significado que
estad puesto mas alla de ellas mismas. Comun a ambas, es que algo esté
por otra cosa. Y esta referencia tan cargada de significado, en la que se
hace sensible lo insensible, se encuentra tanto en el campo de la poesia
y de las artes pléasticas como en el &mbito de lo religioso-sacramental.

Mereceria la pena reservar una investigacion detenida al problema
de hasta qué punto puede suponerse en el uso antiguo de las palabras
«simbolo» y «alegoria» un cierto germen de lo que seria su futura y
para nosotros familiar oposicion. Aqui s6lo podremos destacar algunas
lineas fundamentales. Sin duda los dos conceptos no tienen en principio
nada que ver el uno con el otro. En su origen la alegoria forma parte de
la esfera del hablar, del logos, y es una figura retoérica o hermenéutica.
En vez de decir lo que realmente se quiere significar se dice algo
distinto y mdas inmediatamente aprehensible, pero de manera que a
pesar de todo esto permita comprender aquello otro ™. En cambio, el
simbolo no est4 restringido a la esfera del logos, pues no plantea en
virtud de su significado una referencia a un significado distinto, sino
que es su propio ser sensible el que tiene «significado». Es algo que se
muestra y en lo cual se reconoce otra cosa; tal es la funciéon de la
tessera hospitalis y cosas semejantes. Evidentemente se da el nombre
de simbolo a aquello que vale no s6lo por su contenido sino por su
capacidad de ser mostrado, esto es, a aquello que es un documento * en
el que se reconocen los miembros de una comunidad: ya aparezca como
simbolo religioso o en sentido profano, ya se trate de una sefial, de una
credencial o de una palabra redentora, el significado del symbolon
reposa en cualquier caso en su presencia, y s6lo gana su funcion
representadora por la actualidad de su ser mostrado o dicho.

Aunque los conceptos de alegoria y simbolo pertenecen a esferas
diferentes son, sin embargo, cercanos entre si, no s6lo por su estructura
comun de representar algo a través de otra cosa, sino también por el
hecho de que uno y otro se aplican preferentemente en el ambito
religioso. La alegoria procede para nosotros de la necesidad teoldgica
de eliminar lo chocante en la tradicion religiosa —asi originalmente en
Homero— y

64. oMnyopia aparece en lugar del original vtovoio:  Plut. de aud. poet.
19e.

65. Dejo en suspenso si el significado de ovufolov como «contrato» reposa
sobre el caracter de «convencion» o sobre su documentacion.
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reconocer detras de ello verdades validas. En el uso retorico la aleg
tiene una funcidén correspondiente, siempre que parezca mas adect
hacer rodeos o utilizar expresiones indirectas. También el concept
simbolo se acerca a este concepto retorico-hermenéutico de la aleg
(Crisipo es el primero que lo emplea con el significado de alegoria,
menos es el primer testimonio de ello)®, sobre todo por razén d
trasformacion cristiana del neoplatonismo. El pseudo-Dionisio just
directamente al comienzo de su obra principal la necesidad de proc
simbolicamente (ovuPfoAilkwg) y aduce como argumento
inadecuacion del ser suprasensible de Dios para nuestro esp
habituado a lo sensible. Symbolon adquiere aqui una fun
anagogica ¥’; ayuda a ascender hacia el conocimiento de lo divino,
mismo modo que las formas alegoéricas del hablar conducen a
significado «més elevado». El procedimiento alegérico de
interpretacion y el procedimiento simbdlico del conocimiento basa
necesidad en un mismo fundamento: no es posible conocer lo divino
que a partir de lo sensible.

Sin embargo en el concepto del simbolo resuena un tras-fc
metafisico que se aparta por completo del uso retorico de la alegorie
posible ser conducido a través de lo sensible hasta lo divino; lo sens
no es al fin y al cabo pura nada y oscuridad, sino emanacion y reflej
lo verdadero. El moderno concepto de simbolo no se entenderia sin
subsuncion gnostica y su trasfondo metafisico. La palabra «simb
s6lo pudo ascender desde su aplicacion original como docume
distintivo o credencial hasta el concepto filoséfico de un s
misterioso, y so6lo pudo acercarse a la naturaleza del jeroglifico, «¢
desciframiento sélo es posible al iniciado, porque el simbolo n
una mera sefializacion o fundacion arbitraria de signos, sino
presupone un nexo metafisico de lo visible con lo invisible. El qu
contemplacion visible y el significado invisible no puedan separarse
de otro, esta «coincidencia» de las dos esferas, es algo que subya
todas las formas del culto religioso. Y esto mismo hace cercano el
hacia lo estético. Segiin Solger * lo simbélico designa «una existenci
la que de algin modo se reconoce la idea», por lo tanto la unidad in
de ideal y manifestacion que es especifica de la obra de arte. En car
lo alegorico solo hace surgir esta

66. St. Vet. Fragm. II, 257.
67. ovupolKmg Kou avaymylkwg, de, Coel. hier. I, 2.
68. Vorlesungen iiber Aestbetik, 1829, 127.
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unidad significativa apuntando més alld de si mismo hacia algo
distinto.

A su vez el concepto de la alegoria experimentd una interesante
expansion desde el momento en que designa no s6lo una figura de
diccion y un sentido de la interpretacion (sensus allegoricus) sino
también representaciones de conceptos abstractos a través de imagenes
en el arte. Evidentemente los conceptos de retorica y poética estan
sirviendo aqui también de modelo para la formaciéon de conceptos
estéticos en el terreno de las artes plasticas "°. La referencia retérica del
concepto de alegoria sigue siendo operante en este desarrollo de su
significado en cuanto que no supone una especie de parentesco me-
talico originario como el que conviene al simbolo, sino s6lo una
asignaciéon fundada por convencion y por fijacion dogmatica, que
permite de este modo emplear imdgenes como representacion de lo que
carece de imagen.

Mais o menos de este modo pueden resumirse las tendencias del
significado lingiiistico que a comienzos del xvni conducen a que el
simbolo y lo simbdlico se opongan como interna y esencialmente
significativos a las significaciones externas y artificiales de la alegoria.
Simbolo es la coincidencia de lo sensible y lo insensible, alegoria es
una referencia significativa de lo sensible a lo insensible.

Bajo la influencia del concepto del genio y de la subjetivi-zacion de
la «expresiony, esta diferencia de significados se convierte en una
oposicion de valores. El simbolo aparece como aquellffque, debido a
su indeterminacion, puede interpretarse inagotablemente, en oposicion
a lo que se encuentra en una referencia de significado mas precisa y que
por lo tanto se agota

69. Habria que investigar cuando se produce en realidad la traslacion del término de
la alegoria de la esfera de lo lingiiistico a la de las artes plasticas. ;Sera como
consecuencia de la emblematica? (Cf. P. Mes-nard, Symboiisme et Humanisme, en
Umanesimo e Simbolismo, 1958). En cambio en el xvni cuando se habla de alegoria se
piensa siempre en primer lugar en las artes plasticas. Y la idea de Lessing de liberar a la
poesia de la alegoria se refiere fundamentalmente a liberarla del modelo de las artes
plasticas. Por otra parte la actitud positiva de Winckelmann hacia el concepto de la
alegoria no esta de acuerdo ni con el gusto de su tiempo ni con las ideas de los tedricos
contemporaneos como Dubos y Algaroti. Parece mas bien influido por Wolff-
Baumgarten cuando pide que el pincel del pintor «moje en la razén». No rechaza pues
la alegoria sino que apela a la antigliedad clasica para depreciar desde ella las alegorias
mas recientes. El ejemplo de Justi (I, 430 s) muestra lo poco que Winckclmann se
orienta segun el anatema general que pesa sobre la alegoria en el siglo xix, igual que la
naturalidad con que se le opone el concepto de lo simbdlico.
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en ella, como ocurre en la alegoria; esta oposicion es tan ex-cluye
como la de artistico e inartistico. Justamente es la indeterminacion
su significado lo que permite y favorece el ascenso triunfal de
palabra y el concepto de lo simbdlico, en el momento en que la esté
racionalista de la época de la ilustracién sucumbe a la filosofia critic
a la estética del genio. Merece la pena actualizar este contexto :
detalle.

En ¢l adquiere un caracter decisivo el que en el § 59 de la Critica
la capacidad de juicio Kant proporcionara un anélisis logico
concepto de simbolo que enfoca con particular intensidad este pui
la representacion simbdlica aparece en €l confrontada y delimitada fre
a la representacion esquematica. Es representacion (y no m
designacion, como en el llamado «simbolismo» ldégico); solo que
representacion simbolica no representa inmediatamente un conce
(como hace en la filosofia kantiana el esquematismo trascendental), s
que lo hace indirectamente, «con lo que la expresion contiene nc
verdadero esquema del concepto sino meramente un simbolo para
reflexion». Este concepto de la representacion simbdlica es uno de
resultados mas brillantes del pensamiento kantiano. Con ¢l Kant h
justicia a la verdad teoldgica que recibid su forma escolastica en la i
de la analogia entis; mantiene también los conceptos humanos aleja
de Dios. Mas alla de esto —y apuntando expresamente a que este «
gocio» «merece una investigacion mas profunda», descubre— que
lenguaje  trabaja  simbolicamente (descubre su continu
metaforismo), y finalmente aplica el concepto de la analogia
particular para describir la relacion de lo bello con lo éticamente bue
que no puede ser ni de subordinacion ni de equiparacion. «Lo bello e
simbolo de lo moralmente bueno»: en esta férmula tan prudente co
pregnante Kant retune la exigencia de la plena libertad de reflexion di
capacidad de juicio estética con su signiﬁcacién humana; es una idea «
estara llena de 1mportantes consecuencias historicas. En esto Schi
fue su sucesor . Al fundamentar la idea de una educacion estética
género humano en la analogia de belleza y moralidad que ha
formulado Kant, pudo seguir una indicacion expresa de éste: «El gt
hace posible la transiciéon de la estimulacion de los sentldos al inte
moral habitual sin necesidad de un salto demasiado violento»’'

70.  En Anmut und Wiirde dice que el objeto bello sirve de «simboloy» a una idea
(Werke, part. 17, 1.910 s, 322.

71. L Kant, Kritik der Urteilskraft, 260.
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Queda ahora en pie la pregunta de como se ha podido convertir este
concepto del simbolo en lo contrario de la alegoria, que es la oposicion
para nosotros mas familiar. De esto no se encuentra en principio nada en
Schiller, aunque comparta la critica a la alegoria fria y artificial que por
aquella época estaban oponiendo a Winckelmann tanto Klopstock y
Lessing, como el joven Goethe, Karl Philipp Moritz y otros '*. Parece
que so6lo en la correspondencia entre Schiller y Goethe empieza a
perfilarse la nueva acuflacion del concepto de simbolo. En la famosa
carta del 17-8-97 Goethe habla del estado de &nimo sentimental que le
producen sus impresiones de Frankfurt, y dice los objetos que
producen en ¢l este efecto que «en realidad son simbolicos, es decir, y ni
haria falta decirlo: son casos eminentes, que aparecen con una variedad
caracteristica como representantes de otros muchos, y que encierran en
si una cierta totalidad...». Goethe concede peso a esta expricn-cia
porque debe ayudarle a sustraerse a la «hidra de millones de cabezas de
la empiney. Schiller le confirma este punto de vista y considera que esta
forma de sensibilidad sentimental estd completamente de acuerdo con
«lo que ya hemos comprobado ambos». Sin embargo, es evidente que
para Goethe no se trata en realidad de una experiencia estética sino mas
bien de una experiencia de la realidad. El que para ésta ultima aduzca el
concepto de lo simbdlico podria deberse a un uso lingiiistico del viejo
protestantismo.

Frente a esta acepcion del simbolismo de la realidad Schiller opone
sus argumentos idealistas y desplaza asi el concepto de simbolo en
direccion a la estética. También el amigo ar-

72. Las cuidadosas investigaciones que ha realizado la filologia sobre Goethe en
torno a su empleo del término «simbolo» (C. Miiller, Die gescbicbtlichen
Vorattsset"imgen des Symbolgegriffs in Goetbes Kunstan-scbauung, 1933) muestran lo
importante tjuc era para sus contemporaneos la confrontacion con la estética de la
alegoria de Winckelmann, asi como la importancia que alcanzé la concepcion del arte de
Goethe. En la edicion de Winckelmann, Fcrnow (I, 219) y H. Meyer (II, 675 s) dan
como ya establecido el concepto de simbolo elaborado en el clasicismo de Weimar. Por
rapida que fuera en esto la penetracion de los usos lingiiisticos de Schiller y Goethe,
antes de este ultimo el término no parece haber tenido ningun significado estético. La
aportacion de Goethe a la acufiacion del concepto de simbolo tiene evidentemente un
origen distinto, la hermenéutica y doctrina sacramental del protestantismo, que Looff
(Der Sytn-bolgegriff, 195) hace verosimil citando a Gerhard. Karl-Philipp Moritz hace
esto particularmente conspicuo. Aunque su concepcion del arte estd enteramente
penetrada del espiritu de Goethe, puede sin embargo escribir en su critica a la alegoria
que ésta «se acerca al mero simbolo en el que lo que importa no es ya la belleza» (citado
por Miiller, o. ¢, 201).
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tistico de Goethe, Meyer, sigue esta aplicacion estética del concej
signo para delimitar a la verdadera obra de arte frente a la alegoria
cambio, para el propio Goethe, esta oposicion de la teoria del arte «
simbolo y alegoria sigue siendo no mas que un fendémeno especial
orientacion general hacia lo significativo que €l busca en todos los
menos. Por ejemplo, emplea el concepto de simbolo también para

colores, porque también alli «la verdadera relacion expresa al mis
tiempo el significado»; en pasajes como este se trasparenta una
cercania ai esquema hermenéutico tradicional de allegorice, symi
mystice”, hasta que acaba escribiendo estas palabras tan caracteris
de él: «Todo lo que ocurre es simbolo, y en cuanto que se represen
completo a si mismo apunta también a Jo demés»

En la estética filosofica este uso lingiiistico puede hal
introducido sobre todo por Ja via de Ja «religion dcJ arte» grieg:
desarrollo de Schclling desde la mitologia hasta la filosofia del
muestra esto con bastante claridad. Es verdad que Cari Philipp M«
al que se remite Schclling, habia ya rechazado en el marco de su «t
de los dioses»; la «resolucion en mera alegoriay de los pos
mitologicos ;sin embargo, no emplea todavia la expresion «simb
para este «lenguaje de la fantasia». Scheliing, en cambio, escribe:

La mitologia en general, y cualquier forma literaria de la misma en partic
no debe comprenderse ni esquematica ni alegéricamente, sino simbodlicame
Pues la exigencia de la representacion artistica absoluta es la representacié
completa indiferencia, de manera que lo general sea por entero lo particul
%(5) particular sea al mismo tiempo lo general todo entero, no que lo signif

Cuando Scheliing establece asi la verdadera relacion en

mitologia y alegoria (en su critica a la interpretacion de Homero {
Heyne), estd preparando de hecho al concepto del simbolo su fut
posicidn central en la filosofia del arte. También en Solger encontran
la frase de que todo arte es simbolo ™. Con estp Solger quiere decir ¢
la obra de arte es la existencia de la «idea» misma; no por ejemplo ¢
su significado sea

73.  Farbenlebre, Des ersten Bandes erster, didaktischer Tcil, n. 916.

74. Carta a Schubart del 3-4-1818. También el joven F. Schlcgel (Nes
philosophische Scbriften, 1935, 123) dice de una manera parecida: «Todo saber
simbolico.

75.  F.W.J. Schclling, Pbilosopbie der Ktmst, 1802 (en Werke V, 411).

76.  Ermin, Vier Cesprdcbe iiber das Schone und die Ktmst 11, 41.



«una idea buscada al margen de la verdadera obra de artey.
Precisamente lo caracteristico de la obra de arte, de la creacion del
genio, es que su significado esté en su manifestacion misma, no que
éste se introduzca en ella arbitrariamente. Schelling apela a la
germanizacion del «simbolo» como Sinnbild (imagen de sentido): «Tan
concreto, y tan idéntico s6lo a si mismo, como la imaﬁen, y sin
embargo tan general y lleno de sentido como el concepto» ''. Ya en la
caracterizacion del concepto de simbolo por Goethe el acento mas
decisivo esta en que es la idea misma la que se otorga existencia a si
misma en él. S6lo porque en el concepto del simbolo estd implicada la
unidad interna de simbolo y simbolizado, podria este concepto erigirse
en concepto estético universal bésico. El simbolo significa la
coincidencia de manifestacién sensible y significado suprasensible, e
igual que el sentido original del symbolon griego y su continuacién en
el uso terminoldgico de las Confesiones, esta coincidencia no es una
asignacién a pos/eriori, como cuando se adopta un signo, sino que es la
reunion de lo que debe ir junto: todo simbolismo a través del cual «el
sacerdocio refleja un saber superior» reposa mas bien sobre aquella
«unioén inicial» de hombres y dioses: asi escribe Friedrich Creuzer ’
cuya Sjmbolik se plantea la discutida tarea de hacer hablar al
enigmatico simbolismo de los tiempos anteriores.

La expansion del concepto de simbolo a un principio estético
universal no se realizé desde luego sin resistencias. Pues la unidad de
imagen y significado en la que consiste el simbolo no es del todo
absoluta. El simbolo no supera sin mas la tension entre el mundo de las
ideas y el mundo de los sentidos: permite precisamente pensar también
una relacidon incorrecta entre forma y esencia, entre expresion y
contenido. En particular la funcion religiosa del simbolo vive de esta
tension. El que sobre la base de esta tension se haga posible en el culto
la coincidencia momentéanea y total de la manifestacion con lo infinito
presupone que lo que llena de significado al simbolo es una mutua
pertenencia interna de lo finito y de lo infinito. De este modo la forma
religiosa del simbolo responde exactamente a la determinacion original
del symbolon de ser escision de lo uno y nueva reunion desde la
dualidad.

La inadecuacion de forma y esencia es esencial al simbolo en
cuanto que éste apunta por su propio significado mas alld de su mismo
caracter sensorial. De esta inadecuacion surge el

77. O.c. V,412.
78.  Fr. Creuzer, Symbolik 1, § 19.
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caracter fluctuante e indeciso entre forma y esencia que es propi
.simbolo; ella es evidentemente tanto mas intensa cuanto mas osci
significativo es éste; es menor cuanto mas penetra el s1gn1ﬁcado
forma. Esta era la idea por la que se guiaba Creuzer”. La restri
hegeliana del uso de lo simbolico al arte simbdlico de oriente repo
el fondo sobre esta relacion inadecuada de imagen yi.-sentido. El e
del s1gn1ﬁcad0 al que hace referencia el simbolo caracterizaria &
forma de arte ® que se distinguiria de la clasica en que esta ultima
ria por encima de dicha inadecuacion. Sin embargo, es evidente
esto representa una fijacion consciente y una restriccion artificia
concepto, el cual, como ya hemos visto, intenta dar expresion no ta
la inadecuacion como también a la coincidencia de imagen, y ser
Hay que admitir también que la restriccion hegeliana del concepto
simbolico (a pesar de los muchos partidarios que encontrd) marc
contracorriente de las tendencias de la nueva estética, que ¢
Schelling intentaba buscar precisamente en este concepto la unid:
fenomeno y significacion, con el fin de justificar a traves de el
autonomia estética frente a las pretensiones del concepto ®

Volvamos ahora nuestra atencion hacia la depreczacién de
alegoria que implica este desarrollo. Puede que en este proceso h
desempenado desde el principio un cierto papel el rechazo
clas1c1smo francés en la estética alemana a partir de Lessing y He:

?. De todos modos Solger sostiene el concepto de lo alegérico en
sentldo muy elevado ante el conjunto del arte cristiano, y Fried
Schlegel va todavia mucho mas lejos. Este dice: toda belleza es aleg
(en el Gesprdch

79. Ibdd., § 30.

80. Aesthetik 1,403 s (Werke X, 1.832 s, 1).

81. En cualquier caso el ejemplo de Schopcnhauer muestra que un
lingiiistico que en 1818 consideraba el simbolo como caso especial de una aleg
puramente convencional seguia siendo posible en 1859: Welt ais  Wille 1
Vorstellung, § 50.

82. Incluso Winckclmann le parece a Klopstock (X, 254 s) situc
en una dependencia falsa: «Los dos fallos principales de la mayor pz
de las pinturas alegéricas es que la mayor parte de las veces no se ent
den o so6lo se entienden con mucha dificultad, y que por su natural
carecen por completo de interés.. La verdadera historia sagrada y n
dana seria el tema preferido de los grandes maestros... Los demas ¢
se dediquen a elaborar la historia de su patria. ;Qué me importa a mi, |
interesante que sea, la historia de los griegos y los romanos?». Hay
rechazo expreso del escaso sentido de la alegoria (alegoria racional) so
todo en los franceses mas recientes: Solger, Vorlesungen %ttr Aestbt
133 s; analogamente Erivin 11, 49; Nacbluss 1, 525.
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iiber Poesie). También el uso hegeliano del concepto de «simbolico»
(igual que el de Creuzer) es todavia muy cercano a este concepto de lo
alegdrico. Sin embargo, esta manera de hablar de los fildsofos, a la que
subyacen ciertas ideas romanticas sobre la relacion de lo inefable con
el lenguaje asi como el descubrimiento de la poesia alegoérica de
oriente, no se mantuvo sin embargo en el humanismo cultural del xix.
Se apelaba al clasicismo de Weimar, y de hecho la depreciacion de la
alegoria fue un interés dominante en el clasicismo aleman,
consecuencia verdaderamente necesaria del deseo de liberar al arte de
las cadenas del racionalismo y de destacar el concepto del genio. La
alegoria no es con toda seguridad cosa exclusiva del genio. Reposa
sobre tradiciones muy firmes, y posee siempre un significado
determinado y reconocible que no se opone en modo alguno a la
comprension racional en conceptos; todo lo contrario, tanto el concepto
como el asunto de la alegoria estan estrechamente vinculados con la
dogmatica: con la racionalizacion de lo mitico (como ocurrid en la
ilustracion griega) o con la interpretacion cristiana de la sagrada
Escritura hacia una doctrina unitaria (asi en la patristica), y finalmente
con la reconciliacién de la tradicion cristiana y la cultura antigua que
subyace al arte y a la literatura de los nuevos pueblos y cuya ultima
forma mundial fue el barroco. La ruptura de esta tradicion fue también
el fin de la alegoria. En el momento en que la esencia del arte se aparto
de todo vinculo dogmadtico y pudo definirse por la produccion
inconsciente del genio, la alegoria tenia que volverse estéticamente
dudosa.

Los mismos esfuerzos de Goethe en la teoria del arte ejercen
evidentemente una intensa influencia en direccién a una valoracion
positiva de lo simbodlico y a un concepto artisticamente negativo de lo
alegorico. En particular su propia poesia tuvo trascendencia en este
sentido, en cuanto que en ella se vio una confesion vital, la
conformacion literaria de la vivencia: el baremo de la vivencialidad,
erigido por él mismo, se convierte en el siglo xix en el concepto
valorativo dominante. Lo que en la misma obra de Goethe no se ajusta
a ¢l —por ejemplo, sus poemas de ultima época— se vio relegado por
el espiritu realista del siglo como «sobrecargado» alegoéricamente.

Todo esto acabo teniendo efecto también en el desarrollo de la
estética filosofica, que recoge desde luego el concepto de simbolo en el
sentido universal de Goethe, pero piensa por completo desde la
oposicion entre realidad y arte, esto es, desde el «punto de vista del
arte» y de la religion estética de la forma-
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cion en el siglo xix. Caracteristico de este hecho es la obra tardia ¢
Th. Vischer, que cuanto mas se va apartando de Hegel, mas ampl
concepto de simbolo de éste, viendo en él uno de los rendimic
fundamentales de la subjetividad. El «simbolismo oscuro del ani
confiere alma y significado a lo que en si mismo era inanimado !
naturaleza o a los fenomenos que afectan a los sentidos). Com
conciencia estética se sabe libre frente a lo mitico-religioso, tambic
simbolismo que ella confiere a todo es «libre». Por mucho qu
adecuado al simbolo siga siendo una amplia indeterminacion, ya no
puede caracterizar, sin embargo, por su referencia privativa al conc
Tiene por el contrario su propia positividad como creacion del esg
humano. Lo que finalmente se piensa con el concepto de simbolo —
Schelling— es la perfecta coincidencia de fenémeno e idea, mientras
la no coincidencia queda reservada a la alegoria o a la concie
mitica®. Todavia en Cassirer encontramos caracterizado el simbol
estético de manera anéloga por oposicion al mitico: en el simbolo est:
estaria compensada la tensiéon de imagen y significado; es una 1l
resonancia del concepto clasicista de la «religion del arte» **.

De esta panoramica sobre la historia de los términos simbolo y aleg
podemos sacar una conclusion objetiva. La firmeza de la oposi
conceptual entre el simbolo, que se ha desarrollado «organicamente»
la fria y racional alegoria, pierde su vinculatividad en cuant
reconoce su relaciéon con la estética del genio y de la vivencia
redescubrimiento del arte barroco (proceso que sin duda pudo detect
en el mercado de antigiiedades), pero sobre todo en los ultimos
cenios el rescate de la poesia barroca y la nueva investigacion d
ciencia del arte han conducido ya a una especie de salvacion de la hs
de la alegoria; ahora estamos en condiciones de comprender tambié
razon teorica de este proceso. La base de la estética del siglo xix ei
libertad de la actividad simbolizadora del &nimo. ¢Pero es ésta una |
realmente so6lida? ;No se encuentra esta misma actividad simboliza
todavia hoy limitada en realidad por la pervivencia de una tradi
mitico-alegorica ? Si se reconoce esto hay que volver

83. F. Th. Vischer, Kritische Gatige: Das Symbol. Cf. el excelente analisis de
Volhard, Zivischen Hegel und Niet"scbe, 1932, 157 s, asi como la exposicion histor
de W. Oelmiiller, F. Th. Vischer und das Problem der nachhegelschen A.esthei
1959.

84. E. Cassirer, Der Begriff der symbolischen Form ;m A.ufbau der Ge.
teswissenschaften, 29.

11



a relativizar la oposicion de simbolo y alegoria, que bajo el prejuicio
de la estética vivencial parecia absoluta; tampoco la diferencia entre
conciencia estética y mitica podré seguir valiendo como absoluta.

Y hay que hacerse consciente de que la irrupcion de estas
cuestiones implica una revision'fundamental de los conceptos estéticos
de base. Es claro que lo que aqui estd en juego es algo mas que un
nuevo cambio del gusto y de la valoracion estética. Es el concepto
mismo de la conciencia estética el que se vuelve ahora dudoso, y con é1
el punto de vista del arte al que pertenece. ;Es el comportamiento
estético en realidad una actitud adecuada hacia la obra de arte? ;O lo
que nosotros llamamos «conciencia estética» no serd mas bien una
abstraccion? La nueva valoracion de la alegoria de que ya hemos
hablado parece apuntar a que en realidad también en la conciencia
estética intenta hacerse valer un momento dogmatico. Y si la diferencia
entre conciencia mitica y estética no ha de ser absoluta, ;no se vuelve
entonces dudoso el concepto mismo del arte que, como ya hemos visto,
es una creacion de la conciencia estética? En cualquier caso no cabe
duda de que las grandes épocas en la historia del arte fueron aquéllas
en las que la gente se roded, sin ninguna conciencia estética y sin nada
parecido a nuestro concepto del «arte», de configuraciones cuya
funcion religiosa o profana en la vida era comprensible para todos y
que nadie disfrutaba de manera puramente estética. ;Puede en realidad
aplicarse a estos tiempos el concepto de la vivencia estética sin hacer
con ello violencia a su verdadero ser?

120

1

Recuperacion de la pregunta pc
la verdad del art

1. Los aspectos cuestionables de la formacion estética

Con el fin de medir correctamente el alcance de esta pregui
empezaremos con una reflexion histérica que permita determinar
concepto de la «conciencia estética» en su sentido especifico y acuia
histéricamente. Es claro que hoy dia «estético» no quiere de
exactamente lo que Kant entendia bajo este término cuando llamo a
teoria de espacio y tiempo «estética trascendental», y cuando conside
la teoria de lo bello y de lo sublime en la naturaleza y en el arte cor
una «critica de la capacidad de juicio estético». Schiller parece ser
punto en el que la idea trascendental del gusto se convierte en u
exigencia moral y se formula como imperativo: comport:
estéticamente 1 En sus escritos estéticos Schiller trasforma
subjetivizacion radical, con la que Kant habia justifica
trascendentalmente el juicio de gusto y su pretension de valid
general, convirtiéndola de presupuesto metdédico en presupuesto
contenido.

Es cierto que en esto podia enlazar con el propio Kant en cuar
que ya éste habia atribuido al gusto el significado de representar
transicion del disfrute sensorial al sentimiento

1. Puede resumirse de este modo lo que aparece fundamentado en las cartas Ul
die tisthetische Er"iebung des Menscben, por ejemplo en la carta 15: «debe ser al
comun entre instinto formal e instinto material, esto es, debe ser un instinto ladico».



moral *. Pero desde el momento en que Schiller proclama el arte como
una introduccion a la libertad, se remite mas a Fichte que a Kant. El
libre juego de la capacidad de conocimiento, en el que Kant habia
basado el apriori del gusto y del genio, se entiende en Schiller
antropoldgicamente desde la base de la teoria de los instintos de Fichte:
el instinto ludico obraria la armonia entre el instinto de la forma y el
instinto de la materia. El objetivo de la educacion estética es el cultivo
de este instinto.

Y esto tuvo amplias consecuencias. Ahora el arte se opone a la
realidad practica como arte de la apariencia bella, y se entiende desde
esta oposicion. En el lugar de la relaciéon de complementacion positiva
que habia determinado desde antiguo las relaciones de arte y
naturaleza, aparece ahora la oposicion entre apariencia y realidad.
Tradicionalmente el «arte», que abarca también toda trasformacion
consciente de la naturaleza para su uso humano, se determina como
gjercicio tic una actividad complementadora y enriquecedora en el
marco de los espacios dados y liberados por la naturaleza®. También las
«bellas artesy», vistas desde este horizonte, son un perfeccionamiento,
de la realidad y no un enmascaramiento, una ocultacion o incluso una
deformacion de la misma. Pero desde el momento en que lo que acufia
al concepto del arte es la oposicion entre realidad y aparienia queda
roto aquel marco abarcante que constituia la naturaleza. El arte se
convierte en un punto de vista propio y funda una pretension de
dominio propia y autébnoma.

Alli donde domina el arte rigen las leyes de la belleza, y los limites
de la realidad son trasgredidos. Es el «reino ideal» que hay que
defender contra toda limitacion, incluso contra la tutela moralista del
estado y de la sociedad. Este desplazamiento interno de la base
ontologica de la estética de Schiller no es ajeno al hecho de que
también su grandioso comienzo en las Car/as sobre la educacion
estética se trasforme ampliamente a lo largo de su exposicion. Es
conocido que de la idea primera de una educacion a través del arte se
acaba pasando a una educacion para el arte. En lugar de la verdadera
libertad moral y politica, para la que el arte debia representar una
preparacion, aparece la formacion de un «estado estético», de una
sociedad

2. L Kant, Kritik der Urtetlskraft, 31799, 164.
3. ~xévvrj xct jiEv ITUTEXET 4 ~f; iplion douva tet aitep”aaaaftea, ta ok \n\LUxai:
Aristoteles, Phys. B 8,199 a 15.
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cultural interesada por el arte’. Pero con esto se coloca también e
nueva oposicion a la superacion del dualismo kantiano entre el ir
de los sentidos y el mundo de las costumbres, que estaba represe
por la libertad del juego estético y por la armonia de la obra de ar
reconciliacion de ideal y vida en el arte es meramente una concili
particular. Lo bello y el arte s6lo confieren a la realidad un
efimero y deformante. La libertad del d&nimo hacia la que con¢
ambos solo es verdadera libertad en un estado estético, no en I
lidad- Sobre la base de la reconciliacion estética del dualismo kar
entre el ser y el deber se abre asi un dualismo maéas profur
insoluble. Es frente a la prosa de la realidad enajenada, donde la ¢
de la conciliacion estética tiene que buscar su propia autoconcienc

El concepto de realidad, al que Schiller opone la poesia no es «
luego ya kantiano. Pues, como ya vimos, Kant parte siempre
belleza natural. Pero en cuanto que el mismo Kant, por mor «
critica a la metafisica dogmatica, habla restringido el concept:
conocimiento a la posibilidad de la «ciencia natural pura», otorg
asi validez indiscutible al concepto nominalista de la realida
perplejidad ontoldgica en la que se encuentra la estética del x
remite en realidad en ultima instancia al propio Kant. Bajo el doi
del prejuicio nominalista el ser estético no se puede concebir ma
de una manera insuficiente e incorrecta.

En el fondo la liberacidn respecto a los conceptos que mas est
obstaculizando una comprension adecuada del ser estético ¢
debemos a la critica fenomenologica contra la psicologia
epistemologia del siglo xix. Esta critica logré mostrar lo erréneos
son todos los intentos de pensar el modo de ser de lo estético parti
de la experiencia de la realidad, y de concebirlo como una modific:
de ésta °. Conceptos como imitacidn, apariencia, desrealizacion, ilu
encanto, ensueflo, estan presuponiendo la referencia a un ser auté
del que el ser estético seria diferente. En cambio la v
fenomenologica a la experiencia estética ensefia que ésta no pien:
modo alguno desde el marco de esta referencia y que por el contrar
la auténtica verdad en lo que ella experimenta. Tal es la razon de
por su esencia misma la

4.  Uber die asthetisebe Ertiebung des Menscben, carta 27. Cf. la to
excelente exposicion de este proceso por H. Kuhn, Die Vollendung der klassis
deutseben Aesthetik durch Hegel, Berlin 1931.

5. Cf. E. Fink, Vergegenwartigung und Bild: Jahrbuch fiir Philosophie
phanomenologische Forschung XI (1930).



experiencia estética no se pueda sentir decepcionada por una
experiencia mas auténtica de la realidad. Al contrario, es comun a todas
las modificaciones mencionadas de la experiencia de la realidad el que
a todas ellas les corresponda esencial y necesariamente la experiencia
de la decepcion. Lo que so6lo era aparente se ha revelado por fin, lo que
estaba desrealizado se ha vuelto real, lo que era encantamiento pierde
su encanto, lo que era ilusion es ahora penetrado, y lo que era suefio, de
esto ya hemos despertado. Si lo estético fuera apariencia en este
sentido, su validez —igual que los terrores del suefio s6lo podria regir
mientras no se dudase de la realidad de la apariencia; con el despertar
perderla toda su verdad.

El relegamiento de la determinacion ontoldgica de lo estético al
concepto de la apariencia estética tiene pues su fundamento teérico en
el hecho de que el dominio del modelo cognoscitivo de la ciencia
natural acaba desacreditando todas las posibilidades de conocer que
queden fuera de esta nueva metodologia.

Quisiera recordar aqui que en el pasaje de Hermholtz del que
hemos partido, ese momento distinto que caracteriza al trabajo de las
ciencias del espiritu frente a las de la naturaleza no encuentra mejor
caracterizacion que el adjetivo «artistico». Con esta relacion tedrica se
corresponde positivamente lo que podriamos llamar la conciencia
estética. Esta estd dada con el «punto de vista del arte» que Schiller
fund6 por primera vez. Pues asi como el arte de la «bella apariencia»
se opone a la realidad, la conciencia estética implica una enajenacion
de ésta; es una figura del «espiritu enajenado», como Hegel reconoce y
caracteriza a la formacion (Btldung) °. El poder comportarse
estéticamente es un momento de la conciencia culta. En la conciencia
estética encontramos los rasgos que caracterizan a esta conciencia
culta: elevacion hacia la generalidad, dis-tanciamiento respecto a'la
particularidad de las aceptaciones o rechazos inmediatos, el dejar valer
aquello que no responde ni a las propias expectativas ni a las propias
preferencias.

Un poco més arriba hemos ilustrado el significado del concepto de
gusto en este contexto. Y sin embargo la unidad de un ideal del gusto,
que caracteriza y une a una sociedad, se distingue caracteristicamente
de todo lo que constituye la figura de la formacion estética. Todavia el
gusto se rige por un ba-

6. En Hegel esta «Bildung» abarca todo lo que es formacion del individuo en
contenidos supraindividuales, incluso la capacitacion profesional intelectual y
cientifica (N. del T.).
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remo de contenido. Lo que es vigente en una sociedad, el gusto qt
domina en ella, todo esto acufia la comunidad de la vida social. I
sociedad elige y sabe lo que le pertenece y lo que no entra en ella. I
misma posesion de intereses artisticos no es para ella ni arbitraria
universal por su idea, sino que lo que crean los artistas y lo que valo
la sociedad forma parte en conjunto de la unidad de un estilo de vida
de un ideal de gusto.

En cambio la idea de la formacion estética tal como procede
Schiller consiste precisamente en no dejar valer ningiin baremo
contenido, y en disolver toda unidad de pertenencia de una obra de as
respecto a su mundo. Esto estd expresado en la expansion universal
la posesiéon que se atribuye a si misma la conciencia forma
estéticamente. Todo aquello a lo que atribuye «calidad» es cosa suy
Y de entre este conjunto ella ya no es capaz de elegir nada, porque
es ni quiere ser nada por referencia a lo cual pudiera valorarse u
seleccion. Como conciencia estética ha reflexionado hasta saltar |
limites de todo gusto determinante y determinado, y representa en es
un grado cero de determinacion. Para ella la obra de arte no pertenec
su mundo, sino que a la inversa es la conciencia estética la q
constituye el centro vi-vencial desde el cual se valora todo lo que v
como arte.

Lo que nosotros llamamos obra de arte y vivimos como estétic
reposa, pues, sobre un rendimiento abstractivo. En cuanto que
abstrae de todo cuanto constituye la raiz de una obra como su contex
original vital, de toda funcion religiosa o profana en la que pueda hat
estado y tenido su significado, la obra se hace patente como «obra
arte pura». La abstraccion de la conciencia estética realiza pues al
que para ella misma es positivo. Descubre y permite tener existenc
por si mismo a lo que constituye a la obra de arte pura. A este renc
miento suyo quisiera llamarlo «distincion estética».

Con este nombre —ya diferencia de la distincion que realiza en s
elecciones y rechazos el gusto determinado y lleno de contenido
queremos designar la abstraccion que solo elige por referencia a
calidad estética como tal. Esta tiene lugar en la autoconciencia de
«vivencia estética». La obra auténtica es aquélla hacia la que se orier
la vivencia estética; lo que ésta abstrae son los momentos no estétic
que le son inherentes: objetivo, funcién, significado de contenic
Estos momentos pueden ser muy significativos en cuanto que i
cardinan la obra en su mundo y determinan asi toda la plenitud
significado que le es originalmente propia. Pero la esencia



artistica de la obra tiene que poder distinguirse de todo esto.
Precisamente lo que define a la conciencia estética es su capacidad de
realizar esta distincién de la intencién estética respecto a todo lo
extraestético. Lo suyo es abstraer de todas las condiciones de acceso
bajo las cuales se nos manifiesta una obra. Es, pues, una distincién
especificamente estética. Distingue la calidad estética de una obra
respecto a todos los momentos de contenido que nos determinan a
tomar posiciones de contenido, morales o religiosas, y sélo se refiere a
la obra en su ser estético. En las artes reproductivas distingue también
el original (la poesia, la composicion) de su ejecucion, y lo hace de
manera que la intencion estética pueda ser tanto el original frente a su
reproduccion como la reproducciéon en si misma, a diferencia del
original o de otras posibles acepciones de éste. La soberania de la
conciencia estética consiste en hacer por todas partes esta clase de
distinciones estéticas y en poder verlo todo «estéticamentey.

La conciencia estética posee asi el cardcter de la simultaneidad,
pues pretende que en ella se retine todo lo que tiene valor artistico. La
forma de reflexion en la que ella se mueve en calidad de estética es,
pues, solo presente. En cuanto que la conciencia estética atrae a la
simultaneidad todo aquello cuya validez acepta, se determina a si
misma al mismo tiempo como histérica. Y no es sélo que incluya
conocimiento historico y lo use como distintivo ’- 1a disolucion de todo
gusto con un contenido determinado, que le es propia por ser estética,
se expresa también en la creacion de los artistas que se vuelven hacia la
historia. La pintura histérica, que no debe su origen a una necesidad
contemporanea de representacion sino a la representacion desde una
reflexion historica; la novela histdrica, asi como sobre todo las formas
historizantes que adopta la arquitectura del xix con sus inacabables
reminiscencias de estilo, todo esto muestra hasta qué punto estan
unidos el momento estético y el historico en la conciencia de la
formacion.

Podria argiiirse que la simultaneidad no se origina s6lo en la
distincion estética sino que es desde siempre un producto integrador de
la vida histérica. Al menos las grandes obras arquitectonicas se
adentran en la vida del presente como testimonios vivos del pasado, y
toda conservacion de lo antiguo en usos y costumbres, en imagenes y
adornos, hace otro tanto en cuanto que proporciona a la vida actual algo
que procede

7. Lailusion de hacer citas como juego social es caracteristico de esto.
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de épocas anteriores. Sin embargo, la conciencia de la formacidn esté
es muy distinta de esto. No se entiende a si misma como este génert
integracion de los tiempos, sino que la simultaneidad que le es pr
tiene su base en la relatividad historica del gusto, de la que ella gu:
conciencia. La contemporaneidad factica s6lo se convierte en
simultaneidad de principio cuando aparece una disposicion fundame
a no rechazar inmediatamente como mal gusto cualquier gusto
difiera del propio que uno entiende como «bueno». En el lugar d
unidad de un solo gusto aparece asi un sentimiento dinamico d
calidad ®.

La «distincion estética» que activa a la conciencia estética como
se otorga entonces a si misma una existencia propia extel
Demuestra su productividad disponiendo para la simultaneidad
propios locales: la «biblioteca universaly» en el dambito de la literatur:
museo, el teatro permanente, la sala de conciertos... Pero conviene pe
en claro la diferencia de estos nuevos fendmenos frente a lo antiguc
museo, por ejemplo, no es simplemente una coleccion que se abre al
blico. Las viejas colecciones (tanto en la corte como en las ciuda
reflejaban la eleccion de wun determinado gusto y conte:
preferentemente los trabajos de una misma «escuelay a la que
atribuia una cierta cicmplaridad. El museo, en cambio, es una colec:
de tales colecciones; su perfeccion estriba, y esto es significativo
ocultar su propia procedencia de tales colecciones, bien reordena
historicamente el conjunto, bien completando unas cosas con otras h
lograr un todo abarcante. Los teatros permanentes o la organizacio:
conciertos en el siglo pasado muestran también como los programa
van alejando cada vez mas de las creaciones contemporanea
adaptandose a la necesidad de autoconfirmacién que caracteriza
sociedad cultural que soporta tales instituciones. Incluso for
artisticas que parecen oponerse tan palmariamente a la simultaneida
la vivencia estética, como es la arquitectura, se ven sin embargo atra
a ella por la moderna técnica reproductiva que convierte los edificio
imagenes por el moderno turismo que trasforma el viajar en un ho
libros ilustrados °.

8. Cf. ahora la magistral exposicion de esta evolucion en W. Weidlé, i
Sterblichkeit der Musen.

9. Cf. A. Malraux, Le musée imagina/re, y W. Weidl¢, Les abeiiles d' Arist
Paris 1954. Sin embargo aqui no aparece la verdadera consecuencia que atrae nues
interés hermenéutico, ya que Weidlé —en la critica de lo puramente estético— retic
el acto creador como norma, como
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De este modo, en virtud de la «distincion estética» por la que la
obra se hace perteneciente a la conciencia estética, aquélla pierde su
lugar y el mundo al que pertenece. Y a esto responde en otro sentido el
que también el artista pierda su lugar en el mundo. Esto se hace muy
patente en el descrédito en que ha caido lo que se llama «arte por
encargo». En la conciencia publica dominada por la era del arte
vivencial, hace falta recordar expresamente que la creacion por
inspiracion libre, sin encargo, sin un tema prefijado y sin una ocasién
determinada, ha sido en épocas pasadas mas bien el caso excepcional
en la creacion artistica, mientras que hoy dia consideramos al
arquitecto como un fendémeno sui zeneris por el hecho de que en su
produccion no estd tan libre de encargo y ocasion como el poeta, el
pintor, o el musico. El artista libre crea sin encargo. Incluso se diria que
su caracteristica es la total independencia de su creacion, y esto es lo
que le confiere socialmente los rasgos del marginado, cuyas formas de
vida no se miden segin los patrones de la moralidad publica. El
concepto de la bohemia, procedente del xix, refleja bien este proceso.
La patria de las gentes itinerantes se convierte en el concepto genérico
de estilo de vida del artista.

Pero al mismo tiempo este artista que es «tan libre como el pajaro o
como el pez» se carga con una vocacion que le convierte en una figura
ambigua. Pues una sociedad culta, separada ya de sus tradiciones
religiosas, espera del arte méas de lo que corresponde a la conciencia
estética desde el «punto de vista del arte». La exigencia romantica de
una nueva mitologia, tal como resuena en F. Schlegel, Schelling,
Holderlin y el joven Hegel'’, pero que vive también por ejemplo en los
ensayos y reflexiones artisticos del pintor Runge, confiere al artista y a
su tarea en el mundo la conciencia de una nueva consagracion. Se
convierte en algo asi como un «redentor mundano» (Immermann),
cuyas creaciones en lo pequefio deben lograr la redencion de la
perdicidn en la que espera un mundo sin salvacion. Esta pretension ha
determinado desde entonces la tragedia del artista en el mundo. Pues el
cumplimiento que encuentra esta pretension no es nunca mas que
particular. Y en realidad esto significa su refutacion. La busqueda
experimental de nuevos simbolos o de una nueva «leyenda»

un acto «que precede a la obra pero que penetra por completo en la obra misma y que
yo concibo y contemplo cuando concibo y contemplo la obra» (citado segun la
traduccion alemana, Die Sterblichkett der Musen, 181). 10. Cf. F. Rosenzweig, Das
alteste Systemprogramm des deutseben Idealismo, 1917, 7.
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capaz de unir a todos puede desde luego reunir un publico a s
alrededor y crear una comunidad. Pero como cada artista encuentra as
su comunidad, la particularidad de la formacion de tales comunidade
no atestigua sino la realizacion de la disgregacion. Solo la figur
universal de la formacion estética une a todos.

El verdadero proceso de formacion, esto es, de la elevacion hacia |
generalidad, aparece aqui disgregado en si mismo. La «habilidad de |
reflexion pensante para moverse en generalidades y colocar cualquic
contenido bajo puntos de vista aducidos y revestirlo asi con ideasy, ¢
segin Hegel el modo de no entrar en el verdadero contenido de le
ideas. A este libre desparramarse del espiritu en si mismo Immerman
le llama «dilapidador» “. Con ello describe la situacion creada por |
literatura clésica y la filosofia de la época de Goethe, en la que Ic
epigonos encontraron hechas todas las formas del espiritu
confundieron con ello el verdadero rendimiento de la formacion, ¢
trabajo de eliminar lo extrafio y rudo, con el disfrute de la misma. S
habia vuelto fadcil hacer buena poesia, y por eso era tanto mas dific
convertirse en un buen poeta.

2. Critica de la abstraccion de la conciencia estética.

Volvamonos ahora al concepto de la distincion estética, del que y
hemos descrito la imagen de su formacioén, y desarrollemos Ia
dificultades tedricas que contiene el concepto de lo estético. E
evidente que la abstraccion que produce lo «puramente estético» s
cancela a si misma. Creo que esto queda claro en el intento ma
consecuente de desarrollar una estética sistematica partiendo de la
distinciones kantianas, intento que debemos a Richard Hamann'?. F
intento de Hamann se caracteriza porque retrocede realmente a |
intencion trascendental de Kant y desmonta con ello el patron unilater:
del arte vivencial. Al elaborar por igual el momento estético en todc
los lugares en que aparece, adquieren rango estético también las forma
especiales que estan vinculadas a algin objetivo, como el art
monumental o el de los carteles. Pero también aqui retiene Hamann |
tarea de la distincion estética, pues distingue en ellos lo que es estétic
de las referencias extraesté-ticas en las que se encuentran, igual qu
nosotros podemos hall. Por ejemplo en sus Epigonen. 12. R. Hamam
Aestbetik, 21921.
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blar, al margen de la experiencia del arte, de que alguien se comporta
estéticamente. De este modo se devuelve a la estética toda su extension
y se reinstaura el planteamiento trascendental que habia sido
abandonado por el punto de vista del arte y por su escision entre la
apariencia bella y la ruda realidad. La vivencia estética es indiferente
respecto a que su objeto sea real o no, respecto a que la escena sea el
escenario o la vida. La conciencia estética posee una soberania sin res-
tricciones sobre todo.

Sin embargo, el intento de Hamann fracasa en el lugar inverso : en
el concepto del arte, que €l saca tan consecuentemente del &mbito de lo
estético que acaba haciéndolo coincidir con el del virtuosismo'". La
«distincién estética» se ve llevada aqui hasta el extremo; acaba
abstrayendo incluso el arte.

El concepto estético fundamental del que parte Hamann es el de la
«significatividad propia de la percepcion». Con este concepto se quiere
decir evidentemente lo mismo que con la teoria kantiana de la
coincidencia, adecuada al fin, con el estado de nuestra capacidad de
conocimiento en general. Igual que para Kant, también para Hamann
debe quedar con ello en suspenso el patron, tan esencial para el
conocimiento, del concepto o del significado. Lingiiisticamente
hablando, la «significatividad» es una formacién secundaria de
«significado», que desplaza significativamente la referencia a un
significado determinado hacia lo incierto. Lo que es «significativo» es
algo que posee un significado desconocido (o no dicho). Pero
«significatividad propia» es un concepto que va ain mas lejos. Lo que
es significativo por si mismo —autosignificativo— en vez de
heterosignificativo pretende cortar toda referencia con aquello que
pudiera determinar su significacion. ;Pero puede un concepto como
¢ste proporcionar a la estética una sustentacion firme? ;Puede usarse el
concepto de «autosignificati-vidad» para una percepcion en general?
(No hay que conceder también al concepto de la «vivencia» estética lo
que conviene igualmente a la percepcion: que percibe lo verdadero y se
refiere asi al conocimiento?

De hecho sera bueno recordar en este punto a Aristoteles, que
mostrd que toda ctiaibjotc. tiene que ver con una generalidad aunque
cada sentido tenga su campo especifico y en consecuencia lo que esta
dado en ¢l inmediatamente no sea general. Sin embargo, la percepcion
especifica de un dato sensible como tal es una abstraccion. En realidad
lo que nos estd dado

13.  Kunst und Konnen, en JLogos, 1933.
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sensiblemente s6lo lo vemos cada vez por referencia a ur
neralidad. Reconocemos, por ejemplo, cierto fendémeno blanco
una persona'.

Es seguro que el ver «estético» se caracteriza porque no
rapidamente su vision a una generalidad, al significado que cono
objetivo que tiene planeado o cosa parecida, sino que se detiene
vision como estética. Sin embargo, no por eso dejamos de est:
esta clase de referencias cuando vemos, esto es, ese fenomeno
que admiramos como estético no dejamos por eso de verlo con
persona. Nuestra percepcion no es nunca un simple reflejo de lo
ofrece a los sentidos.

Por el contrario la psicologia mas reciente, sobre todo la
critica que plantea Scheler contra el concepto de la pura percepc
estimulacion reciproca»'”, enlazando con W. Koehler, E. Straut
Wertheimer, entre otros, ha venido a mostrar que este concepto |
de un dogmatismo epistemologico. Su verdadero sentido es unic
normativo, ya que la reciprocidad de la estimulacidn representar
sultado final ideal de la reduccion de todas las fantasias instint
consecuencia de una enorme sobriedad que permitiria al final |
exactamente lo que hay —en vez de las representaciones mer
supuestas por la fantasia instintiva—. Pero esto significa
percepcidn pura, definida por el concepto de la adecuacion al es
solo representaria un caso limite ideal.

A esto se afade, sin embargo, otra cuestion mas. Tampo
percepcion pensada como adecuada podria ser nunca un mero
de lo que hay; seguiria siendo siempre su acepcion como tal
cosa. Toda acepcién como... articula lo que hay abstrayendo
atendiendo a..., reuniendo su vision como...; y todo esto puede a
estar en el centro de una observacion o bien ser meramen
percibido», quedando al margen o por detras. No cabe duda de
ver es siempre una lectura articulada de lo que hay, que de hech
muchas de las cosas que hay, de manera que éstas acaban no «
ahi para la vision; pero ademas, y guiado por sus
anticipaciones, el ver «pone» lo que no esta ahi. Piénsese, por
en la tendencia inercial que opera en la misma vision, que hace
general las cosas se vean siempre en lo posible de la misma man

14.  Aristételes, De anima, 425 a 25.
15. M. Scheler, Dte Wissensformcn und die Gesellschaft, 1926, 397 s.



Esta critica a la teoria de la percepcion pura, que ha tomado cuerpo
en la experiencia pragmatica, ha recibido luego de Hei-degger una
consideracion fundamental. Con ello ha adquirido también validez para
la conciencia estética, aunque en ella la vision no se limite a «mirar
mas alld» de lo que ve, buscando por ejemplo su utilidad general para
algo, sino que se detiene en la misma vision. El mirar y percibir con
detenimiento no es ver simplemente el puro aspecto de algo, sino que
es en si mismo una acepcion de este algo como... El modo de ser de lo
percibido «estéticamente» no es un estar dado. Alli donde se trata de
una representacion dotada de significado —asi por ejemplo en los
productos de las artes plasticas— y en la medida en que estas obras no
son abstractas e inobjetivas, su significa-tividad es claramente directriz
en el proceso de la lectura de su aspecto. S6lo cuando «reconocemos»
lo representado estamos en condiciones de «leer» una imagen; en
realidad y en el fondo, s6lo entonces hay tal imagen. Ver significa
articular. Mientras seguimos probando o dudando entre formas
variables de articulacion, como ocurre con ciertas imagenes que pueden
representar varias cosas distintas, no estamos viendo todavia lo que
hay. Este tipo de imagenes son en realidad una perpetuacion artificiosa
de esta vacilacion, el «tormento» del ver. Algo parecido ocurre con las
obras de arte lingtiisticas. S6lo cuando entendemos un texto —cuando
por lo menos dominamos el lenguaje en el que estd escrito— puede
haber para nosotros una obra de arte lingiiistica. Incluso cuando oimos
musica absoluta tenemos que «comprenderla». Soélo cuando la
comprendemos, cuando es «clara» para nosotros, se nos aparece como
una construccidn artistica. Aunque la musica absoluta sea como tal un
puro movimiento de formas, una especie de matematica sonora, y no
existan contenidos significativos y objetivos que pudiéramos percibir
en ella, la comprensiéon mantiene no obstante una referencia con lo
significativo. Es la indeterminacion de esta referencia la que constituye
la relacion significativa especifica de esta clase de musica .

16. Las nuevas investigaciones sobre la relacion entre musica vocal y musica
absoluta que debemos a Georgiades (Musik und Spracbe, 1954) me parecen confirmar
este nexo. Tengo la impresion de que la discusion contemporanea sobre el arte
abstracto estd a punto de perderse en una oposicion abstracta entre «objctivjadad» c
«inobjetividad». En el concepto de la abstraccion se pone actualmente de hecho un
acento verdaderamente polémico. Sin embargo lo polémico presupone siempre una
cierta comunidad. El arte abstracto nunca se deshace por completo de la referencia a la
objetividad, sino que la mantiene bajo la forma de la privacion. Mas
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El mero ver, el mero oir, son abstracciones dogmaéticas qu
reducen artificialmente los fenomenos. La percepcidén acoge siempi
significacién. Por eso es un formalismo invertido, y que desde lueg
no puede remontarse a Kant, querer ver la unidad de la construccid
estética unicamente en su forma y por oposicion a su contenido. Con «
concepto de la forma Kant tenia presente algo muy distinto. En él «
concepto de forma designa la constitucion de la formacion estétic:
pero no frente al contenido lleno de significado de una obra de art
sino frente al estimulo solo sensorial de lo material'’. El llamad
contenido objetivo no es una materia que esté esperando s
conformacion posterior, sino que en la obra de arte el contenido esta y
siempre trabado en la unidad de forma y significado.

El término «motivoy, tan usual en el lenguaje de la pintura, puec
ilustrar esto. El motivo puede ser tanto objetivo como abstracto; ¢
cualquier caso, y desde el punto de vista ontologico, es inmateri
(aveu UX.TJC). Esto no significa en modo alguno que carezca ¢
contenido. Algo es un motivo por el hecho de que posee unidad de ur
manera convincente y de que el artista la ha llevado a cabo com
unidad de un sentido, igual que el que la percibe la comprende tambié
como unidad. Kant habla en este contexto de «ideas estéticasy», en I
cuales se piensan «muchas cosas innombrables» '*. Es su manera de
mas alla de la pureza trascendental de lo estético y de reconocer !
modo de ser del arte. Ya antes hemos podido mostrar lo lejano que
hubiera resultado querer evitar la «intelectuacion» del puro plac
estético en si. Los arabescos no son en modo alguno su ideal estétic
sino meramente un ejemplo, metédico eminente. Para poder hac
justicia al arte, la estética tiene que ir mas alla de si misma y renunci:
ala

alla de esto tampoco puede llegar, ya que nuestro ver es y seguira siendo un «v
objetos»; una vision estética so6lo puede darse apartandose de los habitos de la visi¢
de «objetos» orientada siempre hacia lo practico; y cuando uno se aparta de algo tie
que verlo, tiene que seguir teniéndolo presente. Algo parecido expresan las tesis ¢
Bcernhard Berenson: «Lo que designamos en general coa el término "ver" es ui
confluencia orientada hacia alglin objetivo...». «Las artes plasticas son un compromis
entre lo que vemos y lo que sabemos» (Sehen und Wissen: Die Neue Rundsche
(1959) 55-57).

17. Cf. R. Odebrecht, 0. ¢. El que Kant, siguiendo un prejuicio cla-sicist:
oponga el color a la forma y lo cuente entre los estimulos no debe inducir a jrror
nadie que conozca la pintura moderna en la que se construye con colores.

18.  Kritik der Urteilskraft, 197.
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«pureza» " de lo estético. ;Pero encuentra con ello una posicion
realmente firme? En Kant el concepto del genio habia poseido una
funcion trascendental con la que se fundamentaba el concepto del arte.
Ya hablamos visto como este concepto del genio se amplia en sus
sucesores hasta convertirse en la base universal de la estética. ;Pero es
realmente adecuado el concepto del genio para esta funcion?

Ya la conciencia del artista actual parece contradecir esto. En los
ultimos tiempos se ha producido una especie de ocaso del genio. La
image” de la inconsciencia sonambulesca con la que crea el genio —
una idea que de todos modos puede legitimarse por la autodescripion
de Goethe en su modo de produccion poética— nos parece hoy dia de
un romanticismo falso. Un poeta como Paul Valéry le ha opuesto el
patréon de un artista e ingeniero como Leonardo da Vinci, en cuyo
ingenio total no se podian distinguir aun la artesania, la invencion
mecénica y la genialidad artistica”. En cambio la conciencia mas
general sigue estando determinada por los efectos del culto al genio en
el siglo xvni y de la sacralizacién de lo artistico que, segun hemos
visto, caracterizaba a la sociedad burguesa del xix. Se confirma aqui
que el concepto del genio estd concebido en el fondo desde el punto de
vista del observador. Este viejo concepto parece convincente no al
espiritu creador, sino al espiritu que juzga. Lo que se le presenta al
observador como un milagro del que es imposible comprender que
alguien haya podido hacerlo, se proyecta en el caracter milagroso de
una creacion por inspiracion genial. Los creadores mismos pueden, al
observarse, hacer uso de esta misma concepcién, y es seguro que el
culto al genio que caracteriza al xvm fue también alimentado por los
creadores mismos “. Sin embargo, ellos no llegaron nunca tan lejos en
su autoapoteosis como les reconoci6 la sociedad burguesa. La auto-

19. Algln dia habria que escribir la historia de la «pureza». H. Sedl-mayr, Dit
Revolutionen der modernen Kunst, 1955, 100, remite al purismo calvinista y al deismo
de la Ilustracion. Kant, que ejercié una influencia decisiva en el lenguaje conceptual de
la filosofia del siglo xix, enlaza directamente con la teoria pitagoérico-platonica de la
pureza en la antigiiedad (Cf. G. Mollowitz, Kants Platoauffassung, en Kantstudien,
1935). (Es el platonismo la raiz comtn de todos los «purismos» modernos? Respecto a
la catharsis en Platon cf. la tesis doctoral de W. Schmitz presentada en Hcidelberg,
Elentik und Diakklik ais Katbarsis, 1953.

20. P. Valéry, Introduction a la méthode de Léonard de Vinci et son anno-tation
marginale, en Variété I.

21.  Cf. mi estudio sobre el simbolo de Prometeo, Vom geistigen Lauf des
Menseben, 1949.
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comprension de los creadores siempre ha sido mucho mas sobria.
que crea sigue viendo posibilidades de hacer y poder, y cuestiones
«técnicay, alli donde el observador busca inspiracion, misterio
profundo significado™.

Si tenemos en cuenta esta critica a la teoria de la productivid
inconsciente del genio, volvemos a encontrarnos con la problemati
que Kant resolvio con la funcidon trascendental que atribuy6
concepto del genio. ;Qué es una obra de arte, y como se distingue
un producto artesanal o incluso de una «chapuzay, es decir, de al
estéticamente despreciable? Para Kant y para el idealismo la obra
arte se definia como la obra del genio. Su caracter de ser
perfectamente logrado y ejemplar se avalaba en el hecho de que ofrec
al disfrute y a la observacion un objeto inagotable para detenerse en
e interpretarlo. El que a la genialidad de la creacion le corresponda u
genialidad de su disfrute es algo que estd ya en la teoria kantiana ¢
gusto y del genio, y que aparece mas expresamente en las doctrinas
K. Ph. Moritz y de Goethe.

(Como podria pensarse ahora la diferencia entre el produc
artesano y la creacion artistica, asi como la esencia del disfru
artistico, sin recurrir al concepto del genio?

(Como puede pensarse aunque no sea mas que la perfeccion de w
obra de arte, su acabamiento? Lo que se hace y se produce en otr
terrenos tiene el patron de su perfeccion en su propio objetivo, esto €
se determina por el uso que ha de hacerse de ello. La produccion toca
su fin y lo hecho est4d acabado cuando puede satisfacer al objetivo pa
el que esta determinado ». ;Cémo pensar en cambio el patron d
acabamiento de una obra de arte? Por muy racional y sobriamente qt
se considere la «producciony artistica, mucho de lo que llamamos ob
de arte no estd determinado para uso alguno y desde luego ningu
obra de arte se mide por su estar lista para tal o cual objetivo. ;Hab
que imaginar entonces el ser de dicha obra como la interrupcion de 1
proceso de configuracién que virrualmente apunta aun mas lejos? ¢l
que la obra de arte no es en principio acabable?

De hecho Paul Valéry veia las cosas de este modo. Tampoc
retrocedié ante la consecuencia que se sigue de ello para el que s
enfrenta con una obra de arte e intenta compren-

22.  En este punto estriba la razéon metodologica de la «estética de los artistas
exigida por Dessoir y otros.

23. Cf. las observaciones de Platon sobre la primacia cognitiva que detenta ¢
usuario frente al productor: liep. X, 601 c.
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derla. Pues si ha de ser verdad que la obra de arte no es aca-bable en si
misma, jcon qué podria medirse la adecuacion de su percepcion y
comprension? La interrupcion casual y arbitraria de un proceso de
configuracion no puede contener por si misma nada realmente
vinculante®. En consecuencia debe quedar en manos del receptor lo
que éste haga con lo que tiene delante. Una manera de comprender una
construccion cualquiera no serd nunca menos legitima que otra. No
existe ningun baremo de adecuacion. No es s6lo que el poeta mismo
carezca de él; con esto estarla también de acuerdo la estética del genio.
Es que de hecho todo encuentro con una obra posee el rango y el
derecho de una nueva produccion.

Esto me parece de un nihilismo hermenéutico insostenible. Cuando
Valéry extrae en alguna ocasidon este tipo de consecuencias para su
propia obra * con el fin de oponerse al mito de la produccion
inconsciente del genio, creo que es €l el que de hecho queda preso en
¢l; en ello trasfiere al lector e intérprete los plenos poderes de la
creacion absoluta que ¢l mismo no desea ejercer. La genialidad de la
comprensiéon no proporciona en realidad una informacién mucho
mejor que la genialidad de la creacion.

Esta misma aporia se presenta cuando en vez de partir del concepto
del genio se parte del concepto de la vivencia estética. Este problema
ha sido puesto de manifiesto por el articulo verdaderamente basico de
G. Lukacs, Die Subjekt-Objekt-BeNiehung in der Asthetik’*. El autor
atribuye a la esfera estética una estructura heraclitea, y quiere decir con
ello que la unidad del objeto estético no es realmente un dato. La obra
de arte es s6lo una forma vacia, un mero punto crucial en la posible
multiplicidad de las vivencias estéticas; solo en ellas «estd ahi» el
objeto estético. Como puede verse, la consecuencia necesaria de la
estética vivencia! es la absoluta discontinuidad, la disgregacién de la
unidad del objeto estético en la pluralidad de las vivencias. Enlazando
con las ideas de Lukédcs formula Oskar Becker: «Hablando
temporalmente la obra s6lo es en un momento (esto es, ahora), es
«ahoray esta

24.  Fue el interés por esta cuestion lo que me guid en mis propios estudios sobre
Goethe. Cf. Vom geistigen Lauf des Menscben: También mi conferencia Zur
Fragwiirdigkeit des astbettschen Bervusstseins: Rivista di Estética III-A III 374-383.

25.  Variete 111, Commentaires de Charmes: «Mis versos tienen el sentido que se
les dé».

26. En Logos VII, 1917-1918. Valéry compara la obra de arte ocasionalmente
con un catalizador quimico (o. ¢, 83).
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obra y ya ahora mismo ha dejado de serlo I» *'. Y efectivamente, es
es consecuente. La fundamentacion de la estética en la vivenc
conduce al absoluto puntualismo que deshace tanto la unidad de
obra de arte como la identidad del artista consigo mismo y la del qu
comprende o disfruta **.

En mi opinidn el propio Kierkegaard habla demostrado ya que es
posicion es insostenible al reconocer las consecuencias destructivas d
subjetivismo y al describir por primera vez la autoaniquilacion de
inmediatez estética. Su teoria del estadio estético de la existencia es
esbozada desde el punto de vista del moralista que ha descubierto |
insalvable e insostenible de una existencia reducida a la puw
inmediatez y discontinuidad. Por eso su intento critico reviste t
significado tan fundamental, porque esta critica de la concienc
estética revela las contradicciones internas de la existencia estética
obliga asi a ésta a ir mas alla de si misma. Al reconocer que el estac
estético de la existencia es en si mismo insostenible se reconoce qu
también el fendmeno del arte plantea a la existencia una tarea: la ¢
ganar, cara a los estimulos y a la potente llamada de cada impresi¢
estética presente, y a pesar de ella, la continuidad de
autocomgrensién que es la unica capaz de sustentar la existenc
humana®.

Si se intentase proceder a una determinacion ontica de la existenc:
estética construyéndola al margen de la continuidad hermenéutica de .
existencia humana, creo que se malinter-pretaria la verdad de la critic
de Kierkegaard. Aunque se puede reconocer que en el fendmen
estético se hacen patentes ciertos limites de la autocomprensi¢
histérica de la existencia, que se corresponden con los limites qu
impone lo natural —lo cual, impuesto al espiritu como condicién suy
bajo formas como el mito, el suefio, emerge sin embargo hacia |
espiritual como prefiguracion inconsciente de la vida consciente—, si
embargo con ello no nos estd dado ningun lugar desde el cu
pudiésemos ver desde fuera lo que nos limita y condiciona, y ¢
consecuencia vernos a nosotros desde fuera como limitados
condicionados. Mas atin, lo que queda cerrado a nuestra comprensic¢
es experimentado por nosotros

27.  O. Becker, Di» Hinfiilligkeit des Schonen und die Abenteuerlichkeit de
Kiinstlers, en Husserl-Festscbrift, 1928, 51.

28. Ya en K. Ph. Moritz, Von der bildenden Nacbahmung des Scbonen, 1788
26 leemos: «En su génesis, en su devenir, la obra ha alcanzado ya su objetivc
supremoy.

29. Cf. H. Sedlmayr, Kierkegaard iiber Picasso, en Wort und Wabrbeit V 256
S.
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como limitador, y forma parte asi de la continuidad de la auto-
comprensiéon en la que el estar ahi humano se mueve. Con el
conocimiento de la «caducidad de lo bello y el caracter aventurero del
artista» no se caracteriza pues en realidad una constitucion ontica
exterior a la «fenomenologia hermenéutica» del estar ahi, sino que mas
bien se formula la tarea, cara a esta discontinuidad del ser estético y de
la experiencia estética, de hacer valer la continuidad hermenéutica que
constituye nuestro ser o

El panthe6én del arte no es una actualidad intemporal que se
represente a la pura conciencia estética, sino que es la obra de un
espiritu que se colecciona y recoge historiamente a si mismo. También
la experiencia estética es una manera de auto-comprenderse. Pero toda
autocomprension se realiza al comprender algo distinto, e incluye la
unidad y la mismidad de eso otro. En cuanto que en el mundo nos
encontramos con la obra de arte y en cada obra de arte nos
encontramos con un mundo, éste no es un universo extrafio al que nos
hubiera proyectado momentaneamente un encantamiento. Por el
contrario, en ¢l aprendemos a conocernos a nosotros mismos, y esto
quiere decir que superamos en la continuidad de nuestro estar ahi la
discontinuidad y el puntualismo de la vivencia. Por eso es importante
ganar frente a lo bello y frente al arte un punto de vista que no pretenda
la inmediatez sino que responda a la realidad historica del hombre. La
apelacion a la inmediatez, a la genialidad del momento, al significado
de la «vivencia» no puede mantenerse frente a la pretension de
continuidad y unidad de autocomprension que eleva la existencia
humana. La

30. En mi opinién las ingeniosas ideas de O. Becker sobre la «paraontologia»
entienden la «fenomenologia hermenéutica» de Heidegger demasiado poco como una
tesis metodologica y excesivamente como una tesis de contenido. Y desde el punto de
vista del contenido la superacion de esta paraontologia que intenta el propio O. Becker
reflexionando consecuentemente sobre esta problematica, vuelve exactamente al
mismo punto que I leidcgger habia fijado metodologicamente. Se repite aqui la
controversia sobre la «naturaleza», en la que Schclling qued6 por debajo de la
consecuencia metodologica de l'ichte en su teoria de la ciencia. Si el proyecto de la
paraontologia se admite a si mismo su caracter complementario, entonces tiene que
ascender a un plano que abarque ambas cosas, a un esbozo dialéctico de la verdadera
dimension de la pregunta por el ser inaugurada por Heidegger; el propio Becker no re-
conoce esta dimensiéon como tal cuando pone como ejemplo de la dimension
«hiperontologica» el problema estético con el fin de determinar ortologicamente la
/«ijetividad del genio artistico (Cf. mas recientemente su articulo Kiinstler und
Pbilosoph en Konkrete Vernnn/t, Festschrift fiir E. Rothacker, 1958).
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experiencia del arte no debe ser relegada a la falta de vinculati-vida
de la conicencia estética.

Positivamente esta concepcidén negativa significa que el arte
conocimiento, y que la experiencia de la obra de arte perr
participar en este conocimiento.

Con ello queda planteada la cuestion de como se puede h:
justicia a la verdad de la experiencia estética y superar la s
jetivizacion radical de lo estético que se inicia con la Critica d.
capacidad de juicio estética de Kant. Ya hemos mostrado que lo
movio6 a Kant a referir la capacidad de juicio estética integramente ¢
estado del sujeto fue una abstraccion metodolégica encaminad
lograr una fundamentaciéon trascendental muy concreta. |
abstraccion estética se entendio sin embargo, mas tarde, como cos:
contenido y se trasformd en la exigencia de comprender el arte
manera puramente estética»; ahora podemos ver que esta exigel
abstractiva entra en una contradiccion irreductible con la verdadera
periencia del arte.

(No ha de haber, pues, en el arte conocimiento alguno? ;No s¢
en la experiencia del arte una pretension de verdad diferente de la d
ciencia pero seguramente no subordinada o inferior a ella? ;Y
estriba justamente la tarea de la estética en ofrecer una fundamentac
para el hecho de que la experiencia del arte es una forma especia
conocimiento? Por supuesto que serd una forma distinta de la
conocimiento sensorial que proporciona a la ciencia los liimos d:
con los que ésta construye su conocimiento de la naturaleza; habr
ser también distinta de todo conocimiento racional de lo moral y
general de todo conocimiento conceptual. jPero no serd a pesar de t
conocimiento, esto es, mediacion de verdad ?

Es dificil hacer que se reconozca, esto si se sigue midiendo
Kant la verdad del conocimiento segun el concepto de conocimientc
la ciencia y segun el concepto de realidad que sustentan las ciencias
la naturaleza. Es necesario tomar el concepto de la experiencia de -
manera mas amplia que Kant, de manera que la experiencia de la o
de arte pueda ser comprendida también como experiencia. Y para ¢

podemos echar mano de las admirables lecciones de Hegcl so
estética. El contenido de verdad que posee toda experiencia del :
estd reconocido aqui de una manera soberbia, y al mismo tiempo ¢
desarrollada su mediacién con la conciencia historica. De este mod
estética se convierte en una historia de las concepciones del mun
esto es, en una historia de la verdad



tal ypmo ésta se hace visible en el espejo del arte. Con ello obtiene
también un reconocimiento de principio la tarea que hemos formulado
antes, la de justificar'en la experiencia del arte el conocimiento mismo
de la verdad.

Soélo en la estética gana su verdadera acufiacion el para nosotros ya
familiar concepto de la concepciéon del mundo, que aparece en Hegel
por prlmera vez en la F enomenologta del espiritu 1para caracterizar la
expansion de la experiencia moral basica a una ordenacion moral del
mundo mismo, preconizada como postulado por Kant y Fichte. Es la
multiplicidad y el cambio de las concepciones del mundo lo que ha
conferido a este concepto la resonancia que nos es mas cercana’’. Y
para esto el modelo mas decisivo es la historia del arte, porque esta
multiplicidad histérica no se deja abolir en la unidad del objetivo de un
progreso hacia el arte verdadero. Por supuesto, Hegel s6lo puede
reconocer la verdad del arte superandola en el saber conceptual de la
filosofia y construyendo la historia de las concepciones del mundo,
igual que la historia del mundo y de la filosofia, a partir de la
autoconciencia completa del presente. Pero tampoco aqui es
conveniente ver s6lo un camino erréoneo, ya que con ello se supera
ampliamente el d&mbito del espiritu subjetivo. En esta superacion esta
contenido un momento de verdad no caducada del pensamiento
hegeliano. Es verdad que, en cuanto que la verdad del concepto se
vuelve con ello todopoderosa y supera en si cualquier experiencia, la
filosofia de Hegel vuelve a negar el camino 'de la verdad que habia
reconocido en la experiencia del arte. Si intentamos defender la razén
propia de éste, tendremos que dar cuenta por principio de lo que en este
contexto quiere decir la verdad. Y son las ciencias del espiritu en su
conjunto las que tienen' que permitirnos hallar una respuesta a esta
pregunta. Pues la tarea de éstas no es cancelar la multiplicidad de las
experiencias, ni las de la conciencia estética ni las de la histdrica, ni las
de la conciencia religiosa ni las de la politica, sino que tratan de
comprenderlas, esto es, reconocerse en su verdad. Mas tarde tendremos
que ocuparnos de la relacion entre Hegel

31. Ed. Ilofficister, 424 s. .

32. Lil término Weltanscbauung (cf. A. Gotzc, Btipborion, 1924) retiene al
principio todavia su referencia al mundus sensibilis, incluso en ilegel, en cuanto que es
en el arte donde se encuentran las Weltanschauungen esenciales (4estb. 11, 131). Pero
como para Hegel la determinatividad de la acepcion del mundo es para el artista actual
algo pasado, la pluralidad y relatividad de las acepciones del mundo se han vuelto cosa
de la reflexion y de la interioridad.
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y la autocomprension de las ciencias del espiritu que representa la
«escuela histdrica», y como se reparte entre ambas lo que podria hacer
posible una comprension adecuada de lo que quiere decir la verdad en
las ciencias del espiritu. En cualquier caso al problema del arte no
podremos hacerle justicia desde la conciencia estética, sino sélo desde
este marco mas amplio.

Para empezar s6lo hemos dado un primer paso en esta direccion al
intentar corregir la autointerpretacion de la conciencia estética y
renovar la pregunta por la verdad del arte, pregunta en favor de la cual
habla' la experiencia estética. Se trata, pues, de ver la experiencia del
arte de manera que pueda ser comprendida como experiencia. La
experiencia del arte no debe falsearse como la posesion de una posicion
de forma- /’\AIth’\z cion estética, ni neutralizar con ello la pretension
que le es “£*** propia. Veremos mas tarde que aqui esta contenida
una consecuenciahermenéutica de gran alcance, ya que fodo encuentro
Ou con el lenguaje del arte es encuentro con un acontecer inconcino y
es Mi su ve% parte de este acontecer. A esto es a lo que se trata de dar
vigencia frente a la conciencia estética y su neutralizacion del problema
de la verdad.

Cuando el idealismo especulativo intentd superar el subjetivismo y
agnosticismo estéticos fundados en Kant elevandose al punto de vista
del saber infinito, ya hemos visto que esta autorredencién gnodstica de
la finitud incluia la cancelacion del arte en la filosofia. Por nuestra
parte intentaremos retener el punto de vista de la finitud. En mi opinién
lo que hace productiva la critica de Heidegger contra el subjetivismo de
la edad moderna es que su interpretacion temporal del ser abre para ello
algunas posibilidades nuevas. La interpretacion del ser desde el
horizonte del tiempo no significa, como se malinter-preta una y otra
vez, que el estar ahi se temporalizase tan radicalmente que ya no se
pudiera dejar valer nada eterno o perdurable, sino que habria de
comprenderse a si mismo enteramente por referencia al propio tiempo
y futuro. Si fuera ésta la intencion de Heidegger, no estariamos ante
una critica y superacion del subjetivismo sino meramente ante una
radica-lizacién «existencialistay del mismo, radicalizacion a la que
podria profetizarse con toda certeza un futuro colectivista. Sin embargo
la cuestion filoséfica de la que se trata aqui es la que se plantea
precisamente a este subjetivismo. Y éste s6lo es llevado hasta su ultima
consecuencia, con el fin de ponerlo en cuestion. La pregunta de la
filosofia plantea cudl es el ser del comprenderse. Con tal pregunta
supera basicamente el horizonte de este comprenderse. Poniendo al
descubierto el



fundamento temporal que se oculta no estd predicando un compromiso
ciego por pura desesperacion nihilista, sino que abre una experiencia
hasta entonces cerrada y que estd en condiciones de superar el
pensamiento desde la subjetividad; a esta experiencia Heidegger le
llama el ser.

Para poder hacer justicia a la experiencia del arte hemos empezado
criticando a la conciencia estética. Después de todo la misma
experiencia del arte reconoce que no puede aportar, en un conocimiento
concluyente, la verdad completa de lo que experimenta. No hay aqui
ningun progreso inexorable, ningun agotamiento definitivo de lo que
contiene la obra de arte. la experiencia del arte lo sabe bien por si
misma. Y sin embargo, importa al mismo tiempo no tomar de la
conciencia estética simplemente el modo como ella piensa su
experiencia. Pues en ultima consecuencia ella la piensa, como ya
hemos visto, bajo la forma de la discontinuidad de las vivencias. Y esta
consecuencia nos ha resultado insostenible.

En lugar de esto preguntaremos a la experiencia del arte qué es ella
en verdad y cual es su verdad, aunque ella no sepa lo que es y aunque
no pueda decir lo que sabe; también Heidegger plante6 la cuestion de
qué es la metafisica en oposicion a lo que ésta opina de si misma. En la
experiencia del arte vemos en accion a una auténtica experiencia, que
no deja inalterado al que la hace, y preguntamos por el modo de ser de
lo que es experimentado de esta manera.

Veremos que con ello se nos abrira también la dimension en la que
se replantea la cuestion de la verdad en el marco del «comprender»
propio de las ciencias del espiritu.

Si queremos saber qué es la verdad en las ciencias del espiritu,
tendremos que dirigir nuestra pregunta filoséfica al conjunto del
proceder de estas ciencias, y hacerlo en el mismo sentido en que
Heidegger pregunta a la metafisica y en que nosotros mismos hemos
interrogado a la conciencia estética. Tampoco nos estard permitido
aceptar la respuesta que ofrezca la autocomprension de las ciencias del
espiritu, sino que tendremos que preguntarnos qué es en verdad su
comprender. A la preparacion de esta pregunta, tendrd que poder servir
en particular la pregunta por la verdad del arte, ya que la experiencia de
la obra de arte implica un comprender, esto es, representa por si misma
un fendémeno hermenéutico y desde luego no en el sentido de un
método cientifico. A! contrario, el comprender forma parte del
encuentro con la obra de arte, de manera que esta pertenencia solo
podré ser iluminada partiendo del modo de ser de la obra de arte.
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II. LA ONTOLOGIA DE LA OBRA DE ARTE Y SU SIGNIFI
HERMENEUTICO

A.  Eljuego como hilo conductor de
explicacidon ontologica .

1. El concepto del juego *

Para ello tomaremos como primer punto de partida un concepto
desempenado un papel de la mayor importancia en la estética: el c
del Juego. Sin embargo nos interesa liberar a este concepto
significacion subjetiva que presenta en Kant y en Schiller y que d«
toda la nueva estética y antropologia. Cuando hablamos del juego en
texto de la experiencia del arte, no nos referimos con ¢l al comport:
ni al estado de animo del que crea o del que disfruta, y menos a
libertad de una subjetividad que se activa a si misma en el juego,
modo de ser de la propia obra de arte. Al analizar la conciencia est
habiamos

1. El término aleman correspondiente, das Spiel, posee una serie compleja
asociaciones semanticas que no tienen correlato en espafiol, y que hacen dificil seg
el razonamiento que se plantea en los capitulos siguientes. La principal de es
asociaciones es la que lo une al mundo del teatro: una pieza teatral también es un Sp
juego; los actores son Spieler, jugadores; la obra no se «interpreta» sino que se «jueg
es wird gespielt. De este modo el aleman sugiere inmediatamente la asociacion er
las ideas de «juego» y «representaciony, ajena al espailol (N. del T.).
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visto que oponiendo la conciencia'estética al objeto no se hace justicia
a la verdadera situacion. Esta es la razon por la que cobra importancia
el concepto del juego.

Es posible distinguir el juego mismo del comportamiento del
jugador, el cual forma parte como tal de toda una serie de otros
comportamientos de la subjetividad. Puede decirse por ejemplo que
para el jugador el juego no es un caso serio, y que €sta es precisamente
la razén por la que juega. Podriamos pues intentar determinar desde
aqui el concepto del juego. Lo que no es mas que juego no es cosa
seria. El jugar estd en una referencia esencial muy peculiar a la
seriedad. No es solo que tenga en esta relacion su «objetivo». Como
dice Aristoteles, el juego es para «distraerse»’. Mucho més importante
es el hecho de que en el jugar se da una especie de seriedad propia, de
una seriedad incluso sagrada. Y sin embargo en el comportamiento
ludico no se produce una simple desaparicion de todas las referencias
finales que determinan a la existencia activa y preocupada, sino que
ellas quedan de algin modo muy particular en suspenso. El jugador
sabe bien que el juego no es mas que juego, y que ¢l mismo esta en un
mundo determinado por la seriedad de los objetivos. Sin embargo no
sabe esto de manera tal que como jugador mantuviera presente esta re-
ferencia a la seriedad. De hecho el juego s6lo cumple el objetivo que le
es propio cuando el jugador se abandona del todo al juego. Lo que hace
que el juego sea enteramente juego no es una referencia a la seriedad
que remita al protagonista mas alld de €I, sino inicamente la seriedad
del juego mismo. El que no se toma en serio el juego es un aguafiestas.
El modo de ser del juego no permite que el jugador se comporte
respecto a é1 como respecto a un objeto. El jugador sabe muy bien lo
que es el juego, y que lo que hace «no es mas que juego»; lo que no
sabe es que lo «sabey.

Nuestra pregunta por la esencia misma del juego no hallara por lo
tanto res}puesta alguna si la buscamos en la reflexion subjetiva del
jugador °. En consecuencia tendremos que preguntar por el modo de
ser del juego como tal. Ya hemos visto que lo que tenia que ser objeto
de nuestra reflexion no era la

2. Aristoteles, Pol. VIH, 3, 1337 h 39 pussim. Cf. Eth. Nfc. X 6, 1176 b 33:
waLeLy omwo orovdaln kat Avoyopoly opBwo eExelv dokeLv.

3. K. Riezler, en su agudo «Traktat vom Scbonen, retiene el punto de partida de
la subjetividad del jugador y con ello la oposicion entre juego y seriedad, con lo que el
concepto del juego se le queda muy estrecho y tiene que decir que «dudamos de si el
juego de los niflos sera s6lo juego», y también: «el juego del arte no es sélo juego» (p.
189).
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conciencia estética sino la experiencia del arte, y con ello la pregt
por el modo de ser de la obra de arte. Y sin embargo la experiencia
arte que intentdbamos retener frente a la nivelacion de la concie:
estética consistia, precisamente en esto, en que la obra de arte n¢
ningun objeto frente al cual se encuentre un sujeto que lo es par
mismo. Por el contrario la obra de arte tiene su verdadero ser e
hecho de que se convierte en una experiencia que modifica al qu
experimenta. El «sujeto» de la experiencia del arte, lo que permane
queda constante, no es la subjetividad del que experimenta sino la «
de arte misma. Y éste es precisamente el punto en el que se vus
significativo el modo de ser del juego. Pues éste posee una esel
propia, independiente de la conciencia de los que juegan. También
juego, e incluso sélo lo hay verdaderamente, cuando ningun «ser |
si» de la subjetividad limita el horizonte teméatico y cuando no
sujetos que se comporten ludicamente.

El sujeto del juego no son los jugadores, sino que a través de e
el juego simplemente accede a su manifestacion. Esto puede apreci
incluso en el uso mismo de la palabra, sobre todo en sus muc
aplicaciones metaforicas que ha considerado en particular Buytendi

Como en tantas otras ocasiones, también aqui el uso metafo
detenta una cierta primacia metodologica. Cuando una palabra
transfiere a un &dmbito de aplicacion al que no pertenece en oris
cobra relieve su auténtico significado «original». El lenguaje
realizado entonces una abstraccion que en si misma es tarea del anal
conceptual. Al pensamiento le basta ahora con valorar esta especic
rendimiento anticipado.

Por otra parte podria decirse algo parecido de las etimologias.
duda éstas son mucho menos fiables porque no son abstraccio
realizadas por el lenguaje sino por la lingiiistica, y porque nu
pueden ser verificadas por completo -con el lenguaje mismo, con
uso real. Por eso, aunque sean acertadas, no tienen en realidad v:
probatorio, sino que son rendimientos que anticipan un anal
conceptual, y s6lo éste podra proporcionarles un fundamento solido

4. F.J.J. Buytendijk, Wesen mui Sin» des Spie/s, 1933.

5. Esta naturalidad debe sostenerse frente a quienes pretenden critical
contenido de verdad de las proposiciones de Heidcgger a partir de su ha
etimologizante.



Si atendemos al uso lingiiistico del término «juego», considerando
con preferencia los mencionados significados metaféricos, podemos
encontrar las siguientes expresiones: hablamos de juegos de luces, del
juego de las olas, del juego de la parte mecénica en una bolera, del
juego articulado de los miembros, del juego de fuerzas, del «juego de
las moscasy», incluso de juegos de palabras. En todos estos casos se
hace referencia a un movimiento de vaivén que no esta fijado a ningin
objeto en el cual tuviera su final. A esto responde también el
significado original de la palabra Spie/ como danza, que pervive
todavia en algunos compuestos (por ejemplo en Spielmann, juglar)®. El
movimiento que en estas expresiones recibe el nombre de juego no
tiene un objetivo en el que desemboque, sino que se renueva en
constante repeticion. El movimiento de vaivén es para la determinacion
esencial del juego tan evidentemente central que resulta indiferente
quien o qué es lo que realiza tal movimiento. El movimiento del juego
como tal carece eh realidad de sustrato. Es el juego el que se juega o
desarrolla; no se retiene aqui ninglin sujeto que sea el que juegue. Es
juego la pura realizacion del movimiento. En este sentido hablamos por
ejemplo de juego de colores, donde ni siquiera queremos decir que
haya un determinado color que en parte invada a otro, sino que nos
referimos meramente al proceso o aspecto unitario en el que aparece
una cambiante multiplicidad de colores.

Por lo tanto el modo de ser del juego no es tal que, para que el
juego sea jugado, tenga que haber un sujeto que se comporte como
jugador. Al contrario, el sentido més original de jugar es el que se
expresa en su forma de voz media. Asi por ejemplo decimos que algo
«juega» en tal lugar o en tal momento, que algo esta en juego .

6. Cf. J. Trier, Beitrage zur Gecbichte der deutschen Spracbe und Litteratur
1947, 67 (En cambio la etimologia del término espaiiol es el verbo latino jocari, cuyo
significado es «hablar en broma». N. del T.).

7. Huizinga, en Horno ludens. Vom Ursprung der Kultur im Spicl, 43, llama la
atencion sobre los siguientes hechos lingiiisticos: «En aleman se puede ein Spiel
treiben (llevar un juego), y en holandés een spellelje doen, pero el verbo que realmente
corresponde a esto es el mismo, spielen (jugar). Se juega un juego, En otras palabras:
para expresar el género de actividad tic que se trata tiene que repetirse en el verbo el
concepto que contiene el sustantivo. Da toda la impresion de que esto significa que se
trata de una accién de caracter tan especial y particular que cae fuera de las formas
habituales de ocupacion. Jugar no es un hacer en el sentido usual de la palabra». Por lo
mismo el giro ein Spielcben machen («hacer un jueguecito») es sintoma de una forma
de disponer del propio tiempo que
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Estas observaciones lingiiisticas parecen un testimonio indirec
de que el jugar no debe entenderse como el desempefio de u
actividad. Lingiiisticamente el verdadero sujeto del juego no es ¢
toda evidencia la subjetividad del que, entre otras actividad
desempefia también la de jugar; el sujeto es mas bien el juego misn
Sin embargo estamos tan habituados a referir fendémenos como
juego a la subjetividad y a sus formas de comportarse que nos resu
muy dificil abrimos a estas indicaciones del espiritu de la lengua.

De todos modos las nuevas investigaciones antropologicas F
tratado el tema del juego tan ampliamente que con ello han llega
practicamente ai limite mismo de cualquier enfoque que parta de
subjetividad. Huizinga ha rastreado el momento ludico que
inherente a toda cultura y ha elaborado sobre todo las conexiones en
el juego infantil y animal y ese otro «jugar sagrado» del culto. Esto
ha llevado a reconocer en la conciencia ludica esa peculiar falta
decision que hace practicamente imposible distinguir en ella el cr
del no creer.

Los mismos salvajes no conocen distinciéon conceptual alguna entre se
jugar, no tienen el menor concepto de identidad, de imagen o simbolo. Por
se hace dudoso si ci estado espiritual del salvaje en sus acciones sacralcs
nos resultard mas asequible ateniéndonos al término primario de «jugar».
nuestro concepto del juego se deshace también la distincion entre creencia y
mulacion 8.

En este pasaje estd reconocido fundamentalmente el primado >
Jjuego frente a la conciencia del jugador, y de hecho son precisamente
experiencias de juego que describen el psicélogo y el antropdlogo
que se muestran a una luz nueva y mas ilustradora si se parte «
sentido medial del jugar. El juego representa claramente u
ordenacién en la que el vaivén del movimiento ludico aparece co1
por si mismo. Es parte del juego que este movimiento tenga lugar
solo sin objetivo ni intencioén, sino también sin esfuerzo. Es como
marchase solo. La facilidad del juego, que desde luego no necesita
siempre verdadera falta de esfuerzo, sino que sig-

todavia no es propiamente un juego (El autor afiade la expresion etwas spielt sich ab
cuya traduccion espafola seria «algo se esta desarrollando o esta en curso»; nuestra
lengua no aplica en esta expresion el término de «juego» que esta presente en la
expresion alemana, N. del T.). 8. Huizinga, o. ¢, 32.



nifica fenomenologicamente sélo la falta de un sentirse esforzado ’ se
experimenta subjetivamente como descarga. La estructura ordenada del
juego permite al jugador abandonarse a ¢l y le libra del deber de la
iniciativa, que es lo que constituye el verdadero esfuerzo de la
existencia. Esto se hace también patente en el espontaneo impulso a la
repeticion que aparece en el jugador, asi como en el continuo renovarse
del juego, que es lo que da su forma a éste (por ejemplo el estribillo).

El que el modo de ser del juego esté tan cercano a la forma del
movimiento de la naturaleza nos permitird sin embargo una conclusion
metodologica de importancia. Con toda evidencia no se puede decir
que también los animales jueguen y que en un sentido figurado jueguen
también el agua y la luz. Al contrario,-habria que decir a la inversa que
también el hombre juega. También su juego es un proceso natural.
También el sentido de su juego es un puro automanifestarse,
precisamente porque es naturaleza y en cuanto que es naturaleza. Y al
final acaba no teniendo el menor sentido querer destinguir en este
4mbito un uso auténtico y un uso metaforico.

El sentido medial del juego permite sobre todo que salga a la luz la
referencia de la obra de arte al ser. En cuanto que la naturaleza es un
juego siempre renovado, sin objetivo ni intencion, sin esfuerzo, puede
considerarse justamente como un modelo del arte. Friedrich Schlegel
por ejemplo escribe: «Todos los juegos sagrados del arte no son mas
que imitaciones lejanas del juego infinito del mundo, de la obra de arte
que eternamente se esta haciendo a si mismay 0

Este papel fundamental que desempeina el vaivén del movimiento
del juego explica también una segunda cuestion considerada por
Huizinga: el caracter de juego de las competiciones. Para la conciencia
del competidor éste no estd jugando. Sin embargo en la competicion se
produce ese tenso movimiento de vaivén que permite que surja el
vencedor y que se cumpla el conjunto del juego. El vaivén pertenece
tan esencialmente al juego que en ultimo extremo no existe el juego en
solitario. Para que haya juego no es necesario que haya

9. Rilke en la quinta Duineser Jllegie: «..wo sich das reine Zuwenig
unbegreiflich verwandelt — umspringt in jener leeré Zuviel» («donde el demasiado
poco se trasfotma incomprensiblemente, y salta a esc vacio
demasiadoy).

10. Fr. Schlegel, Gesprach iiber die Poesie, en Friedrkbs Scblegels Ju-
gendschrifim 11, 1882, 364.
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otro jugador real, pero siempre tiene que haber algun «otro» ¢
juegue con el jugador y que responda a la iniciativa del jugador ¢
sus propias contrainiciativas. Por ejemplo el gato elige para jugar 1
pelota de lana porque la pelota de algiin modo juega con él, y
caracter inmortal de los juegos de balon tiene que ver con la ilimit:
y libre movilidad del baléon, que es capaz de dar sorpresas por
mismo.

El primado del juego frente a los jugadores que lo realizan
experimentado por éstos de una manera muy especial alli donde se tr
de una subjetividad humana que se comporta ladicamente. También
este caso resultan doblemente iluminadoras las aplicacio
inauténticas de la palabra respecto a su verdadera esencia. Por ejem
decimos de alguien que juega con las posibilidades o con planes. Y
que queremos decir en estos casos es muy claro. Queremos decir que¢
individuo en cuestion todavia no se ha fijado a estas posibilida
como a objetivos realmente serios. Retiene la libertad de decidirse |
esto o lo otro. Pero por otra parte esta libertad no carece de riesgos.
juego mismo siempre es un riesgo para el jugador. Sélo se puede ju,
con posibilidades se-serias. Y esto significa evidentemente que 1
entra en ellas hasta el punto de que ellas le superan a uno e inch
pueden llegar a imponérsele. La fascinacion que ejerce el juego sobre
jugador estriba precisamente en este riesgo. Se disfruta de una liber
de decision que sin embargo no carece de peligros y que se
estrechando inapelablemente. Piénsese por ejemplo en los juegos
paciencia y otros semejantes. Pero esto mismo vale también para
ambito de lo realmente serio. El que por disfrutar la propia capacic
de decision evita aquellas decisiones que puedan resultarle coactivas
se entrega a posibilidades que no desea seriamente y que
consecuencia no contienen en realidad el riesgo de ser elegidas y
verse limitado por ellas, recibe el calificativo de frivolo.

Todo esto permite destacar un rasgo general en la manera como
esencia del juego se refleja en el comportamiento ludico: todo jugar
un ser jugado. La atraccion del juego, la fascinacion que ejer
consiste precisamente en que ei juego se hace dueio de los jugador
Incluso cuando se trata de juegos en los que uno debe cumplir tare
que ¢l mismo se ha planteado, lo que constituye la atraccion del jueg
es el riesgo de si «se podray», si «saldra» o «volvera a salir». El g
tienta asi es en realidad tentado. Precisamente las experiencias en
que no hay mas que un solo jugador hacen evidente hasta qué punto
verdadero sujeto del juego no es el jugador sino el
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juego mismo. Es éste el que mantiene hechizado al jugador, el que le
enreda en el juego y le mantiene en él.

Esto se refleja también en el hecho de que los juegos tienen un
espiritu propio y peculiar *. Tampoco esto se refiere al estado de animo
0 a la constitucion espiritual de los que lo juegan. Al contrario, la
diversidad de estados de &nimo al jugar diversos juegos o en la ilusion
de jugarlos es mas una consecuencia que la causa de la diversidad de
los juegos mismos. Estos se distinguen unos de otros por su espiritu. Y
esto no tiene otro fundamento sino que en cada caso prefiguran y or-
denan de un modo distinto el vaivén del movimiento liadico en el que
consisten. Las reglas e instrucciones que prescriben el cumplimiento
del espacio ludico constituyen la esencia de un juego. Y esto vale en
toda su generalidad siempre que haya alguna clase de juego. Vale
también, por ejemplo, para los juegos de agua o para los juegos de
animales. El espacio de juego en el que el juego se desarrolla es
medido por el juego mismo desde dentro, y se delimita mucho mas por
el orden que determina el movimiento del juego que por aquello con lo
que éste choca, esto es, por los limites del espacio libre que limitan
desde fuera el movimiento.

Frente a todas estas determinaciones generales creo que el jugar
humano se caracteriza ademds porque siempre se juega a algo. Esto
quiere decir que la ordenacion de movimientos a la que se somete
posee una determinacion que «es elegida» por el jugador. Este delimita
para empezar su comportamiento ludico expresamente frente a sus otras
formas de comportamiento por el hecho de que quiere jugar. Pero
inlcuso dentro ya de la decision de jugar sigue eligiendo. Elige tal juego
en vez de tal otro. A esto responde que el espacio del movimiento de
juego no sea meramente el libre espacio del propio desarrollo, sino un
espacio delimitado y liberado especialmente para el movimiento del
juego. El juego humano requiere su propio espacio de juego. La
demarcacion del campo de juego —igual que la del ambito sagrado,
como destaca con razéon Huizinga™— opone, sin transicion ni
mediaciones, el mundo del juego, como un mundo cerrado, al mundo
de los objetivos. El que todo juego sea jugar a algo vale en realidad
aqui, donde el ordenado vaivén del juego estd determinado como un
comportamiento que se destaca frente a las demas formas de conducta.
El hombre que juega sigue siendo en el jugar un

11. Cf. F. G. Junger, Die Spiele.
12.  Huizinga, o. ¢, 17.

150

hombre que se comporta, aunque la verdadera esencia del
consista en liberarse de la tension que domina el comportar
cuando se orienta hacia objetivos. Esto nos permitira determinar
en qué sentido jugar es jugar a algo. Cada juego plantea una
particular al hombre que lo juega. Este no puede abandonars:
libertad de su propia expansion mas que trasformando los objetiy
su comportamiento en meras tareas del juego. Los mismos nif
plantean sus propias tareas cuando juegan al balon, y son tarcas 10
porque el verdadero objetivo del juego no consiste en
cumplimiento sino en la ordenaciéon y configuracién del movir
del juego.

Evidentemente la facilidad y el alivio que caracteriza
comportamiento en el juego reposan sobre este cardcter especia
revisten las tareas propias de él, y tienen su origen en el hecho d
se logre resolverlas.

Podria decirse que el cumplimiento de una tarea «la representa
una manera de hablar que resulta particularmente plausible cuanc
trata de juegos, pues éste es un campo en el que el cumplimiento
tarea no apunta a otros nexos de objetividad. El juego se 1
realmente a representarse. Su modo *de ser es, pues
autorrepresentacion. Ahora bien, autorrepresentacion es un asj
ontico universal de la naturaleza. Hoy dia sabemos que en bio
basta con una reducida representacion de objetivos para |
comprensible la forma de los seres vivos . Y también es cierto pe
juego que la pregunta por su funcidn vital y su objetivo biologico «
planteamiento demasiado corto. El juego es en un sentido
caracteristico autorrepresentacion.

Hemos visto desde luego que la autorrepresentacion del j
humano reposa sobre un comportamiento vinculado a los objet
aparentes del juego; sin embargo, el «sentido» de éste no con:
realmente en la consecucion de estos objetivos. Al contrario, la ent
de si mismo a las tareas del juego es en realidad una expansion de
mismo. La autorrepresentacion del juego hace que el jugador logi
mismo tiempo la suya propia jugando a algo, esto es, representanc
El juego humano sdlo puede hallar su tarea en la representacion, po:

jugar es siempre ya un representar. Existen juegos que hay que llz
representativos, bien porque conllevan una cierta representacion et
difusas referencias de las alusiones (por

13.  Adolf Portmann ha planteado esta critica en numerosos trabajos,
fundando nuevamente el derecho a la concepcion morfologica.



ejemplo en «sota, caballo y rey»), bien porque el juego consiste
precisamente en representar algo (por ejemplo, cuando los niflos
juegan a los coches);

Toda representacion es por su posibilidad representacion para
alguien. La referencia a esta posibilidad es lo peculiar del caracter
ludico del arte. En el espacio cerrado del mundo del juego se retira un
tabique'®. El juego cultual y el drama no representan desde luego en el
mismo sentido en el que representa un nifio al jugar; no se agotan en el
hecho de que representan, u#yé que apuntan mas alla de si mismos a
aquéllos que parfic&ain como espectadores. Aqui el juego ya no es el
mero representarse a si mismo de un movimiento ordenado, ni es
tampoco la simple representacion en la que se agota el juego infantil,
sino que es «representacion para...». Esta remision propia de toda
representacion obtiene aqui su cumplimiento y se vuelve constitutiva
para el ser del arte.

En general, a pesar de que los juegos son esencialmente
representaciones y de que en ellos se representan los jugadores, el
juego no acostumbra a representarse para nadie, esto es, no hay en ¢él
una referencia a los espectadores. Los nifios juegan para ellos solos,
aunque representen. Ni siquiera los juegos deportivos, que siempre
tienen lugar ante espectadores, se hacen por referencia a éstos. Ka maés,
su verdadero caracter ludico como competicion estaria amenazado si se
convirtieran en juegos de exhibicion. Y en el caso de las procesiones,
que son parte de acciones cultuales, es donde resulta mas claro que hay
algo mas que exhibicidn, ya que estd en su sentido el que abarquen a
toda la comunidad relacionada con el culto. Y sin embargo el acto
cultual es verdadera representacion para la comunidad, igual que la
representacion teatral”es un proceso ludico que requiere esencialmente
al espectador. La representacion del-dios en el culto, la representacion
del mito en el juego, no son, pues, juegos en el sentido de que los
jugadores que participan se agoten por asi decirlo en el juego
representador y

14. Cf. R. Kassncr, Zabl mid Cesicbt, 161 s. Kassncr apunta que «la notable
unidad y dualidad de nifio y mufieca» estd en relacion con el hecho de que aqui falta
esa «cuarta pared siempre abierta del espectador» (igual que en el acto cultual). A la
inversa, yo opino que es precisamente esta cuarta pared del espectador la que ci'erra el
mundo de juego de la obra de arte.

15.  Scbanspiel, término aleman para la pieza teatral y su representacion,
significa etimologicamente «juego para exhibir». Los actores son Schauspieler,
literalmente «jugadores que se exhiben», y en forma abreviada simplemente Spieler,
«jugadores».
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encuentren en ¢l una autorrepresentacion acrecentada; son form
las que los jugadores representan una totalidad de sentido pa
espectadores. Por eso lo que trasforma al juego en una exhibici
es propiamente la falta de un tabique. Al contrario, la apertura he
espectador forma parte por si misma del caracter cerrado del jue;
espectador solo realiza lo que el juego es como tal.

Este es el punto en el que se hace patente la importancia
determinacion del juego como un proceso medial. Ya habiamos
que el juego no tiene su ser en la conciencia o en la conducta di
juega, sino que por el contrario atrae a éste a su circulo y lo llena
espiritu. El jugador experimenta el juego como una realidad ¢
supera; y esto es tanto mas cierto cuando que realmente
«referencia» a una realidad de este género, como ocurre cuar
juego parece como representacion para un espectador.

También la representacion dramética es un juego, es decir,
esa estructura del juego consistente en ser un mundo cerrado
mismo. Pero el drama cultual o profano, aunque lo que represen
un mundo completamente cerrado en si mismo, estd como a
hacia el lado del espectador. Sélo en ¢él alcanza su pleno signit
Los actores representan su papel como en cualquier juego, y el
accede asi a la representacion; pero el juego mismo es el conjw
actores y espectadores. Es mas, el que lo experimenta de maner
auténtica, y aquél para quien el juego se representa verdadera
conforme a su «intencién», no es el actor sino el espectador. Er
donde el juego se eleva al mismo tiempo hasta su propia idealidac

Para los actores esto significa que no cumplen su
simplemente como en cualquier juego, sino que mas bien lo ej¢
para alguien, lo representan para el espectador. El modo «
participacion en el juego no se determina ya porque ellos se agot
él, sino porque representan su papel por referencia y con vis
conjunto del drama, en el que deben agotarse no ellos sin
espectadores. Lo que ocurre al juego como tal cuando se convie
juego escénico es un giro completo. El espectador ocupa el lug
jugador. El, y no el actor, es para quien y en quien se desarrc
juego. Desde luego que esto no quiere decir que el actor no -
experimentar también el sentido del conjunto en el que él deser
su papel representador. Pero el espectador posee una pri
metodologica: en cuanto que el juego es para él, es claro que el
posee un contenido de sentido que tiene



que ser comprendido y que por lo tanto puede aislarse de la conducta
de los jugadores. Aqui queda superada en el fondo la distincion entre
jugador y espectador. El requisito de referirse al juego mismo en su
contenido de sentido es para ambos el mismo.

Esto es indiscutible incluso cuando la comunidad del juego se
cierra frente a todo espectador, por ejemplo, porque combate la
institucionalizacion social de la vida artistica; asi ocurre por ejemplo,
cuando se hace musica privadamente: se trata de hacer musica en un
sentido mas auténtico porque los protagonistas lo hacen para ellos
mismos y no para un publico. El que hace musica de este modo se
esfuerza también por que la musica «salga» bien, esto es, por que
resulte correcta para alguien que pudiera estar escuchandola. La
representacion del arte implica esencialmente que se realice para
alguien, aunque de hecho no haya nadie que lo oiga o que lo vea.

2. La trasformacion del juego en construccion '°y la
mediacion total

A este giro por el que el juego humano alcanza su verdadera
perfeccion, la cie ser arte, quisiera darle el nombre de trasformacion en
una construccion. S6lo en este giro gana el juego su idealidad, de
forma que pueda ser pensado y entendido como él mismo. Sélo aqui se
nos muestra separado del hacer representativo de. los jugadores y
consistiendo en la pura manifestacion de lo que ellos juegan. Como tal,
el juego —incluso con lo imprevisto de la improvisacion— se hace en
principio repetible, y por lo tanto permanente. Le conviene el cardcter
de obra, de ergon, no sélo el de enérgeia '’. Es en este sentido como lo
llamo «construcciony.

16. Con el termino «construccion» traducimos al aleman Gebitde, cuyo
significado literal es «una formacion ya hecha o consolidada», y que estd en relacion
etimologica con el verbo bildcn, «formar», y con el sustantivo Btld, «imagen, figuray.
Nos impide traducirlo por «formaciony el caracter de nomen actionis de este término,
asi como el haberlo utilizado ya para traducir Bildimg, que es también el nomen
actionis de la misma raiz. En este contexto «construcciony» debe entenderse pues en
parte como «constructo», en parte como «configuracion», en cualquier caso como el
producto acabado de este género de actividades formadoras y conforma-doras (N. del
T.).

17.  Me sirvo aqui de la distincion clasica por la que Aristoteles (Eth. Eud. B 1;
Eth. Nic. A 1) destaca la mownoig de la Tpa&ig
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Sin embargo, aunque quede aislado de esta manera respect
hacer representador de los jugadores, sigue estando referido
representacion. Esta referencia no significa dependencia en el sen
de que el juego reciba su determinacion de sentido sélo del qu
represente en cada caso, esto es, del representador o del especta
tampoco en el sentido de que lo reciba tnicamente del artista
como origen de la obra, es considerado su verdadero creador. Pc
contrario, el juego mantiene frente a todos ellos una comg
autonomia, y es a esto a lo que se refiere el concepto de
trasformacion.

La relevancia que tiene esto para la determinacion del ser del
se hard mas patente si se toma en serio el sentido de
«trasformacion». Trasformaciéon no quiere decir alteracion,
ejemplo, una alteracion particularmente profunda. Cuando se habl:
alteracion se piensa siempre que lo que se altera sigue siendo,
embargo, lo mismo y sigue manteniéndose como tal. Por mucho
una cosa se altere, lo que se altera en ella es una parte de
Categorialmente hablando toda alteracion (aAlolwolg) pertenec
ambito de la cualidad, esto es, al de un accidente de la sustancia
cambio «trasformacion» quiere decir que algo se convierte de golp
otra cosa completamente distinta, y que esta segunda cosa en la qu
ha convertido por su trasformacién es su verdadero ser, frente al
su ser anterior no era nada. Cuando decimos que hemos encontra
alguien como trasformado, solemos querer decir justamente eso, qu
ha convertido en una persona distinta. No se puede pensar aqui en
transicion por alteraciones paulatinas, que condujera de lo uno a lo
siendo lo otro la negacion de lo primero. Nuestro giro «trasforma
en una construccion» quiere decir que lo que habia antes ya no
ahora. Pero quiere decir también que lo que hay ahora, lo qu
representa en el juego del arte, es lo permanentemente verdadero.

En principio también aqui parece claro hasta qué punto falsea
cosas el partir de la subjetividad. Lo que ya no estd son para emp
los jugadores —teniendo en cuenta que el poeta o el compositor de
incluirse entre ellos—. Ninguno de ellos tiene un «ser para si» prc
que se mantuviera en el sentido de que su juego significase que e
«so0lo juegany». Si se describe a partir del jugador lo que es su juc
entonces no nos encontramos ante una trasformacion sino ante
cambio de ropaje. El que se disfraza no quiere que se le reconozca ¢
que pretende parecer otro o pasar por otro. A los ojos de los de
quisiera no seguir siendo ¢l mismo, sino que se le to-



me por algin otro. No quiere por lo tanto que se le adivine o se le
reconozca. Juega a ser otro, pero solo en el sentido en el que uno juega
a algo en su vida practica, esto es, en el sentido de aparentar algo,
colocarse en una posicion distinta y suscitar una determinada
apariencia. Aparentemente el que juega de este modo esta negando su
continuidad consigo mismo. Pero en realidad esto significa que
sostiene esta continuidad consigo y para si, y que solo se la esta
sustrayendo a aquéllos ante los que esté representando. ¢

De acuerdo con todo lo que ya hemos visto sobre la esencia del
juego, esta distincidn subjetiva entre uno mismo y el juego en el que
consiste su representacion no constituye el verdadero ser del juego.
Este es, por el contrario, una trasformacion en el sentido de que la
identidad del que juega no se mantiene para nadie. Lo unico que puede
preguntarse es a qué «hace referencia» lo que esta ocurriendo. Los
actores (o poetas) ya no son, sino que solo es lo que ellos representan.

Pero lo que ya no hay sobre todo es el mundo en el que vivimos
como propio. La trasformacion en una construcciéon no es un simple
desplazamiento a un mundo distinto. Desde luego que el mundo en el
que se desarrolla el juego es otro, estd cerrado en si mismo. Pero en
cuanto que es una construccion ha encontrado su patrén en si mismo y
no se mide ya con ninguna otra cosa que esté fuera de él. La accion de
un drama, por ejemplo —y en esto es enteramente analoga a la accion
cultual—, esta ahi como algo que reposa sobre si mismo. No admite ya
ninguna comparacién con la realidad, como si ésta fuera el patron
secreto para toda analogia o copia. Ha quedado elevada por encima de
toda comparacion de este género —y con ello también por encima del
problema de si lo que ocurre en ella es o no real — , porque desde ella
estd hablando una verdad superior. Incluso Platon, el critico mas
radical del rango ontico del arte que ha conocido la historia de la
filosofia, habla en ocasiones de la comedia y la tragedia de la vida
como de la del escenario, sin distinguir entre lo uno y lo otro '®. Pues
en cuanto se esta en condiciones de percibir el sentido del juego que se
desarrolla ante uno, esta distincion se cancela a si misma. El gozo que
produce la representacidon que se ofrece es en ambos casos el mismo: es
el gozo del conocimiento.

Bs asi como adquiere todo su sentido lo que antes hemos llamado
trasformacion en una construccion. La trasformacion lo es hacia lo
verdadero. No es un encantamiento en el sentido

18.  Platon, Phileb. 50 b.

150

de un hechizo que espere a la palabra que lo deshaga, sino que se tr
de la redencion misma y de la vuelta al ser verdadero. En
representacion escénica emerge lo que es. En ella se recoge y llega ¢
luz lo que de otro modo esta siempre oculto y sustraido. El que s:
apreciar la comedia y la tragedia de la vida es el que sabe sustraers
la sugestion de los objetivos que ocultan el juego que se juega ¢
nosotros.

«La realidad» se encuentra siempre en un horizonte futuro
posibilidadades deseadas y temidas, en cualquier caso de posibildax
todavia no dirimidas. Por eso ocurre siempre que una y otra vez
suscitan expectativas que se excluyen entre si y que por lo tanto
pueden cumplirse todas. Es la indecision del futuro la que permite
exceso tal de expectativas que la realidad siempre queda por detrés
éstas. Y cuando en un caso particular se cierra y cumple en la realic
un nexo de sentido de manera que todo este curso infinito de las lin
de sentido se detenga, entonces una realidad de este tipo se convie
en algo parecido a una representacion escénica. Igualmente el que e
en condiciones de ver el conjunto de la realidad como un circ
cerrado de sentido en el que todo se cumple, hablara por si mismo d¢
comedia y la tragedia de la vida. En estos casos en los que la realic
se entiende como juego se hace patente cudl es la realidad del juc
que hemos caracterizado como «juego del arte». E/ ser de todo juego
siempre resolucion, puro cumplimiento, enérgeia que tiene en si mis
su télos. El mundo de la obra de arte, en el que se enuncia plename
el juego en la unidad de su decurso, es de hecho un mundo totalme
trasformado. En ¢l cualquiera puede reconocer que las cosas son asi.

De este modo el concepto de la trasformacion se propc
caracterizar esa forma de ser autdbnoma y superior de lo que llaman
una construccion. A partir de ella la llamada realidad se determ:
como lo no trasformado, y el arte como la superacion de esta realic
en su verdad. La teoria antigua del arte, segun la cual a todo arte
subyace el concepto de la mimesis, de la imitacion, partia tamb
evidentemente del juego que, como danza, es la representacion de
divino .

Sin embargo,'el concepto de la imitacion sélo alcanza a describir
juego del arte si se mantiene presente el sentido cognitivo que existe
la imitacién. Lo representado estad ahi ésta es la relacion mims
original. El que imita algo, hace que

r

19. Cf. el nuevo trabajo de Kollcr, en Mimesis, 1954, que revela Ja relaci
originaria de mimesis y danza.



aparezca lo que él conoce y tal como lo conoce. El nifio pequeio
empieza a jugar imitando, y lo hace poniendo en accién lo que conoce
y poniéndose asi en accion a si mismo. La misma ilusién con que los
nifios se disfrazan, a la que apela ya Aristoteles, no pretende ser un
ocultarse, un aparentar algo para ser adivinado y reconocido por detras
de ello, sino al contrario, se trata de representar de manera que so6lo
haya lo representado. El nifio no quiere ser reconocido a ningtin precio
por detras de su disfraz. No debe haber mas que lo que él representa, y
si se trata de adivinar algo, es qué «es» esa representacion .

Esta reflexion nos permite retener que el sentido cognitivo de la
mimesis es el reconocimiento. ;Pero qué es el reconocimiento? Un
analisis mas detenido del fendmeno pondra enteramente al descubierto
el sentido ontico de la representacidn, que es el tema que nos ocupa. Es
sabido que ya Aristoteles habia destacado como la representacion
artistica logra incluso hacer agradable lo desagradable *', y Kant define
el arte como representacion bella de una cosa porque es capaz de hacer
aparecer como bello incluso lo feo **. Y es claro que con esto no se esta
haciendo referencia ni a la artificiosidad ni a la habilidad artistica. Aqui
no se admira, corno en el caso del artesano, con cuanto arte estan
hechas las cosas. Esto sbélo suscita un interés secundario. Lo que
realmente se experimenta en una obra de arte, aquello hacia lo que uno
se polariza en ella, es mas bien en qué medida es verdadera, esto es,
hasta qué punto uno conoce y reconoce en ella algo, y en este algo a si
mismo.

Sin embargo, tampoco se comprende la esencia mas profunda del
reconocimiento si se atiende s6lo al hecho de que algo que ya se
conocia es nuevamente reconocido, esto es, de que se reconoce lo ya
conocido. Por el contrario, la alegria del reconocimiento consiste
precisamente en que se conoce algo mds que lo ya conocido. En el
reconocimiento emerge lo que ya conociamos bajo una luz que lo
extrae de todo azar y de todas las variaciones de las circunstancias que
lo condicionan, y que permite aprehender su esencia. Se lo reconoce
como algo.

Nos encontramos aqui ante el motivo central del platonismo. En su
doctrina de la anamnesis Platon piensa la repro-

20.  Aristoteles, Poet. 4, en particular 1448 b 16:
TUAMAOYLCEODOL TL EELOTOV OLOV OUTOC EKELVOOT;.

21.  0O.c 1448,b 10.

22. 1. Kant, kritik der Urleilskraft, § 48.
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sentacion mitica de la rememoracion juntamente con el camino ¢
dialéctica, que busca la verdad del ser en los logpi, esto es, ¢
idealidad del lenguaje . De hecho el fenomeno del reconocim
apunta a este idealismo de la esencia. S6lo en su reconocimiento ac
lo «conocido» a su verdadero ser y se muestra como lo que es. C
reconocido se convierte en aquello que es ya retenido en su ese
liberado de la casualidad de sus aspectos. Y esto tiene plena va
para el género de reconocimiento que tiene lugar frente
representacion escénica. Esta representacion deja tras si todo cuan
casual e inesencial, por ejemplo, todo lo que constituye el ser proj
particular del actor. Este desaparece por entero tras el conocimien
lo que representa. Pero también lo representado, el proceso ya conc
de la tradicion mitologica, es elevado por la representacion a su ve
y validez. Cara al conocimiento de la verdad el ser de la represent:
es mas que el ser del material representado, el Aquiles de Home:
mas que su modelo original.

La relacion mimica original que estamos considerando conti
pues, no so6lo el que lo representado esté ahi, sino también que ]
llegado al ahi de manera mas auténtica. La imitacion
representacion no son sélo repetir copiando, sino que son conocimi
de la esencia, En cuanto que no son mera repeticion sino verda
«poner de relieve», hay en ellas al mismo tiempo una referenci
espectador™ Contienen en si una referencia a todo aquél para q
pueda darse la representacion.

Se puede ir ain mas lejos: la representacion de la esencia es
poco mera imitacion que es necesariamente mostrativa. El
reproduce algo estd obligado a dejar unas cosas y destacar otras
estar mostrando: tiene que exagerar, lo quiera o no. Y en este sentid
produce una desproporcidon dontica insuperable entre lo que «es co1
algo y aquello a lo que quiere asemejarse. Es sabido que Platon tuve
cuenta esta distancia ontoldgica, este hecho de que la copia qu
siempre mas o menos por detrds de su modelo original, y que es €st
razon por la que considero la imitacion de la representacion en el ju
y en el arte como una imitacion de imitaciones y la relegd a. un te
rango >*. Al mismo tiempo en la representacion, del arte tiene luga
reconocimiento que posee el caricter de un auténtico conocimi
esencial, y esto tuvo un fun-

23. Platon, Phaid., 73 s.
24. Platon, Rep. X.



damento en el hecho de que Platon comprendiese precisamente todo
conocimiento esencial como un reconocimiento; un Aristoteles pudo
llamar a la poesia mas filosofica que la historia >. Como
representacion, la imitacion posee una funcién cognitiva muy
destacada. Tal es la razon por la que el concepto de la imitacion pudo
bastar a la teoria del arte mientras no se discuti6 el significado
cognitivo de éste. Y esto s6lo se mantuvo mientras se identificd el
conocimiento de la verdad con el conocimiento de la esencia26, pues el
arte sirve a este tipo de conocimiento de manera harto convincente. En
cambio, para el nominalismo de la ciencia moderna y su concepto de la
realidad, del que Kant extrajo sus consecuencias agnodsticas para la
estética, el concepto de la mimesis ha perdido su vincula-

tividad estética.

Una vez que se nos han hecho patentes las apodas de este giro
'subjetivo de la estética, nos vemos sin embargo devueltos otra vez a la
tradicion mas antigua. Si el arte no es la variedad de las vivencias
cambiantes, cuyo objeto se llena subjetivamente de significado en cada
caso como si fuera un molde vacio, la «representacion» tiene que volver
a reconocerse como el modo de ser de la obra de arte misma. Esta
conclusion estaba ya preparada desde el momento en que el concepto
de la representacion se habla derivado del del juego, en el sentido de
que la verdadera esencia de éste ¢—y por lo tanto también de la obra de
arte— es la autorrepresentacion. El juego representado es el que habla
al espectador en virtud de su representacién, de manera que el
espectador forma parte de ¢l pese a toda la distancia de su estar
enfrente.

El tipo de representacion, que es la accidon cultual, es el que
mostraba esto con mas claridad. En ¢él la referencia a la comunidad esta
enteramente al descubierto. Por muy reflexiva que sea la conciencia
estética, ésta no podria pensar que sélo la distincion estética, que es la
que aisla al objeto estético, alcanza el verdadero sentido de la imagen
cultual o de la representacion religiosa. Nadie puede pensar que para la
verdad religiosa la ejecucion de la accion cultual sea algo inesencial.

Esto mismo vale de manera analoga para la representacion escénica
en general y para lo que ésta es como poesia. La representacion de un
drama tampoco puede aislarse simple-

25. Aristoteles, Poet. 9, 1451 b 6.

26. Anna Tumarkin ha podido mostrar con gran precision en la teoria del arte
del siglo xvm el paso de la «imitacién» a la «expresion» (Festschrijt fiir Samuel
Singer, 1930).
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mente de éste, como algo que no forma parte de su ser més esenci
sino que es tan subjetivo y efimero como las vivencias estéticas en I
que se experimenta. Por el contrario, es en la representacion y solo ¢
ella —esto es particularmente evidente en la musica— donde
encuentra la obra misma, igual que en el culto se encuentra lo divin
Se hace aqui visible la ventaja metodologica de haber partido d
concepto del juego. La obra de arte no puede aislarse sin mas de

«contingencia» de las condiciones de acceso bajo las que se muestra,
cuando a pesar de todo se produce este aislamiento, el resultado es ur
abstraccion que reduce el auténtico ser de la obra. Esta pertenes
realmente al mundo en el que se representa. Solo hay verdadero dran
cuando se lo representa, y desde luego la musica tiene que sonar.

Nuestra tesis es, pues, que el ser del arte no puede determinar.
como objeto de una conciencia estética, porque a la inversa
comportamiento estético es mas que lo que ¢l sabe de si mismo. |
parte del proceso ontico de la representacion, y pertene
esencialmente al juego como tal.

(Qué consecuencias ontologicas podria tener esto? Si partimos d
caracter ludico del juego, ;cudl serd el resultado para la determinacic
del modo de ser del ser estético? Por lo menos esto es claro:
representacion escénica y la obra de arte entendida desde ella no
reducen a un simple esquema de reglas o prescripciones
comportamiento en el marco de las cuales el juego podria realizar
libremente. El juego que se produce en la representacion escénica 1
desea ser entendido como satisfaccion de una necesidad de jugar, sii
como la entrada en la existencia de la poesia misma. Se plantea asi qi
es esta obra poética segin su ser mas auténtico, ya que solo existe
ser representada, en su representacion como drama, y sin embargo
que de este modo accede a la representacion es su propio ser.

En este punto habremos de volver a la formula que hem:
empleado antes, la de la «trasformacion en una construcciony. El jueg
es una construccion; esta tesis quiere decir que a pesar de su referenc
a que se lo represente se trata de un todo significativo, que como t
puede ser representado repetidamente y ser entendido en su sentid
Pero la construccion es también juego, porque, a pesar de esta :
unidad ideal, s6lo alcanza su ser pleno cuando se lo juega en ca
caso. Es la correspondencia reciproca de ambos aspectos lo q
intentamos destacar frente a la abstraccion de la distincion estética.
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Podemos dar ahora forma a todo esto oponiendo a la distincion
estética —el verdadero constituyente de la conciencia estética— la
«.no-distincion estética». Esto ya habia quedado claro: lo imitado en la
imitacion, lo configurado por el poeta, lo representado por el actor, lo
reconocido por el espectador es hasta tal punto la intencién misma,
aquello en lo que estriba el significado de la representacion, que la
conformacion poética o la representacion como tal no llegan a
destacarse. Cuando a pesar de todo se hace esta distincion, se distingue
la configuracion de su material, la «acepciéon» de la poesia. Sin
embargo, estas distinciones son de naturaleza secundaria. Lo que repre-
senta el actor y lo que reconoce el espectador son las formas y la
accion misma, tal como estaban en la intenciéon del poeta. Tenemos
pues, aqui una doble mimesis: representa el poeta y representa el actor.
Pero precisamente esta doble mimesis es una: lo que gana existencia en
unay en otra es lo mismo.

Esto puede precisarse algo mas diciendo que la representacion
mimica de la puesta en escena confiere su «estar ahi» a aquello que en
realidad pretendia la poesia. A la doble distincién entre poesia y
materia por un lado y poesia y ejecucion por el otro corresponde una
doble indistincidén, como la unidad de la verdad que se reconoce en el
juego del arte. La verdadera experiencia de una poesia resulta
desvirtualizado si se considera el asunto que contiene por ejemplo por
referencia a su origen, y por la misma razon el espectador de un drama
se aparta de la verdadera experiencia de éste cuando empieza a
reflexionar sobre la acepcidon que subyace a una determinada puesta en
escena o sobre el trabaje; de los que estan representando. Este género
de reflexiones contienen ya la distincion estética de la obra misma
respecto a su representacion. Y sin embargo, para el contenida de la
experiencia es incluso indiferente, como ya hemos visto, que la escena
tragica o comica que se desarrolla ante uno ocurra en un escenario o en
la vida... cuando se es so6lo espectador. Lo que hemos llamado una
construccion lo es en cuanto que se presenta a si misma como una
totalidad de sentido, No es algo que sea en si y que se encuentre
ademés en una mediacidon que le es accidental, sino que s6lo en la
mediacion alcanza su verdadero ser.

Por mucho que la variedad de las ejecuciones o puestas en escena
de semejantes construcciones se reconduzcan a la acepcion de los
actores, tampoco esta diversidad se mantiene encerrada en la
subjetividad de su intencion, sino que tiene una existencia corpdrea.
No se trata, pues, de una mera variedad subjetiva de acepciones, sino
de posibilidades de ser que son
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propias de la obra; ésta se interpreta a si misma en la variedad de
aspectos.

No queremos negar con ello que en este punto haya un posi
entronque para una reflexion estética. Cuando hay diver
realizaciones de una misma pieza siempre es posible distinguir c:
forma de mediacidn respecto a las demads; también las condiciones
acceso a obras de arte de otro género pueden pensarse co
modificables, por ejemplo, cuando frente a una obra arquitectonica t
se pregunta qué efecto haria «en aislado» o como debiera ser
contexto. O cuando uno se plantea el problema de la restauracion de
cuadr6é. En todos estos casos se esta distinguiendo la obra de
«representacion» *’, pero si se considera que las variaciones de
representacion son libres y arbitrarias, se estd ignorando la vin
latividad que conviene a la obra de arte. En realidad todas es
variaciones se someten al baremo critico de la representac
«correctay =,

Este hecho nos es familiar, por ejemplo, en el teatro moder:
como la tradicion que parte de una determinada esceni-

27. Un problema de caracter especial es si en el proceso de la configuracion mis
debe considerarse que opera ya en el mismo sentido la reflexion estética. lis innega
ijuc al observar la jdea de su obra el creador estd en condiciones de sopesar diver
posibilidades de darle forma, y de compararlas y juzgarlas criticamente. Sin emba
creo que esta sobria lucidez que es inherente a la creacion misma es cosa muy disti
de la reflexion estética y de la critica estética que puede prender en la obra mis:
Puede que lo que para el creador fue objeto de reflexion, las posibilidades
configuracion por lo tanto, se convierta también en punto de engarce para una cri
estética. Sin embargo en el caso de esta coincidencia de contenido entre la reflex
creadora y la reflexion critica el baremo es distinto. El fundamento de la critica estét
es una distorsion de la comprension unitaria, en tanto que la reflexion estética
creador se orienta precisamente hacia la consecucion de la unidad de la obra. Mas ta
veremos qué consecuencias hermenéuticas posee esta comprobacion.

Sigue pareciéndome un residuo de falso psicologismo procedente de la estética «
gusto y del genio el que se haga coincidir en la idea el proceso de produccion y el
reproduccion. Con ello se ignora ese acontecimiento que representa el que se logre u
obra, que va mas alla de la subjetividad tanto del creador como del que la disfruta.

28. No puedo considerar correcto que R. Ingarden, en sus Bemerkun-gen %g.

Problem des iisthetischen Werturteils: Rivista di Kstctica (1959), cuyos analisis ¢

«esquematismo» de la obra de arte literaria suelen tenerse demasiado poco en cuen
vea el campo de juego de la valoracion estética de la obra de arte en su concreci
como «objeto estéticon. El objeto estético no se constituye en la vivencia de
recepcion estética, sino que en virtud de su concretizacion y constitucion es la obra
arte misma la que se experimenta en su cualidad estética. En esto estoy de acuerdo ¢
la estética de la formativita de L. Pareyson.
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ficacion, de la creacion de un papel o de la ejecucion de una determinada
interpretacion musical. Aqui no se da una coexistencia arbitraria, una
simple variedad de acepciones; al contrario, por el hecho de que unas
cosas estan sirviendo continuamente de modelo a las siguientes, y por las
trasformaciones productivas de éstas, se forma una tradiciéon con la que
tiene que confrontarse cualquier intento nuevo. Los mismos artistas-
intérpretes poseen una cierta conciencia de ello. La manera como se
enfrentan con una obra o con un papel se encuentra siempre referida de un
modo u otro a los que ya hicieron lo mismo en otras ocasiones. Y no es
que se trate de imitaciones a ciegas. La tradicidon que crea un gran actor,
un gran director de cine o un musico, mientras su modelo sigue operante
no tiene por qué ser un obstaculo para que los demas creen libremente sus
formas; lo que ocurre es que esta tradicion se ha fundido con la obra
misma hasta tal punto que la confrontacién con su modelo estimula la
recreacion de cada artista no menos que la confrontacion con la obra en
cuestion. Las artes interpretativas poseen precisamente esta peculiaridad,
que las obras con las que operan permiten expresamente esta libertad de
configuracion, con lo que mantienen abierta hacia el futuro la identidad y
la continuidad de la obra de arte®.

Lis probable que el baremo que se aplica aqui, el que algo sea
la «representacion correcta», sea extremadamente movil y
relativo. Pero la vinculatividad de la representacion no resulta
aminorada por el hecho de que tenga que prescindir de un baremo
fijo. Es seguro que nadie atribuira a la interpretacién de una obra
musical o de un drama la libertad de tomar el «texto» fijado como
ocasion para la creacion de unos efectos cualesquiera; y, a la
inversa,” todos considerariamos que se entiende mal la
verdadera tarea de la interpretacion si se acepta la canonizacion
de una determinada interpretacion, por ejemplo, por una version
discografica dirigida por el compositor, o por el detalle de las
indicaciones escénicas que proceden de la primera puesta en
escena. Una «correccion» buscada de este modo no haria justicia
a la verdadera vinculatividad de la obra, que ata a cada intérprete
de una manera propia e inmediata y le sustrae la posibilidad de
descansar en la mera imitacion de un modelo.

29. Mas tarde veremos que esto no se restringe a las artes reproductivas sino que
abarca toda obra de arte, incluso toda construccion de sentido que se abre a una nueva
comprension.
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También seria evidentemente falso querer limitar la «libertad>
la arbitrariedad interpretativa a las cuestiones puramente externas
los fenémenos marginales, en vez de pensar el todo de
reproduccion al mismo tiempo como vinculante y como libre.
interpretacion es en cierto sentido una recreacion, pero ésta no se §
por un acto creador precedente, sino por la figura de la obra ya cre:
que cada cual debe representar del modo como ¢él encuentra en
algin sentido. Las representaciones reconstructivas, por ejemplo
musica con instrumentos antiguos, no resultan por eso tan fieles cc
creen. Al contrario, corren el peligro de «apartarse triplemente d
verdad», como imitacion de imitacidon (Platon).

La idea de la tinica representacion correcta tiene incluso algc
absurdo cara a la finitud de nuestra existencia histérica. Volveremq
hablar de ello en otro contexto. En este punto el hecho evidente de
cada representacion intenta ser correcta nos servird solo cc
confirmacién de que la no-distincion de la mediacion respecto :
obra misma es la verdadera experiencia de ésta. Coincide con est
que la conciencia estética s6lo estd en condiciones de realizar
general su distincion estética entre la obra y su mediaciéon bajc
modo de la critica, es decir, cuando la mediacion fracasa. Por su i
la mediacion ha de ser total

Mediacion total significa que lo que media se cancela a si mis
como mediador. Esto quiere decir que la reproduccion (en el caso d
representacion escénica o en la musica, pero también en la declarac
épica o lirica) no es tematica como tal, sino que la obra accede ¢
representacion a través de ella y en ella. Més tarde veremos que «
mismo se aplica también al caracter de acceso y encuentro con el
se aparecen las obras arquitectonicas y plasticas. Tampoco en ella:
tematico el acceso como tal, y sin embargo no se debe a la inversa ¢
traer estas referencias vitales para poder aprehender la obra mis
Esta existe en ellas. El que estas obras procedan de un pasado desd
cual acceden al presente como monumentos perdurables no convi
en modo alguno su ser en objeto de la conciencia estética o histor
Mientras mantengan sus funciones seran contemporaneas de cualq
presente. Incluso aunque no tengan otro lugar que el de obras de
en un museo nunca estan completamente enajenadas respecto :
mismas. Y no s6lo porque la huella de la funcién originaria de
obra de arte no se borra nunca del todo y permite asi, al que s:
reconstruirla con su conocimiento: la obra de arte a la que se le
asignado un lugar dentro de una serie en



una galeria sigue teniendo pese a todo un origen propio. Ella misma
pone su validez, y la forma como lo haga —«matando» a lo demas o
acordandose bien con ello— sigue siendo algo

suyo y propio.

Nos preguntarnos ahora por la identidad de este «si mismo» que en
el curso de los tiempos y de las circunstancias se representa de
maneras tan distintas. Es claro que pese a los aspectos cambiantes de si
mismo no se disgrega tanto que llegara a perder su identidad, sino que
estd ahi en todos ellos. Todos ellos le pertenecen. Son coetdneos
suyos. Y esto plantea la necesidad de una interpretacion temporal de la
obra de arte.

3. Latemporalidad de lo estético

(Qué clase de simultaneidad es ésta? ;Qué clase de temporalidad es la
que conviene al ser estético? A esta simultaneidad y actualidad del ser
estético”en general acostumbra a llamarsele su intemporalidad. Sin
embargo, nuestra tarea es precisamente pensar juntas la intemporalidad y
la temporalidad, ya que aquélla esta esencialmente vinculada a ésta. En
principio la intemporalidad rio es mas que una determinacion dialéctica
que se eleva sobre la base de la temporalidad y sobre la oposicion a ésta.
Incluso la idea de dos temporalidades, una historica y otra suprahistdrica,
con la que Sedlmayr intenta determinar la temporalidad de la obra de arte
enlazando con Baader y remitiéndose a Bollnow **, tampoco logra ir méas
alld del nivel de una contraposiciéon  dialéctica. | El  tiempo
suprahistorico «rechinido», en el que «el presente» no es el momento
efimero sino la plenitud del tiempo, es descrito desde la temporalidad
«existencialy, aunque lo que caracterice a ésta sea el ser llevada pa-
sivamente, la facilidad, la inocencia o lo que se quiera. Lo
insatisfactorio de esta contraposicion sale ala luz en cuanto se reconoce,
mirando objetivamente, que «el tiempo verdadero» emerge hasta el
«tiempo aparente» historico-existencial. Este emerger tendria
claramente el caracter de una epifania, lo que significaria, sin embargo,
que para la conciencia que lo experimenta careceria de continuidad.

Con ello se reproducen objetivamente las apodas de la conciencia
estética que ya hemos expuesto antes. Pues lo que tiene que lograr
cualquier comprension del tiempo es precisamente la continuidad,
aunque se trate de la temporalidad de la

30. I Sedlmayr; Ktitist und Wahrimt, 1958, 140 s.
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obra de arte. En esto asoma la venganza del malentendido con ¢
tropezé la exposicion ontoldgica del horizonte temporal en Heidegg
En vez de retener el sentido metodologico de la analitica existencial
estar ahi, esta temporalidad existencial e histérica del estar ahi
determinado por la preocupacion, el curso hacia la muerte, esto es,
iinitud radical se trata como una posibilidad entre otras para
comprension de la existencia; se olvida con ello que lo que aqui
descubre como temporalidad es el modo de ser de la comprens:
misma. El destacar la verdadera temporalidad de la obra de arte co
«tiempo redimido», frente al tiempo historico efimero, no es en realic
mas que un simple reflejo de la experiencia humana y finita del a
Soélo una teologia biblica del tiempo, que extrajera su conocimiento
del punto de vista de la autocom-prensiéon humana sino del de
revelacion divina, podria hablar de un «tiempo redimido», y legitin
teoldgicamente la analogia entre la intemporalidad de la obra de art:
este «tiempo redimido». Si se carece de una legitimacion teoldg
como ésta, hablar del «tiempo redimido» no serd mas que una man
de ocultar el verdadero problema, que no esta en que la obra de arte
sustraiga al tiempo sino en su temporalidad.

Recojamos, pues, de nuevo nuestra pregunta: ;qué clase ¢
temporalidad es ésta?-"".

Hemos partido de que la obra de arte es juego, esto es, que s
verdadero ser no se puede separar de su representacion y que es en es!
donde emerge la unidad y mismidad de una construccion. Esta en s
esencia el que se encuentre referida a su propia representacion; si
embargo, esto significa que por muchas trasformaciones
desplazamientos que experimente en si, no por eso deja de segu
siendo ella misma. En esto estriba precisamente la vinculatividad ¢
toda representacion: en que contiene en si la referencia a
construccion y se somete dé este modo al baremo de correccion qu
puede extraerse de ello. Incluso el caso privativo extremo de ur
representacion absolutamente deformadora lo confirma. Se hac
consciente como deformacion, pues la representacion se piensa y juzg
como representacion de la construcciéon misma. A ésta le conviene ¢
manera indisoluble e inextinguible el caracter de repeticion de lo igua
Por supuesto, en este contexto repeticion

31. Respecto a lo que sigue constltese el acabado analisis de R.y Ci. Koebner,
Vom Schoénen und seiner Wabrheit, 1957, que el amor conoci6 :uando su propio traba
estaba ya concluido. Cf. la recension en Pililo >ophische Rundschau 7, 79.
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no quiere decir que algo se repita en sentido estricto, esto es, que se lo
reconduzca a una cierta forma original. Al contrario, cada repeticion es tan
originaria como la obra misma.

La enigmatica estructura temporal que se manifiesta aqui nos es
conocida por el fenomeno de la fiesta’. Al menos las fiestas periddicas se
caracterizan porque se repiten. A esto se le llama el retorno de la fiesta. La
fiesta que retorna no es ni otra distinta ni tampoco la simple rememoracion
de algo que se festejo en origen. El caricter originariamente sacral de toda
fiesta excluye evidentemente esta clase de distinciones, que nos son sin
embargo habituales en la experiencia temporal del presente, en el recuerdo
y en las espectativas. En cambio, la experiencia temporal de la fiesta es la
celebracion, un presente
.muy suigeneris.

El carécter temporal de la celebracion se comprende bastante mal si se
parte de la experiencia temporal de la sucesion. Si el retorno de la fiesta
se refiere a la experiencia normal del tiempo y sus dimensiones, entonces
aparece como una temporalidad historica. La fiesta se modifica de una
vez para otra; pues en cada caso es algo distinto lo que se le presenta
como simultaneo. Y sin embargo también bajo este aspecto histdrico
seguiria siendo una y la misma fiesta la que padece estos cambios. En
origen era asi y se festejaba ;isi, luego se hizo de otro modo y cada vez de
una manera distinta.

Y sin embargo, este aspecto no acoge en absoluto el caracter
temporal de la fiesta, que consiste en el hecho de que se la celebre. Para
la esencia de la fiesta sus referencias historicas son secundarias. Como
fiesta no posee la identidad de un dato histérico, pero tampoco esta
determinada por su origen de tal manera que la verdadera fiesta fuese la
de entonces, a diferencia del modo como luego se ha venido celebrando
a lo largo del tiempo. Al contrario, ya en su origen, en su fundacion o en
su paulatina introduccién estaba dado el que se celebrase regularmente.
Por su propia esencia original es tal que cada vez es otra (aunque se
celebre «exactamente igual»). Un ente que sélo es en cuanto que
continuamente es otro, es temporal en un sentido mas radical que todo el
resto de lo que pertenece a la historia. Sélo tiene su ser en su devenir y
en su retornar .

32.  W.F.Ottoy K. Kerényi tienen el mérito de haber reconocido el significado
de 1la tiesta en la historia de la religién y en la antropologia. Cf. K. Kerenyi, Vom
Wesen des Pestes, 1938.

33.  Aristoteles, en su caracterizacion del modo de ser del apeiron, por lo tanto
en relacion con Anaximandro, se refiere al ser del dia y de la competicion, por lo tanto
de la fiesta (Phys. 111, 6, 206 a 220). ;Puede consi-
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Sélo hay fiesta en cuanto que se celebra. Con esto no estd diche
modo alguno que tenga un caracter subjetivo y que su ser solo se dé ¢
subjetividad del que la festeja. Por el contrario se celebra la fiesta por
estd ahi. Algo parecido podria decirse de la representacion escénica,
tiene que representarse para el espectador y que sin embargo no tien
ser simplemente en el punto de interseccion de las experiencias de
espectadores. Es a la inversa el ser del espectador el que esta determir
por su «asistencia». La asistencia es algo mas que la simple coprese
con algo que también estd ahi. Asistir quiere decir participar. El qu
asistido a algo sabe en conjunto lo que pasdé y como fue. !
secundariamente significa la asistencia también un modo
comportamiento subjetivo, «estar en la cosa». Mirar es, pues, unajo
de participar. JPuede recordarse aqui (el concepto de la comunion se
que subyace al concepto griego original de la feoria. Theords signi
como es sabido, el que participa en una embajada festiva. Los
participan en esta clase de embajadas" no tienen otra cualificaci¢
funcion que la de estar presentes. El theords es, pues, el espectador ¢
sentido mas auténtico de la palabra, que participa en el acto festivo pc
presencia y obtiene asi su caracterizacion juridico-sacral, por ejemplc
inmunidad.

De un modo analogo toda la metafisica griega concibe aun la
esencia de la theoria y del noiis como el puro asistir a lo que

derarse que el propio Anaximandro intentd ya determinar la inacababilidad
apeiron por referencia a estos fenomenos puramente temporales? ;(No es posible qu
estuviera refiriendo a algo mas que lo que se percibe en los conceptos aristotélicc
devenir y ser? Pues la imagen del dia reviste una funcion destacada en otro cont
distinto: en el Parménides de Platon (Parm. 131 b) Socrates intenta ilustrar la rela
de la idea con las cosas con la presencia del dia que es para todos. Lo que se demus
aqui con el ser del dia no es lo tnico que sigue siendo en el pasar de todo lo del
sino la indivisible presencia y parusia de lo mismo, sin perjuicio de que el dia se
cada caso otro distinto. Cuando los pensadores arcaicos pensaban el ser, esto e
presencia, ;podia aparecérscles lo que era su objeto a la luz de la comunicacion s:
en la que se muestra lo divino? Para el propio Aristoteles la parusia de lo divin
todavia el ser mas auténtico, la energeia no restringida por ninguna dynamis (Met.
7). Este caracter temporal no es concebible a partir de la experiencia habitual
tiempo como sucesion. Las dimensiones del tiempo y la experiencia del mismo
permiten comprender el retorno de la fiesta como historico: una misma cos.
trasforma sin embargo de una vez a otra. Sin embargo, una fiesta no es en real
siempre la misma cosa, sino que es en cuanto que es siempre distinta. Un ente que
es en cuanto que es siempre distinto es un ente temporal en un sentido radical: tier
ser en su devenir. Sobre el caracter ontico de la Weile (pausa, momento de reposo
M. Heidegger, Holzwefe, 322 s.



verdaderamente es**, y también a nuestros propios ojos la capacidad de
poder comportarse tedricamente se define por el hecho de que uno
pueda olvidar respecto a una cosa sus propios objetivos. Sin embargo,
la theoria no debe pensarse primariamente como un comportamiento
de la subjetividad, como una autodeterminacion del sujeto, sino a partir
de lo que es contemplado. Theoria es verdadera participacion, no hacer
sino padecer (pathos), un sentirse arrastrado y poseido por la con-
templacion. En los ultimos tiempos se han tratado de comprender
desde}seste contexto el trasfondo religioso del concepto griego de la
razon™.

34. Respecto a la relaciéon de «ser» y «pensamiento» en Parménides cf. mi
articulo Zur X'orgescbicbte der Aietapbysik: Anteile (1949).

35. Cf. G. Kriiger, Hinsicbt und Leidenscbaft. Das Wesen des plato-nischen
Denkens, 1940. Particularmente la introduccion de este libro contiene ideas muy
importantes. Un curso publicado entre tanto por Kriiger (Crundfragen der Pbi/osopbie,
1958) ha puesto mas en claro las intenciones sistematicas del autor. Apuntaremos aqui
algunas observaciones. La critica de Kriiger al pensamiento moderno y a su emancipa-
cién respecto a todas las ataduras a la «verdad ontica» me parece ficticia. La propia
filosofia de la edad moderna no ha podido olvidar nunca que por muy constructivos que
sean sus procedimientos la ciencia moderna no ha renunciado ni podra renunciar a su
vinculacion fundamental a la experiencia. Basta pensar en el planteamiento kantiano de
como es posible una ciencia natural pura. Sin embargo tampoco se hace justicia al idea-
lismo especulativo cuando se lo interpreta de una manera tan parcial como lo hace
Kriiger. Su construccion de la totalidad de todas las determinaciones del pensar no es
en modo alguno la elaboracion reflexiva de una imagen del mundo arbitraria e
inventada, sino que pretende involucrar en el pensamiento la absoluta «aposterioridad»
de la experiencia. Este es el sentido exacto de la reflexion trascendental, El ejemplo de
Hegel puede ensefiar que Con esto puede pretenderse incluso la renovacion del antiguo
realismo conceptual. El modelo de Kriiger sobre el pensamiento moderno se orienta
enteramente segun el extremismo desesperado de

m Nietzschc. Su perspectivismo de la voluntad de poder no nace sin embargo en
concordancia con la filosofia idealista, sino por el contrario sobre un suelo que habia
preparado el historicismo del siglo xix tras el hundimiento de In filosofia del idealismo.
Esta es también la razéon por la que yo no valoraria la teoria diltheyana del
conocimiento en las ciencias del espiritu como quisiera Kriiger. Creo por el contrario
que lo que importa es corregir la interpretacion filosofica de las modernas ciencias del
espiritu que se ha realizado hasta ahora y que en el propio Dilthey aparece todavia
demasiado fijada al pensamiento metodologico unilateral de las ciencias naturales
exactas. Desde luego, estoy de acuerdo con Kriiger cuando apela a la experiencia vital y
a la experiencia del artista. Sin embargo; la continuada validez de estas instancias en
nuestro pensamiento me parece demostrar mas bien que la oposicion en:re pensamiento
antiguo y moderno, tan aguzada por Kriiger, es a su vez una construcciéon moderna.

Cuando nuestra investigacion reflexiona sobre la experiencia del arte, frente a la
subjetivizacion de la estética filosofica, no se orienta s6lo hacia
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Hemos partido de que el verdadero ser del espectador, que forma p.
del juego del arte, no se concibe adecuadamente desde la subjetivi
como una forma de comportamiento de la conciencia estética.
embargo, esto no debe implicar que la esencia del espectador no pu
describirse pese a todo a partir de aquel asistir que hemos puesto
relieve. La asistencia como actitud subjetiva del comportamic
humano tiene el cardcter de un «estar fuera de si». El mismo Ple
caracteriza en el Fedro la incomprension que supone querer entende
estatica del estar fuera de si a partir del entendimiento racional, ya
entonces se ve en ella una mera negacion del estar en uno mismo, esto
una especie de desvario. En realidad el estar fuera de si es Ja posibili
positiva de asistir a algo por entero. Esta asistencia tiene el caracter
auto-olvido, y la esencia del espectador consiste en entregarse e
contemplacion olvidandose de si mismo. Sin embargo, este auto-olv
no tiene aqui nada que ver con un estado privativo, pues su origen estz
el volverse hacia la cosa, y el espectador lo realiza como su propia acc
positiva®®,

Evidentemente existe una diferencia esencial entre el espectac
que se entrega del todo al juego del arte y las ganas de mirar del sim
curioso. También es caracteristico de la curiosidad el verse coi
arrastrada por lo que ve, el olvidarse por completo de si y el no por
apartarse de lo que tiene de-

un problema de la estética, sino hacia una autointerpretacion mas adecuada
pensamiento moderno en general; ésta abarca ciertamente mucho mas que lo «
reconoce el moderno concepto del método.

36. E. Fink intenta explicar el sentido de la extroversion entusiastica del homt
través de una distincion que se inspira evidentemente en el Fedro platonico.
mientras en éste el ideal contrario a la pura racionalidad determina la distincion ¢
diferencia entre la demencia buena y mala, en Fink falta un criterio correspondi
cuando contrasta el «entusiasmo puramente humano» con el entbousiasmos por el
el hombre esta en el dios. Pues en definitiva también el «entusiasmo puramente hums
es un estar fuera y estar presente que no es «capacidad» del hombre, sino que advie
¢l, razoén por la que no me parece que se lo pueda separar del entbousiasmos. El
exista un entusiasmo sobre el cjiic el hombre mantendria su poder y el que a la inver,
entbousiasmos vaya a ser la experiencia de un poder superior y que nos supera en t
los sentidos, semejantes distinciones entre el dominio sobre si mismo y el estar domit
estan pensadas a su vez desde la idea del poder y no hacen justicia por lo tanto a la m
imbricacion del estar fuera de si y del estar en algo que tiene lugar en toda form
entusiasmo. Las formas de «entusiasmo puramente humano» que describe Fink, si n
las mal-interpreta en forma «narcisista-psicologica», son a su vez formas d
«autosuperacion finitay de la finitud. Cf. E. Fink, Vom Wesen des Bntbusias-mus, s
todo 22-25.
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lante. Sin embargo, lo que caracteriza al objeto de la curiosidad es
que en el fondo le es a uno completamente indiferente. No tiene el
menor sentido para el espectador. No hay nada en él hacia lo cual
uno deseara realmente retornar y reencontrarse en ello. Pues lo
que funda el encanto de la contemplacion es la cualidad formal de
su novedad, esto es, de su abstracta alteridad. Esto se hace
patente en el hecho de que su complemento dialéctico sea el
aburrimiento y el abotagamiento. En cambio, lo que se muestra al
espectador como juego del arte no se agota en el momentaneo
sentirse arrastrado por ello, sino que implica una pretension de
permanencia y la permanencia de una pretension.

El término «pretension»’’ no aparece aqui por casualidad. En la
reflexion teoldgica impulsada por Kierkegaard, a la que damos el
nombre de teologia dialéctica, este concepto hace posible, y no
casualmente, una explicacion teoldgica de lo que mienta el concepto de
la simultaneidad en dicho autor. Una pretension es algo que se sostiene.
Lo primero es su justificacion (o la presuncion de la misma).
Precisamente porque se mantiene una pretension es por lo que ésta
puede hacerse valer en cualquier momento. La pretension se mantiene
frente a alguien, y es frente a éste como debe hacerse valida. Sin
embargo, el concepto de la pretension incluye también que no se trata de
una exigencia establecida, cuyo cumplimiento estuviera acordado
inequivocamente, sino que mas bien intenta fundar una exigencia de este
género. Una pretension representa la base juridica para una exigencia
indeterminada. Si se responde a ella de manera que se Te otorgue razén,
para darle vigencia hay que adoptar entonces la forma de una exigencia.
Al mantenimiento de una pretension le corresponde el que se concrete
en una exigencia.

La aplicacion de esto a la teologia luterana consiste en que la
pretension de la fe se mantiene desde su proclamacion, y su vigencia se
renueva cada vez en la predicacion. La palabra <de la predicacion obra
asi la misma mediacion total que en

37. Aunque el espailol «pretension» traduce bastante literalmente al término
aleman Ansprtich, sin embargo, el termino espafiol posee ciertas connotaciones de
gratuidad que estan excluidas del original aleman. Giros como «una obra pretenciosay,
o «un hombre con muchas pretcnsiones», con su indudable matiz peyorativo, no
tendrian correlato en el término Anspruch, el cual incluye una cierta idea de
legitimidad de lo pretendido, y es en esto un término de valoracion positiva. Su
etimologia es an-sprecben, literalmente «hablar a», esto es, implica una peticion de re-
conocimiento expreso de su contenido (N. del T.).
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otro caso incumbe a la accidn cultual, por ejemplo, en la misa. Mas tai
veremos que la palabra estd llamada también a mediar la simultaneidad
que por eso le corresponde un papel dominante en el problema de
hermenéutica.

En cualquier caso al ser de la obra de arte le conviene el caracter
«simultaneidad». Esta constituye la esencia del «asistir». No se trata ac
de la simultaneidad de la conciencia estética, pues ésta se refiere al «
al mismo tiempo» y a la indiferencia de los diversos objetos de
vivencia estética en una conciencia. En nuestro sentido «simultaneida
quiere decir aqui, en cambio, que algo Unico que se nos representa, |
lejano que sea su origen, gana en su representacion una plena presenc
La simultaneidad no es, pues, el modo como algo esta dado en
conciencia, sino que es una tarea para ésta y un rendimiento que se
exige. Consiste en atenerse a la cosa de manera que ésta se he
«simultanea», lo que significa que toda mediaciéon quede cancelada
una actualidad total.

Es sabido que este concepto de la simultaneidad procede
Kierkegaard, y que éste le confirid6 un matiz teoldogico muy particula;
En Kierkegaard «simultdneo» no quiere decir «ser al mismo tiempx
sino que formula la tarea planteada al creyente de mediar lo que no es
mismo tiempo el propio presente la accién redentora de Cristo, de v
manera tan completa que esta ultima se experimente a pesar de to
como algo actual (y no en la distancia del entonces) y que se la tome
serio como tal. A la inversa, la sincronia de la conciencia estética se b
en el ocultamiento de la tarea que se plantea con esta simultaneidad.

En este sentido la simultaneidad le conviene muy particularmente a
accion cultual, y también a la proclamacion en la predicacion. El senti
del estar presente es aqui una auténtica participacion en el aconte
salvifico. Nadie puede dudar de que la distincion estética, por ejemplo,
una ceremonia «bonita» o de una predicacion «buena», e
completamente fuera de lugar respecto a la pretensién que se nos plan
en tales actos. Pues bien, en este punto quisiera afirmar que en el fon
para la experiencia del arte vale exactamente lo mismo. También ac
tiene que pensarse la mediacion como total. Cara al ser de la obra de a
no tiene una legitimacion propia ni el ser para si del artista que la crea
por ejemplo, su biografia— ni el del que representa o ejecuta la obra,
el del espectador que la recibe.

38. S. Kierkegaard, Pbilosopbiscbe Brochen, cap. 4 passim.
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Lo que se desarrolla ante él resulta para cualquiera tan distinto y
destacado respecto a las lineas permanentes del mundo, tan cerrado en
un circulo auténomo de sentido, que nadie tendria motivo para salirse
de ello hacia cualquier otro futuro y realidad. El receptor queda
emplazado en una distancia absoluta que le prohibe cualquier
participacion orientada a fines practicos. Sin embargo, esta distancia es
estética en sentido auténtico, pues significa la distancia respecto al ver,
que hace posible una participacion auténtica y total en lo que se
representa ante uno. El auto-olvido estdtico del espectador se
corresponde asi con su propia continuidad consigo mismo. La
continuidad de sentido accede a ¢l justamente desde aquello a lo que se
abandona como espectador. Es la verdad de su propio mundo, del
mundo religioso y moral en el que vive, la que se representa ante él y
en la que €l se reconoce a si mismo. Del mismo modo que la parusia, la
presencia absoluta, designaba el modo de ser del ser estético, y la obra
de arte es la misma cada vez que se convierte en un presente de este
tipo, también el momento absoluto en el que se encuentra el espectador
es al mismo tiempo auto-olvido y mediacién consigo mismo. Lo que le
arranca de todo lo demés le devuelve al mismo tiempo el todo de su
ser.

El que cl ser estético esté referido a la representacion no significa,
pues, una indigencia, una falta de determinacioén auténoma de sentido.
Al contrario, forma parte de su verdadera esencia. El espectador es un
momento esencial de ese mismo juego que hemos llamado estético.
Podemos recordar aqui la famosa definicion de la tragedia que se
encuentra en la Poética de Aristoteles. La definicion de la esencia de la
tragedia que aparece en este texto incluye expresamente la constitucion
propia del espectador.

4. El ejemplo de lo tragico

La teoria aristotélica de la tragedia nos servira, pues, como ejemplo
para ilustrar la estructura del ser estético en general. Es sabido que esta
teoria se encuentra en el marco de una poética, y que sélo parece tener
validez para la literatura dramatica. No obstante, lo trdgico es un
fenomeno fundamental, una figura de sentido, que en modo alguno se
restringe a la tragedia o a la obra de arte trdgica en sentido estricto,
sino que puede aparecer también en otros géneros artisticos, sobre todo
en la épica. Incluso ni siquiera puede decirse que se trate
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de un fendmeno especificamente artistico por cuanto se encuentra tam
en la vida. Esta es la razon por la que los nuevos investigadores (Ric
Hamann, Max Scheler’”) consideran lo trdgico como un mon
extraestético; se tratarla de un fendémeno ético-metafisico que
accederia desde fuera al &mbito de la problematica estética.

Ahora bien, desde cl momento en que el concepto de lo estético se
ha mostrado como dudoso no podremos evitar a la inversa preguntarn
lo tragico no serd mas bien un fenémeno estético fundamental. El ser ¢
estético se nos habia hecho visible como juego y como representacion
este sentido nos es licito preguntar también por la esencia de lo tragico
teoria del juego tragico, a la poética de la tragedia.

Lo que se refleja en la tradicion de la reflexion sobre lo tragic
abarca desde Aristoteles hasta el presente no es desde luego una es
inmutable. No cabe duda de que la esencia de lo tragico se manifiesta ¢
manera excepcional en Ja tragedia 4tica, teniendo en cuenta que
Aristoteles el «mas tragico» es Euripides™, en tanto que para otros ¢
quilo el que revela mejor la profundidad del fendomeno tragico; y la c«
plantea a su vez de manera distinta para el que esté pensanc
Shakespeare o en Hebbel. Estas trasformaciones no significan merai
que carezca de sentido preguntarse por una esencia unitaria de lo tr:
sino al contrario, que el fendmeno se muestra bajo el aspecto de una u
historica. El reflejo de la tragedia antigua en la tragedia moderna de
habla Kierkegaard estd siempre presente en las nuevas reflexiones sol
tragico. Por eso, empezando con Aristoteles, alcanzaremos
panoramica mas completa sobre el conjunto del fendmeno tragico.
famosa definicion de la tragedia Aristoteles proporciona una indic
que, como ya hemos empezado a exponer, es decisiva para el problema
estético: cuando al determinar la esencia de lo trdgico recoge tambi
efecto sobre el espectador. A

No podemos proponernos aqui tratar por extenso esta definicion de
tragedia tan conocida como discutida. Pero cl simple hecho de que
incluya en la determinacién de la esencia

39. R Hamann, Aesibeiik, 1911, 97: «Lo tragico no tiene pues nada que ver «
la estétican; M. Scheler, V'om Ur/istnrv” der Wer/e, 1919; «Es dudoso que lo trag
sea un fendmeno esencialmente "estético"». Sobre la acufacion del concepto
«tragedia» cf. li. Staiger, Die Kunst der Interpretaron, 1955, 132s.

40.  Aristoteles, Poet. 13, 1453 a 29; S. Kierkegaard, Entwer-Oder 1.



de la tragedia al espectador hace patente lo que hemos dicho mas
arriba sobre la pertenencia esencial del espectador al juego. El modo
como el espectador pertenece a ¢l pone al descubierto la clase de
sentido que es inherente a la figura del juego. Por ejemplo, la distancia
que mantiene el espectador respecto a la representacion escénica no
obedece a una eleccion arbitraria de comportamiento, sino que es una
relacion esencial que tiene su fundamento en la unidad de sentido del
juego. La tragedia es la unidad de un decurso tragico que es
experimentado como tal. Sin embargo, lo que se experimenta como de-
curso tragico constituye un circulo cerrado de sentido que prohibe
desde si cualquier ingerencia o intervencion en €1, y esto no soélo
cuando se trata de una pieza que se representa en el escenario sino
también cuando se trata de una tragedia «en la vida». Lo que se
entiende como tragico s6lo se puede aceptar. En este sentido se trata de
hecho de un fendmeno «estético» fundamental.

Pues bien, por Aristoteles sabemos que la representacion de la
accion tragica ejerce un efecto especifico sobre el espectador. La
representacion opera en €l por éleos y phobos. La traduccion habitual
de estos afectos como «compasion» y «temor» les proporciona una
resonancia demasiado subjetiva En Aristoteles no se trata en modo
alguno de la compasion o de su Valorac10n tal como ésta ha ido
cambiando a lo largo de los siglos*'; y el temor tampoco puede
entenderse en este contexto como un estado de éanimo de la
interioridad. Una y otro son mas bien experiencias que le llegan a uno
de fuera, que sorprenden al hombre y lo arrastran. /ileos es la
desolacion que le invade a uno frente a lo que llamamos desolador. Re-
sulta, por ejemplo, desolador el destino de un Edipo (el ejemplo, al que
unay otra vez se remite Aristoteles).

La palabra alemana Jammer es un buen equivalente porque
tampoco se refiere a la mera interioridad sino que abarca también su
expres1on En el mismo sentido tampoco phobos es solo un estado de
animo, sino, como dice Aristoteles, un escalofrio™: se le hiela a uno la
sangre, y uno se ve sacudido por el estremecimiento. En el modo
particular como se relacionan aqui phdbos y éleos al caracterizar la
tragedia, phobos significa el

41. M. Kommercll, Lessing und Aristoteles, 1940, ha escrito en forma muy
meritoria esta historia de la compasion, pero no distingue suficientemente el sentido
original de eAeog. Cf. entre tanto W. Schadcwaldt, I-"urcbt und Mitleid?: Hermes 83
(1955) 129 5., y la complementacion de H. Flashar: Hermes (1956) 12-48.

42.  Arist., Rhet. II, 13, 1389 h 32.
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estremecimiento del terror que se apodera de uno cuando ve marck

hacia el desastre a alguien por quien uno estd aterrado. Desolacion

terror son formas del éxtasis, del estar fuera de si, que dan testimor
del hechizo irresistible de lo que se desarrolla ante uno.

En Aristételes se afirma que son estos afectos los que hacen que
representacién escénica purifique al espectador de este género
pasiones. Es bien conocido que la traduccion de este pasaje plant
bastantes problemas, sobre todo el sentido del genitivo®. Pero el asur
al que se refiere Aristoteles me parece enteramente 1ndepend1ente
ello, y creo que es su conocimiento lo que en definitiva tiene que hac
comprensible por qué dos acepciones gramaticalmente tan distint
pueden aparecer en una oposicion tan drastica. Me parece claro q
Aristoteles piensa en la abrumacion tragica que invade al espectad
frente a una tragedia. Sin embargo, la abrumacion es una especie
alivio y solucion, en la que se da una mezcla caracteristica de dolot
placer. ;Y como puede llamar Aristoteles a este estado «purificacion
(Qué es lo impuro que lastra a estos afectos o en lo que ellos consiste
y por qué habria de verse esto eliminado en el estremecimiento tragic
En mi opinidn la respuesta podria ser la siguiente: el verse sacudido ¢
la desolacion y el estremecimiento representa un doloro
desdoblamiento. En ¢l aparece la falta de unidad con lo que ocurre,
no querer tener noticia de las cosas porque uno se subleva frente a
crueldad de lo que ocurre. Y éste es justamente el efecto de la catastrc
tragica, el que se resuelva este desdoblamiento respecto a lo que es. |
este sentido la tragedia opera una liberacion universal del alr
oprimida. No sélo queda uno libre del hechizo que le mantenia atadc
la desolacion y al terror de aquel destino, sino que al mismo tiem
queda uno libre de todo lo que le separaba de lo que es. La abrumaci
tragica refleja en este sentido una especie de afirmacion, una vuelta a
mismo, y cuando, como ocurre tantas veces en la tragedia moderna,
héroe esté afectado en su propia conciencia por esta misma abrumaci
tragica, él mismo participa un poco de esta afirmacion al aceptar su de
tino.

43. Cf. M. Kommerell que da una panoramica de las concepciones mas antiguas
0. ¢, 262-272; también recientemente se encuentran defensores del genitivo objetive
ultimamente K. II. Volkniann-Schluck en Varia  [“arioruM, Festschrift fir K
Reinhardt, 1952.
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Pero ;cual es el verdadero objeto de. esta afirmacion? ;Qué es lo
que se afirma aqui? Con toda seguridad no la justicia de un
ordenamiento moral del mundo. La desprestigiada teoria de la culpa
tragica, que en Aristoteles apenas desempena todavia papel alguno, no
es una explicacion adecuada ni. siquiera para la tragedia moderna. Pues
no hay tragedia alli donde la culpa y la expiacion se corresponden la una
a la otra en una justa proporcion, donde una cuenta de culpa ética se
salda por completo. Tampoco en la tragedia moderna puede ni debe
darse una completa subjetivizacion de la culpa y el destino. Al con-
trario, lo caracteristico de la esencia de lo tragico es més bien el caracter
excesivo de las consecuencias tragicas. Aun a pesar de toda la
subjetivizacion de la culpabilidad, incluso en la tragedia moderna sigue
operando siempre ese momento de la prepotencia antigua del destino
que se revela en la desigualdad de culpa y destino como lo que afecta a
todos por igual. El propio Hebbel se situaria en la frontera misma de lo
que todavia puede llamarse tragedia: hasta tal punto esta en él acoplada
la culpabilidad subjetiva al progreso del acontecer tragico. Por este
mismo motivo resulta tan cuestionable la idea de una tragedia cristiana,
ya que a la luz de la historia de la salvaciéon divina las magnitudes de
gracia y desgracia que constituyen al acontecer tragico no son ya
determinantes del destino humano. También esté cerca del limite mismo
de lo tragico la interesante contraposicion que ofrece Kierkegaard * del
sufrimiento de la antigliedad, que es consecuencia de una maldicioén que
pesa sobre un linaje, y el dolor que desgarra a la conciencia desunida
consigo misma e inmersa en su propio conflicto. Su propia version de la
Antigona * no era ya una tragedia.

Tendremos, pues, que repetir nuestra pregunta: ;Qué es lo que el
espectador afirma aqui? Evidentemente es la inadecuacion y la terrible
magnitud de las consecuencias que siguen a un hecho culpable lo que
representa el verdadero desafio para el espectador. La afirmacion
tragica es el dominio de este desafio. Tiene el caracter de una
verdadera comunién. Lo que se experimenta en este exceso del
desastre tradgico es algo verdaderamente comun. Frente al poder del
destino el espectador se reconoce a si mismo y a su propio ser finito.
Lo que ocurre a los mas grandes posee un significado ejemplar. El
asentimiento de la abrumacion tragica no se refiere al decurso

44. S. Kierkegaard, Entweder-Oder 1, 133 (Dicderichs).
45.  Ibid., 139s.
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tragico ni a la justicia del destino que sale al encuentro
héroe, sino a una ordenacion metafisica del ser que vale p:
todos. El «asi es» es una especie de autoconocimiento del espectador, ¢
retorna iluminado del cegamiento en el que
via como cualquier otro. La afirmacion tragica es iluminaci
en virtud de la continuidad de sentido a la que el propio espectac
retorna por si mismo.

De este analisis de lo tragico no solo extraemos la conclusion de que
trata de un concepto estético fundamental en cuanto' que la distancia
ser espectador pertenece a la esencia de lo tragico; mas importante toda
nos parece que la distancia del ser espectador, que determina el modo
ser de lo estético no encierra en si por ejemplo la «distincion estéti
que habiamos reconocido como rasgo esencial de la «conciencia estétic
El espectador no se comporta con la distancia con que la concier
estética disfruta del arte de la representacién“, sino al modo de
comunioén del asistir. En ultima instancia la verdadera gravedad
fendmeno tragico esta en lo que se representa y se reconoce, y partici
en ello no es evidentemente producto de una decisién arbitraria.
mucho que el drama tragico que se representa solemnemente en el te:
represente una situacion excepcional en la vida de cada uno, esto no ti
sin embargo nada de una vivencia aventurera, ni opera el delirio de
inconsciencia, del que luego hay que volver a despertar al verdadero :
sino que la elevacion y el estremecimiento que invaden al especta
ahondan en realidad su continuidad consigo mismo. La abrumac
tragica tiene su origen en el conocimiento de si que se participa
espectador. Este se reencuentra a si mismo en el acontecer tragico, por:
lo que le sale al encuentro es su propio mundo, que le es conocido po
tradicion religiosa e historica; y aunque esta tradicion ya no sea vincula
para una conciencia posterior —lo que ocurre ya con Aristoteles, p
mucho més con un Séneca o un Corneille—, sin embargo, en la influer
permanente de estos materiales y estas obras tragicas hay siempre a
mas que la pura pervivencia de un modelo literario. No s6lo presup:
que el espectador estd familiarizado en la leyenda, sino que imp.
también que su lenguaje le alcanza todavia. Solo asi puede convertirse
un encuentro consigo mismo el encuentro con el material tragico o coi
obra tragica.

46. Aristoteles, Poet. 4, 1448 b 18
L0l TN ATEPYOLOLAY € TNV KOOV 1 SLOL TOLAUTNV TLWO. AANV CLLTLOY, en oposic
al «conocer» del mimema.
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Pero lo que puede afirmarse asi de lo tragico vale en realidad
también para un &mbito mucho mas abarcante. Para el poeta la invencion
libre no es nunca mas que uno de los lados de una actividad mediadora
sujeta a una validez previa. No inventa libremente su fabula, aunque
realmente imagine estar haciéndolo. Al contrario, algo del viejo
fundamento de la teoria de la mimesis sigue operando hasta nuestros
dias. La libre invencién del poeta es representacion de una verdad co- .
mun que vincula también al poeta.

En las otras artes, particularmente en las plasticas, las cosas no son
muy diferentes. El mito estético de la fantasia que crea libremente, que
trasforma su vivencia en poesia, asi como el culto del genio que se
corresponde con él, no es sino un testimonio de que en el siglo xix el
acervo de la tradicidon mitico-histérica ya no constituye una posesion
natural. Pero aun entonces puede considerarse que el mito estético de la
fantasia y de la invencion genial es una exageracion que no se sostiene
frente a lo que realmente ocurre. La elecciéon del material y la
configuracion de la materia elegida no son producto de la libre
arbitrariedad del artista, ni pura y simple expresion de su interioridad.
Por el contrario, el artista habla a &nimos ya preparados, y elige para
ello lo que le parece prometer algin efecto. EJ mismo se encuentra en
el interior de las mismas tradiciones que el publico al que se refiere y
que se retne en torno a €l. En este sentido es cierto que él no necesita
como individuo, como conecincia pensante, saber expresamente lo que
hace y lo que su obra va a decir. Tampoco es un mundo extrafio de
encantamiento, de delirio, de suefio, el que arrastra al actor, al escultor
o al espectador, sino que sigue siendo el propio mundo el que uno se
apropia ahora de una manera mas auténtica al reconocerse mas
profundamente en ¢él. Sigue diandose una continuidad de sentido que
retne a la obra de arte con el mundo de la existencia y del que no logra
liberarse ni siquiera la conciencia enajenada de una sociedad de cultura.

Hagamos, pues, el balance. ;Qué quiere decir el ser estético? En el
concepto del juego y su trasformacion en una construcciéon como
caracteristica del juego del arte hemos intentado mostrar algo mas
general: que la representacion o la ejecucion de la poesia y de la
musica son algo esencial y en modo alguno accidental. Sélo en ellas se
realiza por completo lo que las obras de arte son por si mismas: el estar
ahi de lo que se representa a través de ellas. La temporalidad especifica
del ser estético, que consiste en que tiene su ser en el representarse,
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se vuelve existente, en el caso de la reproduccion como
manifestaciones autonoma y con relieve propio.

Habria que preguntarse ahora si puede concederse a esto una val
general, de manera que el cardcter Ontico del ser estético pt
determinarse desde ello. ;Cabe por ejemplo aplicarlo a obras de art
caracter estatuario? Planteamos esta cuestion en principio solo par:
llamadas artes plésticas; pero més tarde mostraremos cémo el arte
estatuario de todos, la arquitectura, es también el que ofrece claves
claras para nuestro planteamiento.

18.



Conclusiones estéticas y
hermenéuticas

1. La valencia 6ntica de la imagen'

A primera vista las artes plasticas parecen dotar a sus obras de una
identidad tan inequivoca que seria impensable la menor variabilidad en
su representacion. Lo que podria variar no parece pertenecer a la obra
misma y posee en consecuencia caracter subjetivo. Por el lado del
sujeto pueden introducirse restricciones que limiten la vivencia
adecuada de la obra, pero por principio estas restricciones subjetivas
tienen que poder superarse. Cualquier obra pléstica tiene que poder
experimentarse como ella misma «inmediatamente», esto es, sin
necesidad

1. Traducimos con «imagen» el término aleman Bid, que en su idioma esta
conectado etimolégicamente y por el uso con toda una serie de conceptos para los que
no hay correlato en el término espafiol, y que pasamos a enumerar: a) Bild significa
genéricamente «imagen», de donde salen toda una serie de conexiones como A.bbild
(copia), etc. Secundariamente significa «cuadro», y también «fotografia»; b) Como
sustantivo del verbo bilden estd en relacion con las siguientes grandes lineas del
significado de este verbo 1) «construir»: bajo este significado se relaciona con términos
como Gebilde, que ya antes hemos traducido come «construcciony»; 2) «formar»; bajo
este significado se relaciona con el sustantivo Bildung en su doble sentido de
«formacioén» y de «culturay; c) Esta también en relacion con el adjetivo bildend que
forma el término técnico bildende Kunst, cuya traduccion espafiola es «artes plasticasy».
La presente traduccion intentard, cuando sea posible, destacar estas diferentes
conexiones de sentido a través del contexto o de traducciones menos literales. Sin
embargo no es posible evitar un cierto deterioro de la complejidad de asociaciones
semanticas del original (N. del T.).
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de més mediaciones. Si existen reproducciones de cuadros y es
¢stas no forman parte de la obra de arte misma. Y en cuan
siempre son condiciones subjetivas las que permiten >el accesc
obra plastica, hay que poder abstraer de ellas si se quiere experi
esta en si misma. Estamos pues ante un terreno en el que la dis
estética parece estar plenamente legitimada.

Esta puede apoyarse sobre todo en lo que acostumbra a llam:
«cuadro». Entendemos bajo este término la pintura moderna
lienzo o tabla, cjuc no estd vinculada a un lugar fijo y que se
enteramente por si misma en virtud del marco que la encuadra; ¢
hace posible que se la ponga junto a cualquier otra obra, que es
ocurre en las modernas galerias. Imagenes como éstas no parece
nada de la referencia objetiva a la mediacion que hemos puc
relieve a propdsito de la poesia y de la musica. Y el cuadro
para una exposicion o para una galeria, cjue con el retroceso ¢
por encargo se convierte en el caso normal, apoya evidentem
pretension de abstraccion de la conciencia estética asi como la te
la inspiracién que se formulo en la estética del genio. El cuadro
dar toda la razon a la inmediatez de la conciencia estética. |
especie de testigo de cargo para su pretcnsion universal, y segur:
no es casual que la conciencia estética, que desarrolla el conce
arte y de lo artistico como forma de recepcion de las construc
trasmitidas y realiza asi la distincion estética, se dé al mismo
que la creacion de colecciones que retnen en un museo todo
estamos acostumbrados a ver en él. De esta forma cualquier ¢
arte se convierte en un cuadro. Al sacarla de toda sus referencias
y de toda la particularidad de sus condiciones de acceso, es con
pusiéramos en un marco y la colgdsemos.

Sera pues obligado examinar con un poco de detenimiento el
de ser del cuadro y preguntarse si la constitucion ontica de lo e
que hemos descrito partiendo del juego, sigue siendo fluida en r¢
con el ser del cuadro.

La pregunta por el modo de ser del cuadro que inten
plantearnos ahora se refiere a lo que es comun a las mas di
formas de manifestacion de un cuadro. Con ello asume una abstr:
que no es sin embargo pura arbitrariedad de la reflexion filosofic
algo que ésta encuentra ya realizado por la conciencia estética
ésta todo lo que se deja someter a la técnica pictorica del presents
el fondo un cuadro. Y esta aplicacion del concepto del cuadro no
desde lue-



go verdad histdrica. La moderna investigacion de la historia del arte
puede instruirnos mas que abundantemente sobre la diferenciadisima
historia que posee lo que ahora llamamos un cuadro *. En realidad la
rilena «excelsitud pictorica» (Theodor Hetzer) s6lo se le concede a la
pintura occidental con el contenido imaginativo desarrollado por ésta
en el primer renacimiento. So6lo entonces nos encontramos con
verdaderos cuadros, que estan ahi por si mismos y que constituyen
formas unitarias y cerradas incluso sin marco y sin un contexto que los
enmarque. En la exigencia de la concinnilas que L. B. Alberti plantea
al «cuadro» puede reconocerse una buena expresion tedrica del nuevo
ideal artistico que determina la configuraciéon del cuadro en el
Renacimiento.

Pues bien, me parece significativo que lo que expresa aqui el
tedrico del -«cuadro» sean las determinaciones conceptuales clasicas
de lo bello en general. Que lo bello sea tal que no se le pueda afiadir ni
quitar nada sin destruirlo es algo que ya sabia Aristdteles, para quien
seguramente no existia el cuadro en el sentido de Alberti’. Esto apunta
al hecho de que el concepto del «cuadro» puede tener un sentido
general que no se limita s6lo a una determinada fase de la historia del
cuadro. También la miniatura otonica o el icono bizantino son cuadros
en un sentido mas amplio, aunque su configuracion siga en estos casos
a principios muy distintos y Pueda caracterizarse mejor con el
concepto del «signo pictorico» ~. En el mismo sentido el concepto
estético del cuadro o de la imagen tendria que abarcar también a la
escultura, que también forma parte de las artes plasticas. Esto no es
una generalizacion arbitraria, sino que se corresponde con un estado
histérico del problema de la estética filosofica que se remonta en
ultimo término al papel de la imagen en el platonismo, y que tiene su
reflejo en' el uso lingiiistico de «imagen» °.

Desde luego el concepto de imagen de los tltimos siglos no puede
tomarse como un punto de partida evidente. La presente investigacion
intentaré liberarse de este presupuesto, pro-

2. Debo una valiosa confirmacion y ensefianza a una discusién que sostuve con
W. Schone con ocasion de las conversaciones de historiadores del arte de las
Academias evangélicas (Christophorus-Stift) en Miinstcr 1956.

3. Cf. Eth.Nic.II, 5, 1106 b 10.

4. La expresion procede de Dagobcert Frcy. cf. su aportacion a la [l'estschrifi
Jant"en.

5. Cf. W. Paatz, Von den Gal tangen und vom sinn der gotiseben Rund-tigur, en
Abbandlungen der Hidelberger Akademie der Wissenscbafien, 1951, 24 s.
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poniendo para el modo de ser de la imagen una acepcion que la lib
de su referencia a la conciencia estética y al concepto del cuadro al ¢
nos ha habituado la moderna galeria, y la retna de nuevo con
concepto de lo decorativo, tan desacreditado por la estética de
vivencia. Con toda seguridad no serd casual que en esto 1
acerquemos a la nueva investigacion de la historia del arte, que
acabado con los conceptos ingenuos de cuadro y escultura que 1
dominado en la era del arte vivencial no sélo a la conciencia histor
sino también al pensamiento de la historia del arte. Tanto a
investigacion de la ciencia del arte como a la reflexion filosofica
subyace la misma crisis del cuadro, concitada en el presente por el n
derno estado industrial y administrativo y su publicidad fi
cionalizada. So6lo desde que ya no tenemos sitio para cuad
volvemos a saber que los cuadros no son sélo cuadro sino ¢
necesitan espacio °.

Sin embargo la intencion del andlisis conceptual que sigue no es
de una aportacion a la teoria del arte sino que es de natural
ontolégica. La critica de la estética tradicional que nos ha ocupado
principio no es para nosotros mas que el acceso a un horizonte ¢
abarque por igual al arte y a la historia. Al analizar el concepto -
cuadro solo tenemos iti mente dos. preguntas: en qué sentido
distingue el cuadro de la copia (la problematica de la imagen origin
y como se produce en este sentido la referencia del cuadro a su munc

De este modo el concepto del cuadro va mas alla del concepto
representacion empleado hasta ahora, precisamente por el hecho
que un cuadro esté referido esencialmente a su imagen original.

Por lo que se refiere a nuestra primera pregunta, es aqui donde
concepto de la representacion viene a imbricarse con el del cuadro q
se refiere a su imagen original. En las artes procesuales de las q
hemos partido hemos hablado de representacion, pero no de image
La representacion se nos habia presentado como doble. Tanto la poe:
como su reproduccion, por ejemplo en el escenario, son representacic
y para nosotros ha revestido un significado decisivo el hecho de que
verdadera experiencia del arte pase por esta duplicacion de
representaciones, en la que éstas no se distinguen. El mundo q
aparece en el juego de la representacion no estd ahi como una copia
lado del mundo real, sino que es ésta misma en la acrecentada verd
de su ser. Y en cuanto a la

6. Cf. W. Weischedel, Wirklichkeit und Wirklicbkeiten, 1960, 158 s.
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reproduccion, por ejemplo a la representaciéon en el teatro, ésta es
menos aun una copia frente a la cual la imagen original del drama
pudiera mantener su ser-para-si. El concepto de la mimesis que hemos
empleado para estas dos formas de representacion no tenia que ver
tanto con la copia como con la manifestacion de lo representado. Sin la
mimesis de la obra, el mundo no estaria ahi tal como esta en ella, y sin
la reproduccion es la obra la que no estd. En la representacion se
cumple asi la presencia de lo representado. Reconoceremos la justi-
ficacion del significado basico de esta imbricacion ontoldgica de ser
original y ser reproductivo, asi como la primacia metodoldgica que
hemos dado a las artes procesuales, cuando se demuestre que las ideas
que hemos ganado en aquel dmbito se muestran adecuadas también
para las artes plasticas. Por supuesto, en este segundo caso no podra
hablarse de la reproduccién como del verdadero ser de la obra. Al
contrario, el cuadro como original repele la idea de su reproduccion. Y
por lo mismo es claro que lo que se copia posee un ser independiente
de la imagen, hasta el extremo de que parece, frente a lo representado,
un ser de menor categoria. Con esto nos vemos implicados en la
problematica ontologica de imagen original y copia.

Partimos del hecho de que el modo de ser de la obra de arte es la
representacion, y nos preguntamos como se verifica el sentido de la
representacion en lo que llamamos un cuadro. Aqui representacion no
puede querer decir copia. Tendremos ue determinar el modo de ser del
cuadro con un poco mas e detalle, distinguiendo el modo como en €l se
refiere la representacion a una imagen original, y la relacion del copiar,
de la referencia de la copia, a la imagen original.

Esto podria ilustrarse con un andlisis més detenido, poniendo en
primer plano la vieja primacia de lo vivo, de lo Cipov y en particular de
la persona . Lo esencial de la copia es que no tenga otra finalidad que
parecerse a la imagen original. El ba-remo de su adecuacion es que en
ella se reconozca ésta. Esto significa que su determinacion es la
cancelacion de su propio ser para si al servicio de la total mediacion de
lo copiado. La copia ideal seria en este sentido la imagen de un espejo,
pues ésta posee realmente un ser evanescente; solo esta ahi

7. No en vano CovV significa también simplemente «imagen». M4s tarde
examinaremos los resultados obtenidos para ver si han logrado eliminar la
vinculaciéon a este modelo. De manera analoga destaca también Bauch
respecto a jmago: «En cualquier caso se trata siempre de la imagen de la
figura humana. jEs el tinico tema del arte medieval 1».
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para el que mira al espejo, y mas alld de su mera apariencia no es :
absoluto. Sin embargo la realidad es que esta imagen no es ningun c
copia, pues no tiene ningun ser para si; el espejo devuelve la imagen,
hace visible lo que refleja para alguien s6lo mientras se mira al e
mientras se ve en él la propia imagen o cualquier otra cosa. No es cas
en este caso hablemos justamente de imagen y no de copia o reproc
En la imagen reflejada es el ente mismo el que aparece en la ima
manera que se tiene a si mismo en su imagen. En cambio la cog
pretende ser observada por referencia a aquello a lo que se refiere. E
en el sentido de que no pretende ser mas que la reproduccion de alg
unica funcidn consiste en la identificacion de ello (por ejemplo en t
de pasaporte o en las reproducciones de un catalogo).

La copia se cancela a si misma en el sentido de que funciona c
medio, y que como cualquier medio pierde su funcién en cuanto alc
objetivo. Su ser para si consiste en autosuprimirse de esta form
autosupresion de la copia constituye un momento intencional de su
ser. Cuando se altera la intencidn, por ejemplo cuando se quiere cc
una copia con el original, juzgar sobre su semejanza y por |
distinguirla de él, entonces pasa a primer plano su propia manife
como ocurre con cualquier medio o instrumento cuando no se f
utilizarlo sino de examinarlo. Pero su verdadera funcion no es desde |
de la reflexioén para compararlo o distinguirlo, sino la de apuntar a lo
en virtud de su semejanza con ello. En consecuencia se cumple a si
en su autocancelacion.

En cambio lo que es una imagen no se determina en modo algur
autocancelacion, porque no es un medio para un fin. Hay aqui una re:
a la imagen misma en cuanto que lo que importa es precisamente ¢
representa en ella la representado. Esto significa para empezar que la
no le remite a uno directamente a lo representado. Al contr:
representacion sostiene una vinculacién esencial con lo representac
aun, pertenece a ello. Esta es también la razén por la que el espejo d
la imagen y no una copia: es la imagen de lo que se representa en el
indiscernible de su presencia. Por supuesto, el espejo puede devol
imagen deformada, pero esto no seria mas que su defecto: significaria
cumple adecuadamente su funcion. En este sentido el espejo confirm:
pretendiamos decir por principio: que cara a la imagen la intencion s
hacia la uni-



dad originaria y hacia la no distinciébn entre representacion y
representado. Lo que se muestra en el espejo es la imagen de la
representado, «su» imagen (no la del espejo).

El que la magia de las imagenes, que reposa sobre la identidad y la no
distincion de la imagen y lo que ésta reproduce, s6lo aparezca al
comienzo de la historia del cuadro, como quien dice como parte de su
prehistoria, no significa que se haya ido diferenciando progresivamente
una conciencia de la imagen cada vez mas alejada de la identidad magica,
y que pueda acabar por liberarse enteramente de ella . Por el contrario, la
no distincion sigue siendo un rango esencial de toda experiencia
relacionada con imégenes. La insustituibilidad de un cuadro, su
vulnerabilidad, su «santidad» encuentra en mi opiniéon un fundamento
adecuado en la ontologia de la imagen que acabamos de exponer. Incluso
la sacralizacion del «arte» en el siglo xix que hemos descrito antes vive
todavia de este fundamento.

Sin embargo el concepto estético del cuadro no queda aprehendido
en su plena esencia si nos restringimos al modelo de la imagen en el
espejo. Lo que ilustra este modelo es solo la imposibilidad ontologica de
escindir el cuadro de lo «representado». Esto es desde luego
suficientemente importante, ya que aclara que la intencién primaria
respecto al cuadro no distingue entre la representacion y lo
representado. So6lo secundariamente se monta sobre ella esa nueva
intencion de distinguir que hemos llamado la distincion «estética». Esta
considera entonces la representacion como tal, destacandola frente a lo
representado. No lo hace desde luego considerando la copia de lo
copiado en la representacion de la misma manera como se suelen
considerar en general las copias. No pretende en ningun caso que ei
cuadro se cancele a si mismo para dejar vivir lo ,que reproduce. Al
contrario, el cuadro hace vigente su propio ser con el fin de dejar que
viva lo que representa. Este es pues el punto en el que la imagen del
espejo pierde su funcidon directriz. Ella no es mas que una pura
apariencia; no tiene verdadero ser y se comprende en su efimera
existencia como dependiente del hecho del reflejo. Sin embargo la ima-
gen en el sentido estético de la palabra si que tiene un ser propio. Este su
ser como representacion, es decir, precisamente aquello que hace que no
sea lo mismo que lo representado,

8. Cf. la historia del concepto de jmago en el paso de la edad antigua a la edad
media en K. Bauch, Beitrdge xur Philosophie und Wissenschaft, 1959 9-28.
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es lo que le confiere frente a la mera copia su caracterizacion positi
de ser una imagen. Incluso las modernas técnicas mecanicas de
imagen pueden utilizarse artisticamente por ejemplo destacando

entre lo reproducido algo que a una primera mirada no apareceria a
Una imagen de este género no es una copia porque representa algo q
sin ella no se representaria asi. Esta diciendo por si misma algo sot
la imagen original.

En consecuencia la representacion permanece referida en
sentido esencial a la imagen originaria que se representa en ella. P«
es mas que una copia. El que la representacion sea una imagen —y
la imagen originaria misma— no significa nada negativo, no es ¢
tenga menos ser, sino que constituye por el contrario una realic
autonoma. La referencia de la imagen a su original se representa asi
una manera completamente distinta a como ocurre con la copia. No
ya una relacion unilateral. Que la imagen posea una realidad proj
significa a la inversa para el original que s6lo accede a la rep
sentacion en la representacion. En ella se representa a si mismo. E
no tiene por qué significar que el original quede remitido expresame:
a esa representacion para poder aparecer. También pod
representarse, tal como es, de otro modo. Pero cuando se represe
asi, esto deja de ser un proceso accidental para pasar a pertenecer a
propio ser. Cada representacion viene a ser un proceso Ontico ¢
contribuye a constituir el rango ontico de lo representado.
representacion supone para ello un incremento de ser. El conteni
propio de la imagen se determina ontolégicamente como emanacion
la imagen original.

Esta en la esencia de la emanaciéon el que lo emanado sea
exceso. Aquello de lo que excede no se vuelve menos por ello.
desarrollo de esta idea en la filosofia neoplatonica, que salta asi
marco de la ontologia griega de la sustancia, fundamenta el ran
ontico positivo de la imagen. Pues si lo originariamente uno no
vuelve menos porque de ello exceda lo mucho, esto significa que el
se acrecienta.

Parece que ya la patristica griega se sirvié de estos razonamien
neoplatonicos para rechazar la hostilidad veterotestamentaria frente
las imagenes en relacion con la cristologia. Ellos consideraban que
que Dios se hiciera hombre representaba el reconocimier
fundamental de la manifestatacion visible, con lo cual ganaron u
legitimacion para las obras de arte. En esta superacion de
prohibicion de las imagenes puede verse el acontecimiento decisi
que hizo posi-



ble el desarrollo de las artes plasticas en el occidente cristiano °

A la realidad ontica de la imagen le subyace pues la relacion
ontoldgica de imagen originaria y copia. Sin embargo lo que realmente
interesa es que la relacion conceptual platdnica entre copia e imagen
originaria no agota la valencia ontica de lo que llamamos una imagen.
Mi impresion es que el modo de ser de ésta se caracteriza opt1mamente
recurriendo a un concepto juridico-sacral, el de la repraesentatio’

Desde luego no es casual que el concepto de la repraesentatio
aparezca al querer determinar el rango dntico de la imagen frente a la
copia. Si la imagen es un momento de la reprae-

9.  Cf. Joh. Damascenus segiin Campenhausen, Zeitschrift %ur Theo-logie
und Kircbe, 1952, 54 s, y H. Schrade, Der verborgene Coti, 1949, 23. 10.
(Recurrimos al término latino para traducir al aleman Reprdsen-tation, ya que
el término espafiol «representacion» ha tenido que ser empleado regularmente
para traducir al aleman Darstellung, que ha desempefiado un papel muy amplio
en lo que precede. El autor distingué las siguientes formas representativas: el
signo, cuya funcidn es verweisen, «referencia»; el simbolo, cuya funcion es
vertreten, «sustituir»; y la imagen, cuya funcidn es Reprdsentation,
repraesentatio. Sin embargo todas estas formas tienen en comtn ser formas de
Darstellung, que hemos traducido por «representacion», N. del T.). La historia
del significado de este término es muy instructiva. Un término familiar a los
romanos adquiere un giro semantico completamente nuevo a la luz de la idea
cristiana de la cncar-cion y del corpus mysticum. Repraesentatio ya no significa
solo copia o figuracion plastica, ni «sefial en el sentido comercial de satisfacer
el importe de la compra, sino que ahora significa «representacion» (en sentido
del representante). El término puede adoptar este significado porque lo copiado
esta presente por si mismo en la copia. Repraesentare significa hacer que algo
esté presente. El derecho canoénico ha empleado este término en el sentido de la
representacion juridica, Nicolas de Cusa lo toma én este mismo sentido y le
confiere tanto a él como al concepto de la imagen ,un nuevo acento sistematico.
Cf. G. Kallen, Die politische Theo-rie im philosophischen System des Nikolaus
von Cues, Historische Zeitschrift 165 (1942) 275 s, asi como sus explicaciones
sobre De autoritate presidendi; Sitzungsberichte der Heidelberger Akademie,
phil.-hist. Klasse 1935 64 s. Lo importante en el concepto juridico de la
representacion es que la persona representada es solo lo presentado y expuesto,
y que sin embargo el representante que ejerce sus derechos depende de ella.
Resulta sorprendente que este sentido juridico de la repraesentatio no parezca
haber desempefiado ningtn papel en el concepto leibniziano de la represen-
tacion. Por el contrario la profunda doctrina metafisica de Leibniz de la
repraesentatio universi, que tiene lugar en cada monada, enlaza evidentemente
con el empleo matematico del concepto; repraesentatio significa aqui pues la
«expresion» matematica de algo, la asignacion univoca como tal. El giro
subjetivo que es tan natural a nuestro concepto de la Vors-tellung (la
representacion interna de algo, su imagen o idea. N. del T.) procede en cambio
de la subjetivizacion del concepto de la idea en el siglo XviI, en lo que
Malebranche pudo haber sido determinante para Leibniz. Cf. Mahnke,
Pbanomenologisches Jabrbuch Vil, 519 s, 589 s.
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sentatio y posee en consecuencia una valencia ontica propia, tiene ¢
producirse una modificacion esencial e incluso una completa invers
de la relacion ontologica de imagen originaria y copia. La imay
adquiere entonces una autonomia que se extiende sobre el origii
Pues en sentido estrito éste s6lo se convierte en originario en virtud
la imagen, esto es, lo representado so6lo adquiere imagen desde
imagen.

Esto puede ilustrarse muy bien con el caso especial del cua
represcatativo. Lo que éste muestra y representa es el modo como
muestra y representa el gobernante, el hombre de estado, el héroe. P
(qué quiere decir esto ? No desde luego que en virtud del cuadrc
representado adquiera una forma nueva y mas auténtica
manifestarse. La realidad es mas bien inversa: porque el gobernante
hombre de estado, el. héroe tienen que mostrarse y representarse a
los suyos, porque tienen que representar, es por lo que el cua
adquiere su propia realidad. Y sin embargo aqui se da un cambio de
reccion. El protagonista mismo tiene que responder, cuando se mues
a la expectativa que el cuadro le impone. En realidad sélo se
representa en el cuadro porque tiene su ser en este su mostrarse.
consecuencia lo primero es el representarse, y lo segundo
representacion que este representarse obtiene en el cuadro.
repraesentatio del cuadro es un caso especial de la representac
como, un acontecimiento publico. S6lo que lo segundo influye a su
de nuevo sobre lo primero. Aquél, cuyo ser implica tan esencialment
mostrarse, no se pertenece ya a si mismo p No puede, por ejem
evitar que se le represente en el cuadro; y en cuanto que e
representaciones determinan la imagen que se tiene de él, acaba
tener que mostrarse como se lo prescribe el cuadro. Por paradéjico
suene, lo cierto es que la imagen originaria s6lo se convierte en ima;
desde el cuadro, y sin embargo el cuadro no es mas que
manifestacion de la imagen originaria ".

11. El concepto juridico publico de la representacion toma aqui un g
peculiar. Es evidente que el significado de representacion que se determina
.1 se refiere en el fondo siempre a una presencia representativa. Del portac
de una funcion publica, gobernante, funcionario, etc. sélo puede decirse q
representa en cuanto que alli donde se muestra no aparece como homt
privado sino en su funcion —representando ésta —.

12.  Sobre la polisemia productiva del concepto de la imagen (Bild) y :
trasfondo historico, cf. supra pp. 38-39. El que para nuestro sentimien
lingiiistico actual el Urbild (imagen originaria) no sea una imagen es cl
ramente una consecuencia tardia de una comprension nominalista del se
nuestro propio andlisis muestra que en ello aparece un aspecto esencial de
«dialéctica» de la imagen.

19



Hasta ahora hemos verificado esta «ontologia» de la imagen en
relaciones profanas. Sin embargo, es evidente que so6lo la imagen
religiosa permitird que aparezca plenamente el verdadero poder ontico
de la imagen". Pues de la manifestacion de lo divirio hay que decir
realmente que so6lo adquiere su «imaginabilidad» en virtud de la
palabra y de la imagen. El cuadro religioso posee asi un significado
ejemplar. En él resulta claro y libre de toda duda que la imagen no es
copia de un ser copiado, sino que comunica 6nticamente con €él. Si se lo
toma como ejemplo se comprende finalmente que el arte aporta al ser,
en general y en un sentido universal, un incremento de imaginabilidad.
La palabra y la imagen no son simples ilustraciones subsiguientes, sino
que son las que permiten que exista enteramente lo que ellas
representan.

En la ciencia del arte el aspecto ontolégico de la imagen se plantea
en el problema especial de la génesis y del cambio de los tipos. La
peculiaridad de estas relaciones estriba a mi parecer en que nos
encontramos ante una doble imaginario, ya que las artes plasticas
vuelven a realizar sobre la tradicion poé-tico-religiosa lo que ésta
misma ya ha realizado. La famosa afirmacion de Herpdoto de que
Homero y Hesiodo habian proporcionado sus dioses a los griegos se
refiere a que éstos introdujeron en la variopinta tradicion religiosa de
los griegos la sistematica teoldgica de una familia divina, fijando asi
por primera vez figuras perfiladas por su forma (ewdog) y por su
funcion (nmq)m. En esto la poesia realizd un trabajo teoldgico. Al
enunciar las relaciones de los dioses entre si consiguid que se
consolidara un todo sistematico.

De este modo esta poesia hizo posible que se crearan tipos fijos,
aportando y liberando para las artes plasticas su conformaciéon y
configuracion. Asi como la palabra poética habia aportado una primera
unidad a la conciencia religiosa, superando los cultos locales, a las artes
plésticas se les plantea una tarea nueva; pues lo poético siempre retiene
una cierta falta de fijeza, ya que representa en la generalidad espiritual
del lenguaje algo que sigue abierto a su acabamiento por la libre
fantasia. En cambio las artes plasticas hacen formas fijas y crean de
este modo los tipos. Y esto sigue siendo vélido aunque no se confunda
la creacion de la «imagen» de lo divino con la invencion de los
dioses, y aunque se rechace la inversion

13. Parece comprobado que a.a.a. bilidi significa en principio siempre
«poder». Cf. Kluge-Goervx s.v.
14. Herodoto, Hist. II 53.
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feuerbachiana de la tesis de la jmago Dei sobre el Génesis '°. E
inversion y reinterpretacion antropolédgica de la experiencia religio
dominante en el siglo xix, procede en realidad del mismo subjetivis:
que subyace también a la forma de pensar de la nueva estética.

Oponiéndonos a este pensamiento subjetivista de la nueva estét
hemos desarrollado mas arriba el concepto del juego como el ¢
caracteriza de manera mas auténtica al acontecer artistico. E
entronque se ha visto confirmado en cuanto que también la imagen -
con ella el conjunto de las artes que no estdn referidas a
reproduccion— es un proceso oOntico que no puede por ta
comprenderse adecuadamente como objeto de una conciencia estéti
sino que su estructura ontoldgica es mucho mas aprehensible partier
de fendémenos como el de la repraesentatio. La imagen es un proc
ontico; en ella accede el ser a una manifestacion visible y llena de s
tido. El caracter de imagen originaria no se restringe asi a la func
«copiadora» del cuadro, ni en consecuencia al ambito particular de
pintura y plastica de «objetos», de la que la arquitectura qued:
completamente excluida. El cardcter de imagen originaria es por
contrario un momento esencial que tiene su fundamento en el carac
representativo del arte. La «idealidad» de la obra de arte no pus
determinarse por referencia a una idea, la de un ser que se trataria
imitar o reproducir; debe determinarse por el contrario como el «a
recer» de la idea misma, como ocurre en Hegel. Partiendo de ¢
ontologia de la imagen se vuelve dudosa la primacia del cuadro
pinacoteca que es el que responde a la conciencia estética. Al contras
el cuadro contiene una referencia indisoluble a su propio mundo.

2. El fundamento ontolégico de lo ocasional y lo decorativo

Si se parte de que la obra de arte no debe comprenderse desde
«conciencia estética», dejan de ser problemaéticos ciertos fendomen
que en la nueva estética habian quedado marginados; mas aun, pued
llegar a situarse en el centro mismo de un planteamiento «estético»
reducido artificiosamente.

15. Cf. K. Barth, Ludwig Feuerbach': Zwischen den Zeiten V (1927) 1
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Me estoy refiriendo a fenomenos como el retrato, la dedicatoria
poética o incluso las alusiones indirectas en la comedia contemporanea.
Los conceptos estéticos del retrato, de la dedicatoria poética o de la
alusion no estan formados desde luego a partir de la conciencia estética.
Para ésta lo que retne a estos fendmenos es su cardcter de
ocasionalidad, que efectivamente estas formas artisticas recaban por si
mismas. Ocasionalidad quiere decir que el significado de su contenido
se determina desde la ocasion a la que se refieren, de manera que este
significado contiene entonces mas de lo que contendria si no hubiese tal
ocasion '®. El retrato, por ejemplo, contiene una referencia a 4 persona a
la que representa, relacion que uno no pone a posterior! sino que esta
expresamente intentada .por la representacion misma, y es esto lo que la
caracteriza

como retrato.

En todo esto es decisivo que la ocasionalidad estd inserta en la
pretension misma de la obra, que no le viene impuesta, por ejemplo,
por su intérprete. Este es el motivo por el que formas artisticas como el
retrato, a las que afecta por entero este caracter, no acaban de encontrar
su puesto en una estética fundada sobre el concepto de la vivencia. Un
retrato tiene en su mismo contenido plastico su referencia al original.
Con ello no sélo queda dicho que la imagen est4 pintada efectivamente
segun el original, sino también que se refiere a él.

Esto puede ilustrarse muy bien si se piensa en el diferente papel
que desempefia el modelo del pintor, por ejemplo, en una pintura de
género o en una composicion de figuras. En el retrato, lo que se
representa es la individualidad del retratado. En cambio cuando en un
cuadro el modelo resulta operante como individualidad, por ejemplo,
por tratarse de un tipo interesante que al pintor se le ha puesto delante
del pincel, esto puede llegar a ser incluso una objecion contra el
cuadro. En ¢l ya no se ve lo que el pintor queria representar, sino una
porcion de material no trasformado. Por ejemplo, resulta distorsionante
para el sentido de una composicion de figuras que en ella se reconozca
a un modelo conocido del pintor. Un modelo es un esquema que debe
desaparecer. La referencia

16. Este es el sentido habitual en la nueva logica del término de ocasionalidad, con
el que enlazamos nosotros. Un buen ejemplo del descrédito de la ocasionalidad
operado por la estética de la vivencia son las corrupciones de la edicion de 1826 de los
Himnos al Rin de Hélderlin. La dedicatoria a Sinclair resultaba tan extraia que se
prefirio tachar las dos ultimas estrofas y calificar el conjunto como un fragmento.
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al original del que se ha servido el pintor tiene que extinguirse e
contenido del cuadro.

De hecho también en otros ambitos se entiende asi el concepto
«modelox: es algo a través de lo cual se visualiza algo distinto, que e
mismo no serla visible; piénsese, por ejemplo, en el modelo de una ¢
en proyecto, o en el modelo del 4&tomo. Tampoco el modelo del pi
estd tomado por si mismo. S6lo sirve como soporte de determina
ropajes, o para dar expresion a ciertos gestos, como lo haria una muf
disfrazada. En cambio, la persona a quien se representa en un ret
resulta tan ella misma que no parece disfrazada aunque las ropas con
que aparezca sean tan espléndidas que puedan llamar la atencidn sc
si: el esplendor de su aparicion le pertenece a ¢l mismo. El
exactamente lo que es para los demas '’. La interpretacion de un pox
a partir de las vivencias o de las fuentes que le subyacen, tarea
habitual en la investigacion literaria, biografica o de fuentes, no &
muchas veces mas que lo que haria la investigacion del arte si
examinase las obras de un pintor por referencia a quienes le sirvieror
modelo.

Esta diferencia entre modelo y retrato contribuye a aclarar lo «
significa aqui ocasionalidad. En el sentido que le damos, ésta
encuentra inequivocamente en la pretension de sentido de* la o
misma, a diferencia de todas esas otras cosas que pueden observarse
la obra, o que pueden inferirse de ella, en contra de lo que ella mis
pretende. Un retrato quiere ser entendido como retrato, incluso aunc
la referencia al original esté casi ahogada por la forma misma de
imagen del cuadro. Esto se ve con tanta mayor claridad en ese tipo
cuadros que sin ser retratos contienen sin embargo rasgos de retre
También ellos sugieren la pregunta por el original que se reconoc
través del cuadro, y en esto son algo mas que el simple modelo, ¢
debia ser un mero esquema evanescente. Algo parecido ocurre en
obras literarias, en las cuales pueden estar involucrados retra
literarios sin que por ello hayan de caer en la indiscrecion pseu
artistica de la novela alusiva'®.

Por difusa y discutible que sea la frontera que separa est
alusiones ocasionales de lo que en general llamamos el contenic
documental e histdrico de una obra, lo que en cambio

17. Platon habla de la cercania de lo conveniente (xpéicov) respecto a lo bel
(xccXov), Hipp. maj. 293 e.

18.  El meritorio libro de J. Bruns, Das literaiische Portriit bei din Grieche
adolece sin embargo de falta de claridad en este punto.

19



si es una cuestion fundamental es la de si uno se somete a la pretension
de sentido que plantea una obra o si uno no ve en ella mas que un
documento histérico al que se trata de interrogar. El historiador
intentard buscar en todas partes, aun contradiciendo el sentido de las
pretensiones de una obra, todas las referencias que estén en
condiciones de proporcionarle alguna noticia sobre el pasado. En las
obras de arte buscara siempre los modelos, esto es, perseguird las
referencias temporales imbricadas en las obras de arte", aunque éstas
no fuesen reconocidas por sus observadores contemporaneos y desde
luego no soporten en modo alguno el sentido del conjunto.
Ocasionalidad en el sentido que le damos aqui no es esto, sino
unicamente cuando la referencia a un determinado original esta
contenida en la pretcnsion de sentido de la obra misma. En tal caso no
estd en manos de la arbitrariedad del observador el que la obra
contenga o no tales momentos ocasionales. Un retrato es un retrato, y
no lo es tan s6lo en virtud de los que reconocen en €l al retratado ni por
referencia a ellos. Aunque esta relacion con el original esté en la obra
misma, sin embargo, sigue siendo correcto llamarla ocasional. Pues el
retrato no dice por si mismo quién es la persona a la que representa,
sino Unicamente que se trata de un determinado individuo (y no por
ejemplo de un tipo). Pero quien es el representado, eso solo se puede
«reconocer» cuando uno conoce a la persona en cuestion o cuando se
proporciona esta informacion en alguna nota aneja. En cualquier caso
existe en la imagen misma una alusidén que no esta explicitada pero que
es expli-citable por principio, y que forma parte de su significado. Esta
ocasionalidad pertenece al nticleo mismo del contenido significativo de
la «imagen», independientemente de que se la explicite o no.

Esto se reconoce por el hecho de que un retrato siempre parece
retrato (como ocurre también con la representacion de una determinada
persona en el marco de una composicion de figuras), aunque uno no
conozca al retratado. En el cuadro hay entonces algo que uno no puede
resolver, justamente su ocasionalidad. Pero esto que uno no puede
resolver no deja por eso de estar ahi; mas aun, estd ahi de una manera
absolutamente inequivoca. Y lo mismo puede decirse de ciertos
fenomenos literarios. Los epinicios de Pindaro, la comedia que siempre
es critica de su tiempo e incluso construcciones tan literarias como las
odas y satiras de Horacio, son integramente de naturaleza ocasional. En
estas obras de arte lo ocasional se ha convertido en una forma tan
duradera que contribuye a so-
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portar el sentido del conjunto aunque no se lo comprenda ni se lo p
resolver. La referencia histérica real que el intérprete estari
condiciones de proporcionar es para el poema como conjunto
secundario. Se limita a rellenar una prescripcion de sentido que e
puesta en él.

Es importante reconocer que lo que llamamos aqui ocasionalida
representa en ningin caso la menor disminucion de la pretension
la univocidad artisticas de este género de obras. Lo que se represe:
la subjetividad estética como «irrupcioén del tiempo en él juego»
que a la era del arte vivencial le parecia una degradacion del signifi
estético de una obra, no es en realidad mas que el reflejo subjetivo
relacion ontologica que hemos desarrollado mas arriba. Una obra de
estd tan estrechamente ligada a aquello a lo que se refiere que
enriquece su ser como a través de un nuevo proceso Ontico. Ser rete
en un cuadro, ser interpelado en un poema, ser objetivo de una alt
desde la escena, todo esto no son pequeiios accidentes lejanos a la ¢
cia, sino que son .representaciones de esta misma esencia. Lo que he
dicho antes en general sobre la valencia ontica de la imagen a
también a estos momentos ocasionales. De este modo, el momento
ocasionalidad que se encuentra en los mencionados fendémenos se
muestra como caso especial de una relacién mas general que convie
ser de la obra de arte: experimentar la progresiva determinacion ¢
significado desde la «ocasionalidad» del hecho de que se la represen

El ejemplo més claro lo constituyen, sin duda, las
reproductivas, sobre todo la representacion escénica y la musica,
literalmente estan esperando la ocasién para poder ser, y que soO
determinan en virtud de la ocasién que encuentran.

El escenario es en este sentido una instancia politica particularn
destacada, pues s6lo en la representacion sale a flote todo /o que hab
la pieza, a lo que ésta aludia, todo cuando en ella esperaba encontrar
Antes de empezar nadie sabe lo que va a «venir», ni lo que de un mc
otro va a caer en vacio. Cada sesion es un acontecimiento, pero n
suceso que se enfrente o aparezca al lado de la obra poética como
propia: es la obra misma la que acontece en el acontecimiento d
puesta en escena. Su esencia es ser «ocasional», de modo que la oc:
de la escenificacion la haga

19. Cf. Excurso II.



hablar y permita que salga lo que hay en ella. El director que monta la
escenificacion de una obra literaria muestra hasta qué punto sabe
percibir la ocasion. Pero con ello actiia bajo la direccion del autor, cuya
obra es toda ella una indicacion escénica. Y todo esto reviste una
nitidez particularmente evidente en la obra musical: verdaderamente la
partitura no es mas que indicacion. La distincion estética podra medir la
musica ejecutada por relacion con la imagen sonora interior, leida, de la
partitura misma; sin embargo no cabe duda de que oir musica
no es leer.
En consecuencia forma parte de la esencia de la obra musical o dramaética
que su ejecucion en diversas épocas y con diferentes ocasiones sea y tenga
que ser distinta. Importa ahora comprender hasta qué punto, mutatis
mutandis, esto puede ser cierto también para las artes estatuarias. Tampoco
en ellas ocurre que la obra sea «en si» y s6lo cambie su efecto: es la obra
misma la que se ofrece de un modo distinto cada vez que las condiciones
son distintas. El espectador de hoy no solo ve de otra manera, sino que ve
también otras cosas. Basta con recordar hasta qué punto la imagen del
marmol blanco de la antigliedad domina nuestro gusto y nuestro
comportamiento conservador desde la época del Renacimiento, o hasta
qué punto la espiritualidad purista de las catedrales goticas repre-+ senta
un reflejo de sensibilidad clasicista en el norte romdantico. Pero en
principio también las formas artisticas especificamente ocasionales, por
ejemplo, la pardbasis en la comedia antigua, o la caricatura en la lucha
politica, orientadas hacia una «ocasion» muy concreta —y en definitiva
esto afecta también al retrato—, son maneras de presentarse esa
ocasionalidad general que conviene a la obra de arte en cuanto que se
determina de una forma nueva de una ocasion para otra. Incluso la
determinacion Unica en el «tiempo, en virtud de la cual se cumple este
momento ocasional en sentido estricto que conviene a la obra de arte,
participa, dentro del ser de la obra de arte, de una generalidad que la hace
capaz de un nuevo cumplimiento; el caracter unico de la referencia a la
ocasion se vuelve con el tiempo desde luego irresoluble, pero esta
referencia ya irresoluble queda en la obra como siempre presente y
operante. En este sentido también el retrato es independiente del hecho
unico de su referencia al original, y contiene éste en si mismo
precisamente en cuanto que lo supera.
El caso del retrato no es mas que una forma extrema de algo que
constituye en general la esencia del cuadro. Cada cuadro representa un
incremento de ser, y se determina esencialmente

como repraesentatio, como un acceder a la representacion. En el
especial del retrato esta repraesentatio adquiere un sen’ tido per:
en cuanto que se trata®-de representar representa” tivamente
individualidad. Pues esto significa que el representado se represe
si mismo en su retrato, y ejerce en €l su propia representacio
cuadro ya no es solo cuadro ni mera copia, sino que pertenece
actualidad o a la memoria actual del representado. Esto es lo
constituye su verdadera esencia. Y en este sentido el caso del retra
un caso especial de la valencia ontica general que hemos atribuidc
imagen como tal. Lo que en ella accede al ser no estaba ya conte
en lo que sus conocidos ven en lo copiado: los que mejor pu
juzgar un retrato no son nunca ni sus parientes mas cercanos ni c
luego el retratado mismo.

En realidad el retrato no pretende reproducir la individualidac
representa del mismo modo que ésta vive a los ojos de éste o aqu
los que le rodean. Muestra por el contrario, necesariamente,
idealizacion que puede recorrer una gradacion infinita desd
puramente representativo hasta lo mas intimo. Esta idealizacio
altera nada en el hecho de que en el retrato el representado sea
individualidad y no un tipo, por mucho que la individualidad retr:
aparezca despojada; de lo casual y privado y trasportada a lo
esencial de su manifestacion valida.

Por eso las imagenes que representan monumentos religic
profanos dan fe de la valencia Ontica general de la imagen co
nitidez que el retrato intimo. Pues su funciéon publica reposa sot
valencia. Un monumento mantiene /o que se representa en ¢él ¢
actualidad especifica que es completamente distinta de la
conciencia estética. No vive solo de la capacidad autébnoma de hal
la imagen. Esto nos 1o0™ ensena ya el hecho de que esta misma f
puede cumplirse no s6lo con obras imaginativas sino también cor
muy_ distintas, por ejemplo, con simbolos e inscripciones. Lo ¢
presupone en todos estos casos es que aquello que debe recor
monumento es conocido: se presupone su actualidad « potenci
imagen de un dios, el cuadro de un rey, el monumento que se lex
alguien, implican que el dios, el rey,” el héroe o el acontecimie
victoria o el tratado de paz,— poseen ya una actualidad ¢
determinante para todos. La obra que los representa no hace en
mas que lo que haria m una inscripcion: mantenerlos actuales en
constituye su g significado general. Sea como fuere, cuando algo
obra _de arte esto no so6lo significa que aporta algo mas a este sign



ficado que se presupone, sino que ademas es capaz de hablar por si
mismo y hacerse asi independiente de ese conocimiento previo que lo
soporta.

A despecho de toda distincion estética, una imagen sigue siendo
una manifestacion de lo que representa, aunque ello s6lo se-manifieste
en virtud de la capacidad autébnoma de hablar de la imagen. En la
imagen cultural esto es indiscutible. Sin embargo, la diferencia entre
sagrado y profano es en la obra de arte bastante relativa. Incluso el
retrato individual, cuando es una obra de arte, participa de algin modo
de esa misteriosa emanaciéon oOntica que se corresponde con el rango
ontico de lo representado.

Un ejemplo podra ayudarnos a ilustrar esto: Justi’ califico una vez
de una manera muy aceitada la «Rendicion de Bre-da» de Veldzquez
como «un sacramento militar». Queria decir con esto que el cuadro no
es un retrato de grupo ni tampoco una simple pintura histdrica. Lo que
se ha fijado en el cuadro no es s6lo un proceso solemne como tal. Al
contrario, la solemnidad de esta ceremonia resulta tan actual en el
cuadro porque ella misma poseenel caracter de la imaginatividad y se
realiza como un sacramento. Hay cosas que necesitan de imagen y que
son dignas de imagen, y su esencia solo se cumple del todo cuando se
representan en una imagen.

No es casual que en cuanto se quiere hacer valer el rango 6ntico de
la obra de arte frente a su nivelacion estética aparezcan siempre
conceptos religiosos.

Y el que bajo nuestros presupuestos la oposicion entre profano y
sagrado aparezca como relativa es perfectamente congruente. Basta
con recordar el significado y la historia del concepto de la profanidad:
es profano lo que se encuentra delante del santuario. El concepto de lo
profano y su derivado, la profanaciéon, presupone pues, siempre, la
sacralidad. De hecho la oposicion entre profano y sagrado, en el
mundo antiguo del que procede, s6lo podia ser relativa, ya que todo el
ambito de la vida estaba ordenado y determinado conforme a 16 sacral.
Sélo a partir del cristianismo se hace posible entender la profanidad en
un sentido mas estricto, pues solo el nuevo testamento logra
desdemonizar el mundo hasta el punto de que quepa realmente oponer
por completo lo profano a lo religioso. La promesa de salvacion de la
iglesia significa que el mundo no es ya mas que «este mundo». La
particularidad de esta pretension funda al mismo tiempo la tension
entre iglesia

20. C.Justi, Diego Vela™que™ und sein Jahrhtmdert 1, 1888, 366.
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y estado que aparece al final de la antigiiedad; es entonces cuan
concepto de lo profano adquiere su verdadera actualidad. Es sabido
qué punto la historia entera de la edad media estd dominada por la te
entre iglesia y estado. La profundizaciéon espiritualista en la idea
iglesia cristiana acaba por liberar la posibilidad del estado mundanc
es el significado historico universal de la alta edad media: que en e
constituye el mundo profano capaz de dar al concepto de lo profanc
su importancia moderna®. Pero esto no cambia el hecho de q
profanidad siga siendo un concepto juridico-sacral y que soélo se |
determinar desde lo sagrado. Una profanidad absoluta seria un con
absurdo **.

El carécter relativo de profano y sagrado no solo pertenece a la dialé
de los conceptos, sino que se hace perceptible en el fendémeno ¢
imagen en su calidad de referencia real. Una obra de arte siempre |
en si algo sagrado. Es verdad que una obra de arte religiosa qu
expone en su museo, 0 una estatua conmemorativa colocada en
galeria, ya no pueden ser profanadas en el mismo sentido en qu
serian si hubiesen permanecido en su lugar de origen. Pero tambié
evidente que esto no so6lo vale para las obras de arte religiosas.
parecido sentimos a veces en las tiendas de antigiiedades, cu:
encontramos a la venta piezas que todavia parecen conservar un c
halito de vida intima; uno experimenta una cierta vergiienza, una esg
de lesion de la piedad o incluso de profanacion. -Y en ultima insta
toda obra de arte lleva en si algo que se subleva frente a su profanac
Una de las pruebas mas decisivas de esto es en mi opinién el hech
que incluso la conciencia estética pura conoce el concepto d
profanacion. Incluso ella siente la destruccion de una obra de arte ¢
un atentado (La palabra alemana Frevel —«atentado», «desm
incluso «sacrilegioo— no se emplea actualmente casi mas qu
relacion con obras de arte: Kunst-Frevel). Es un rasgo muy caracteri
de la moderna religiéon de la cultura estética, y se le podrian af
algunos otros testimonios. Por ejemplo, el término «vandalismo,
se remonta hasta la edad media, s6lo encuentra una verdadera recep
en la reaccion frente a las destrucciones jacobinas durante la revolu
francesa. La destruccion de

21.  Cf.F. Heer, Der Aufgang huropas.

22.  W. Kamlah, Der Menscb in der Profaniidt, 1948, ha intentado dar es
sentido al concepto de la profanidad con el fin de caracterizar la esencia moderna, pe
también para él el concepto se determina por su contrario: la «recepcion de lo bellox.
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obras de arte es como el allanamiento de un mundo protegido por la
santidad. Por eso ni siquiera una conciencia estética que se haya vuelto
autbnoma podria negar que el arte es mas de lo que ella misma
pretende que percibe.

Todas estas reflexiones justifican que caractericemos el modo de
ser del arte en conjunto mediante el concepto de la representacion, que
abarca tanto al juego como a la imagen, tanto la comunion como la
repraesentatio. La obra de arte es pensada entonces como un proceso
ontico, y se deshace la abstraccion a la que la habia condenado la
distincion estética. También la imagen es un proceso de representacion.
Su referencia al original no representa ninguna disminuciéon de su
autonomia On-tica, hasta el punto de que por el contrraio hemos tenido
ocasion de hablar, por referencia a la imagen, de un incremento de ser.
En este sentido la aplicacion de conceptos juridico-sacrales ha parecido
realmente aconsejada.

Por supuesto que no se trata ahora de hacer confluir el sentido
especial de la representacion que conviene a la obra de arte con la
representacion sagrada que conviene, por ejemplo, al simbolo. No
todas las formas de «representacion» son «arte». También son formas
de representacion los simbolos, e incluso las sefales: también ellas
poseen la estructura referencial que las convierte en representaciones.

En el, marco de las investigaciones logicas de los tltimos decenios
sobre la esencia de la expresion y el significado se ha desarrollado de
manera particularmente intensiva la estructura de la referencia que
contienen todas estas formas de representacion®. Sin embargo, nuestra
mencion de estos analisis estd soportada aqui por una intencion distinta.
Nuestro interés no se dirige al problema del significado sino a la
esencia de la imagen. Intentamos hacernos cargo de su peculiaridad sin
dejarnos extraviar por las abstracciones que acostumbra a ejercer la
conciencia estética. Por eso intentamos ilustrar estos fendomenos de
referencia, con el fin de elucidar tanto lo comun como las diferencias.

La esencia de la imagen se encuentra mas o menos a medio camino
entre dos extremos. Estos extremes de la representacion son por una
parte Impura referencia a algo —que es la esencia del signo— y por la
otra d. puro estar por otra cosa —que es la

23. Sobre todo en la primera de las Logische Untersuchungen de Husserl,
en los estudios de Dilthey sobre el Aufbau der geschichtlichen Welt, que
muestran influencia del anterior, asi como el analisis de la mundanidad del
mundo de M. Heidegger (Sein und Zeit, § 17 y 18).
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esencia del simbolo—. La esencia de la imagen tiene algo de cad
de ellos. Su manera de representar contiene el momento de la refet
a lo que se representa en ¢él. Ya hemos visto que esto se comprueb
gran claridad en formas especiales como el retrato, al que es esenc
referencia a su original. Sin embargo, la imagen no es un signc
signo no es nada mas que lo que exige su funcidn, y ésta consis
apuntar fuera de si. Para poder cumplir esta funcién tiene que em
desde luego atrayendo la atencion hacia si. Tiene que llamar la ater
esto es, destacarse con claridad y mostar su contenido referencial,
lo hace un cartel. Sin embargo, un signo, igual que una imagen, no
cartel. No debe atraer tanto que la atencion permanezca en él, y
solo debe hacer actual lo que no lo es, y hacerlo de manera que sc
apunte a lo ausente **. Por lo tanto su propio contenido como in
no debe invitar a demorarse en él. Y esto mismo vale para toda cle
signos, tanto para las sefiales de trdfico como para las llamad
atenciéon y otras semejantes. Todas ellas suelen tener alg
esquematicas y abstractas, porque no intentan mostrarse a si m
sino mostrar lo que no esta presente, una curva que va a venit
pagina hasta la que hemos llegado en un libro (Incluso de los s
naturales, por ejemplo, de los que anuncian algo respecto al tiempc
que decir que so6lo adquieren su funcion referencial por abstraccic
al mirar al cielo nos sentimos poseidos por la belleza de un feno
celeste 'y nos quedamos contemplandolo, experimentamos
desplazamiento de nuestra intencion que hace que su caracter de
se desvanezca).

Entre todos los signos el que posee mas cantidad de realidad |
es el objeto de recuerdo. El recuerdo se refiere a lo pasado y es e
un verdadero signo, pero para nosotros es valioso por si mismo, p
nos hace presente lo pasado como un fragmento que no pas6 del toc
mismo tiempo es claro que esto no se funda en el ser mismo del «
en cuestion. Un recuerdo s6lo tiene valor como tal para aquél

24. Ya hemos destacado mas arriba que el concepto de imagen
empicamos aqui tiene su cumplimiento historico en la pintura moderna sc
tabla. Sin embargo su empleo «trascendental» no me parece que plar
dificultades. Si con el concepto de Bild“eichen (signo-imagen) se
destacado las representaciones mediavales en un sentido historico frents
«cuadro» posterior (D. Frey), de tales representaciones pueden decirse algu
de las cosas que en el texto se predican del «signow», pero la diferer
respecto al mero signo es inconfundible. Los signos-imagen no son una cl
de signos sino una clase de imagenes.
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que de todos modos esta pendiente del pasado, todavia. Los recuerdos
pierden su valor en cuanto deja de tener significado el pasado que nos
recuerdan. Y a la inversa, cuando alguien no so6lo cultiva estos
recuerdos sino que incluso los hace objeto de un verdadero culto y
vive con el pasado como si éste fuera el presente, entendemos que su
relacion con la realidad est4 de algin modo distorsionada.

Una imagen no es por lo tanto un signo. Ni siquiera un recuerdo
invita a quedarse en él, sino que remite al pasado que representa para
uno. Un cambio, la imagen s6lo cumple su referencia a lo representado
en virtud de su propio contenido. Profundizando en ella se estd al
mismo tiempo en lo representado. La imagen remite a otra cosa, pero
invitando a demorarse en ella. Pues lo que constituye aquella valencia
ontica de la que ya hemos hablado es el hecho de que no esta
realmente escindida de lo que representa, sino que participa de su ser.
Ya hemos visto que en la imagen lo representado vuelve a si mismo.
Experimenta un incremento de ser. Y esto quiere decir que lo
representado estd por si mismo en su imagen. Solo una reflexion
estética, la que hemos denominado distincién estética, abstrae esta
presencia del original en la imagen.

La diferencia entre imagen y signo posee en consecuencia un
fundamento ontologico. La imagen no se agota en su funcién de
remitir a otra cosa, sino que participa de algun modo en el ser propio
de lo que representa.

Naturalmente, esta participacion ontoldgica no conviene so6lo a la
imagen, sino también a lo que llamamos simbolo. Del simbolo, como
de la imagen, hay que decir que no apunta a algo que no estuviera
simultineamente presente en ¢l mismo. Se nos plantea, pues, la tarea
de distinguir entre el modo de ser de la imagen y el del simbolo.

El simbolo se distingue facilmente del signo, acercandose con ello
por otra parte al concepto de la imagen. La funcion representativa del
simbolo no se reduce a remitir a lo que no estd presente. Por el
contrario el Simbolo hace aparecer como presente algo que en el fondo
lo esta siempre. Es algo que el propio sentido originario del término
«simbolo» muestra con claridad. Si en otro tiempo se llamo simbolo al
signo que permitia reconocerse a dos huéspedes separados, o a los
miembros dispersos de una comunidad religiosa, porque este signo
demostraba su comunidad, un simbolo de este género poseia con toda
certeza funciéon de signo. Sin embargo, se trata de algo mas que un
signo. No s6lo apunta a una comunidad, sino que 14 expresa y la hace
visible. La tessera hospitalis es un resto
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de una vida vivida en otro tiempo, y atestigua con su existencia aq
a lo que se refiere, es decir, deja que el pasado se vuelva presente
reconozca como valido. Tanto mas valdrd esto para los simt
religiosos, qué no sélo funcionan como se-sefiales sino cuyo senti
ser comprendidos por todos, unir a todos y asumir de este r
también la funcién de un signo. Lo que se simboliza req
ciertamente alguna representacion, ya que por si mismo es insens
infinito e irre-presentable; pero es que también es susceptible de
pues sbélo porque es actual por si mismo puede actualizarse ¢
simbolo.

En este sentido un simbolo no sélo remite a algo, sino qu
representa en cuanto que esta en su lugar, lo sustituye. Pero sust
significa hacer presente algo que estd ausente. El simbolo sustituy
cuanto que representa, esto es, en cuanto que hace que algo
inmediatamente presente. S6lo en cuanto que el simbolo represent:
la presencia de aquello en cuyo lugar estd, atrae sobre si la venera
que conviene a lo simbolizado por él. Simbolos como los religic
las banderas, los uniformes, son tan representativos de lo que se ve
en ellos que ello esté ahi, en ellos mismos.

El concepto de la repraesentatio, que antes hemos empleado
caracterizar a la imagen, tiene aqui su lugar originario; esto demu
la- cercania objetiva en que se encuentran la representacion en la im
y la funcién representativa del simbolo. En ambas esta presente p
mismo lo que representa. Y sin embargo, la imagen como tal- no ¢
simbolo. No so6lo porque los simbolos no necesitan en si mismos :
llevar alguna imagen: cumplen su funcion sustitutiva por su mero
ahi y mostrarse, pero por si mismos no dicen nada sobre lo simboli:
Para poder hacerse cargo de su referencia hay que conocerlos igua
hay que conocer un signo. En esto no suponen ningun incremento de
de lo representado. Es verdad que el ser de esto implica su ha
presente en simbolos. Pero por el hecho de que los simbolos estén
se muestren no se sigue determinando el contenido de su propio
Cuando el simbolo esta ahi, lo simbolizado no lo estd en un-g
superior. Ellos se limitan a sustituirlo. Por eso no importa cual pued
su significado, si es que tienen alguno. Son representantes, y recibg
funcidn oOntica representativa de aquello a lo que han de representa
cambio la imagen representa también, pero lo hace por si misma. P
plus de significado que ofrece. Y esto significa que en ell
representado, la «imagen original», estd ahi en un grado mas



perfecto, de una manera mas auténtica, es decir, tal como ver-
daderamente es.

Este es el sentido en el que de hecho la imagen estd a medio
camino entre el signo y el simbolo. Su manera de representar no es ni
pura referencia ni pura sustitucion. Y esta posicion media que le
conviene lo eleva a un rango ontico que le es enteramente peculiar. Los
signos artificiales, igual que los simbolos, no reciben el sentido de su
funcion desde su propio contenido, como la imagen, sino que tienen
que adaptarse como signos o como simbolos. A este origen de su
sentido y de su funcion le llamamos su fundacion. Para la
determinacion de la valencia ontica de la imagen en la que se centra
nuestro interés lo decisivo es que en la imagen no existe la fundacion
en este sentido.

Por fundaciéon entendemos el origen de la adopcidén de un signo o
de una funcién simbdlica. Incluso los simbolos naturales, por ejemplo,
todos los indicios y presagios de un suceso natural, estan fundados en
este sentido fundamental. Esto significa que so6lo tienen funcion de
signo cuando se los toma como signos. Pero sélo se los toma como
signos en base a una percepcion previa simultdnea del signo y de su
designado. Y esto vale también para todos los signos artificiales. Su
adopcion, como signos, se produce por convencion, y el lenguaje da el
nombre de fundacién al acto original por el que se los introduce. La
fundacién del signo es lo que sustenta su sentido referencial, por
ejemplo, el de una sefial de trafico que depende de la promulgacion del
correspondiente ordenamiento de trafico, o el del objeto de recuerdo,
que reposa sobre el sentido que se confirio al acto de conservarlo, etc.
También el simbolo se remonta a su fundacidon, que es la que le
confiere su caracter representativo, pues su significado no le viene de
su propio contenido 6ntico, sino que es un acto de fundacion, de impo-
sicion, de consagracion, lo que da significado a algo que por si mismo
carece de ella, una ensefla, una bandera, un simbolo

cultual.

Pues bien, se trata ahora de comprobar que la obra de arte no debe
su significado auténtico a una fundacion, ni siquiera cuando de hecho
se ha fundado como imagen cultual o como monumento profano. No es
el acto oficial de su consagracion o descubrimiento, que lo entrega a su
determinacion, lo que le confiere su significado. Al contrario, antes de
que se le sefiale una funcion como recordatorio era ya una construccion
dotada de una funcién significativa propia, como representacion plas-
tica o no plastica. La fundacion y dedicacién de un monumento

—y no es casual que a los edificios religiosos y a los profanos s
llame monumentos arquitecténicos en cuanto los consagra la si
distancia histérica— soélo realiza en consecuencia una funcion que e
ya implicada en el contenido propio de la obra misma.

Esta es la razon por la que las obras de arte pueden asumir
determinada funcién real y rechazar otra, tanto religiosa como pro
tanto publica como intima. El que se los funde y erija como monum
para el recuerdo, la veneraciéon o la piedad, sélo es posible porque
mismos prescriben y conforman desde si un cierto nexo funcional.
buscan por si mismos su lugar, y cuando se los desplaza, por ejempl
tegrandoles en una coleccién, no se borra sin embargo el rastro
apunta a su determinacion de origen. Esta pertenece a su propic
porque su ser es representacion.

Si se reflexiona sobre el significado ejemplar de estas fo

especiales se comprende que puedan asumir una posicidon centra
formas del arte que desde el punto de vista del arte vive
representaban mas bien casos marginales: todas aquellas cuyo conte
apunta mas alld de si mismas al conjunto de un nexo determinadc
ellas y para ellas. La forma artistica mas noble y grandiosa que se int
en este punto de vista es la arquitectura.
Una obra arquitecténica remite mas alld de si misma en una d
direccion. Estd determinada tanto por el objetivo al que debe s«
como por el lugar que ha de ocupar en el “conjunto de un determit
contexto espacial. Todo arquitecto debe contar con ambos factores.
propio proyecto estara determinado por el hecho de que la obra de
servir a un determinado comportamiento vital y someterse a condici
previas tanto naturales como arquitectonicas. Esta es la razon por la
decimos de una obra lograda que representa una «solucion fe
queriendo decir con ello tanto que cumple perfectamente
determinacion de su objetivo como que aporta por su construccion
nuevo al contexto espacial urbano o paisajistico. La misma -
arquitectonica representa por ésta su doble in-ordinacion un verda
incremento de ser, es decir, es una obra de arte.

No lo seria si estuviera en un sitio cualquiera, si fuese un edifi
que destrozara el paisaje; solo lo es cuando representa la solucion
una «tarea arquitectonica». Por eso la ciencia del arte s6lo contem
los edificios que contienen algo que merezca su reflexion, y es a és
a los que llama «monumentos arquitectonicos». Cuando un edificic
una obra de arte no



solo representa la solucion artistica de una tarea arquitectonica
planteada por un nexo vital y de objetivos al que pertenece
originalmente, sino que de algin modo retiene también este nexo de
manera que su emplazamiento en ¢él tiene algun sentido especial,
aunque su manifestacion actual est¢ ya muy alejada de su
determinacion de origen. Hay algo en él que remite a lo original. Y
cuando esta determinacidon original se ha hecho completamente
irreconocible, o su unidad ha acabado por romperse al cabo de tantas
trasformaciones en los tiempos sucesivos, el edificio mismo se vuelve
incomprensible. El arte arquitectonico, el mas estatuario de todos, es el
que hace mdas patente hasta qué punto es secundaria la «distincion
estéticay. Un edificio no es nunca primariamente una obra de arte. La
determinacion del objetivo por el que se integra en el contexto de la
vida no se puede separar de ¢l sin que pierda su propia realidad. En tal
caso se reduce a simple objeto de una conciencia estética; su realidad
es pura sombra y ya no vive mas que bajo la forma degradada del
objeto turistico o de la reproduccién fotografica. La «obra de arte en
si» se muestra como una pura abstraccion.

En realidad, la supervivencia de los grandes monumentos
arquitectonicos del pasado en la vida del trafico moderno y de sus
edificios plantea la tarea de una integracion pétrea del antes y el ahora.
Las obras arquitecténicas no permanecen impertérritas a, la orilla del
rio histoérico de la vida, sino que éste las arrastra consigo. Incluso
cuando épocas sensibles a la historia intentan reconstruir el estado
antiguo de un edificio no pueden querer dar marcha atras a la rueda de
la historia, sino que tienen que lograr por su parte una mediacion
nueva y mejor entre el pasado y el presente. Incluso el restaurador o el
conservador de un monumento siguen siendo artistas de su
tiempo.

El significado especial que reviste la arquitectura para nuestro
planteamiento consiste en que también en ella puede ponerse de
manifiesto el género de mediacion sin el cual una obra de arte no posee
verdadera actualidad. Incluso alli donde la representacién no ocurre en
virtud de la reproduccion (de la que todo el mundo sabe que pertenece
a su propio presente), en la obra de arte se da una mediacion entre
pasado y presente. El que cada obra de arte tenga su mundo no
significa que, una vez que su mundo original ha cambiado, ya no pueda
tener realidad mas que en una conciencia estética enajenada. Esta es
algo sobre lo que la arquitectura nos puede ilustrar con
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particular claridad, ya que en ella permanece indesplazable la
pertenencia a su propio mundo.

Pero con esto estd dado algo mas también. La arquitectura es
forma de arte que da forma al espacio. Espacio es lo que abarca a cu:
estd en el espacio. Por eso la arquitectura abarca a todas las de
formas de representacion: a todas las obras de las artes plasticas, a
ornamentacion. Proporciona ademas el lugar para la representacion ¢
poesia, de la musica, de la mimica y de la danza. En cuanto que ab:
al conjunto de todas las artes hace vigente en todas partes su pr«
punto de vista. Y éste es el de la decoracion. La arquitectura conss
éste incluso frente a las formas artisticas, cuyas obras no deben
decorativas sino que deben atraer hacia si en el caracter cerrado di
sentido. La investigacion mas reciente estd empezando a recordar
esto vale para todas las obras imaginativas cuyo lugar estaba ya prev
cuando se encargaron. Ni siquiera la escultura libre colocada sobre
podium, se sustrae al contexto decorativo, pues sirve al ensalzamir
representativo de un nexo vital en el que se integra adornandolc
Incluso la poesia y la musica, dotadas de la mas libre movilida
susceptibles de ejecutarse en cualquier sitio, no son sin emb:
adecuadas para cualquier espacio, sino que su lugar propio es és'
aquél, el teatro, el salon o la iglesia. Esto tampoco es una busqu
posterior y externa de sitio para una construccion ya acabada, sino
es necesario obedecer a la potencia configuradora del espacio
guarda la obra misma; ésta tiene que adaptarse a lo que ya esté dac
plantear a su vez sus propias condiciones (piénsese, por ejemplo, e
problema de la acustica, que representa una tarea no solo técnica :
también del arte arquitectonico).

Estas reflexiones permiten concluir que la posicion abarcante q
conviene a la arquitectura frente a todas las demas artes implica u
mediacién de dos caras. Como arte configurador del espacio p
excelencia opera tanto la conformacion del espacio como su liberaci¢
No so6lo comprende todos los puntos de vista decorativos de
conformacion del espacio hasta su ornamentacion, sino que ella es p
su esencia decorativa. Y la esencia de la decoracion consiste en logt
esa doble mediacion, la de atraer por una parte la atencion c
observador sobre si, satisfacer su gusto, y al mismo tiempo apartarlo

25. Por este motivo Schleiermacher destaca correctamente frente a Kant que
jardineria no forma parte de la pintura sino de la arquitectura. (4estheiik, 201)
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si remitiéndolo al conjunto méas amplio del contexto vital al que
acompafa.

Y esto puede afirmarse para toda la gama de lo decorativo, desde la
construccion de las ciudades hasta los adornos individuales. Una obra
arquitectonica supone desde luego la soluciéon de una tarea artistica y
atrae por ello la admiracién del observador. Al mismo tiempo debe
someterse a una forma de comportamiento en la vida y no pretender ser
un fin en si. Debe intentar responder a este comportamiento como
adorno, como trasfondo ambientador, como marco integrador. Pero
esto mismo vale para cada una de las configuraciones que emprende el
arquitecto, incluso hasta el pequefo adorno que no debe atraer ninguna
atencion, sino desaparecer por completo en su funcion decorativa solo
concomitante.

Pero hasta el caso extremo de los adornos conserva algo de la
duplicidad de la mediacion decorativa. Es verdad que no debe invitar a
demorarse en ¢l, y que como motivo decorativo no debe llegar a ser
observado, sino que ha de tener un efecto de mero acompafiamiento.
Por eso no tendra en general ninglin contenido objetivo propio, y si lo
tiene estard tan nivelado por la estilizacion o por la repeticion que la
mirada pasard esobre él sin detenerse. El que las formas naturales
empleadas en una ornamentaciéon se «reconozcan» no es intencionado.
Y si el modelo reiterado es observado en lo que representa ob-
jetivamente, su repeticion se convierte en penosa monotonia. Pero por
otra parte tampoco debe resultar cosa muerta ni mondtona, sino que en
su labor de acompafiamiento debe tener un efecto vivaz, esto es, de
algun modo debe atraer un poco la mirada sobre si.

Si se observa la gama completa de las tareas decorativas que se
plantean a la arquitectura, no sera dificil reconocer que el prejuicio de
la conciencia estética esta condenada en ellas al fracaso mas evidente,
ya que segun ella, la verdadera obra de arte seria la que pudiera
convertirse en objeto de una vivencia estética fuera de todo tiempo y
lugar y en la pura presencia del vivirla. En la «arquitectura se hace
incuestionable hasta qué punto es necesario revisar la distincion
habitual entre la obra de arte auténtica y la simple decoracion.

Es evidente que el concepto de lo decorativo estd pensado por
oposicion a la «obra de arte auténtica» y su origen en la inspiracion
genial. Se argumenta, por ejemplo, asi: lo que sélo es decorativo no es
arte del genio sino artesania. Esta sometido como medio a aquello que
debe adornar, e igual que cualquier otro medio sometido a un fin
podria sustituirse por cualquier
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otrg que Jo cumpliese igualmente. Lo decorativo no participa del
caracter unico de la obra de arte.

En realidad el concepto de la decoracion debiera liberarse de
oposicion al concepto del arte vivencial y encontrar su fundamento e
estructura ontoldgica de la representacion que ya hemos elaborado c
modo de ser de la obra de arte. Bastara con recordar que los adorno
decorativo, es por su sentido esencial, precisamente lo bello. Merece la
reconstruir esta vieja idea. Todo lo que es adorno y adorna esté determis
por su relaciéon con lo que adorna, por aquello a lo que se aplica y ¢
soporte. No posee un contenido estético propio que so6lo a poste
padeceria Jas condiciones reducto-ras de la referencia a su soporte. Inc
Kant, que pudo haber alentado una opinién como ésta, tiene en cuenta ¢
conocido alegato contra los tatua_les que un adorno solo lo es cuand
adecuado al portador y le cae bien *°. Forma parte del gusto el que no s6
sepa apreciar que algo es bonito, sino que se comprenda también dond
bien y donde no. El adorno no es primero una cosa en si, que mas tarc
adosa a otra, sino que forma parte del modo de representarse de su port:
También del adorno hay que decir que pertenece a la representacion; y
es un proceso Ontico, es repraesentatio. Un adorno, un ornamento,
plastica colocada en un lugar preferente, son representativos en el m:
sentido en que lo es, por ejemplo, la iglesia en la que estan colocados.

El concepto de lo decorativo resulta, pues, apropiado |
redondear nuestro planteamiento del modo de ser de Jo esté
Mas tarde veremos que la recuperacién del viejo ser
trascendental de lo belfo es aconsejable también desde otro p
de vista distinto. En cualquier caso lo que queremos significar ba
término de «representacién» es un momento estructural, univers
ontoldgico de lo estético, un proceso 6ntico, y no por ejemplc
acontecer vivencial que suceda soélo en el momento de la crea
artistica y que el animo que lo recibe en cada caso sélo pL
repetirlo. Al final del sentido universal del juego habia
reconocido el sentido ontolégico de la representacion en el hecht
que la «reproduccion» es el modo de ser originario del. arte ori¢
mismo. Ahora se nos ha confirmado que también la imagen pictc
y las artes estatuarias en general poseen, ontologicami
hablando, el mismo modo de ser. La presencia especifica de la «
de arte es un acceso-a-la-representacion del ser.

26. 1. Kant, Kritik der Urteihkrafi, 1799, 50.
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3. Laposicion limite de la literatura

La piedra de toque de este desarrollo sera finalmente si el aspecto
ontoldgico que hemos elucidado hasta aqui se aplica también al modo
de ser de la literatura. Aqui ya no parece haber ninguna representacion
que pudiera pretender la menor valencia ontica propia. La lectura es un
proceso de la pura interioridad. En ella parece llegar a su extremo la
liberacion respecto a toda ocasion y contingencia que aun afectaba a la
declaracién publica o a la puesta en escena. La tnica condicion bajo la
que se encuentra la literatura es la trasmision lingiiistica y su
cumplimiento en la lectura. ;No encontrara la distincion estética, con la
que la conciencia estética se afirma a si misma frente a la obra, una
legitimacion en la autonomia de la conciencia lectora? La literatura
parece la poesia despojada de su valencia ontologica. De cualquier
libro —no so6lo de aquel Gnico®” —, puede decirse que es para todos y
para ninguno.

(Pero es éste un concepto correcto de la literatura? ;No procedera
en definitiva de una romantica proyeccidn hacia atras de la conciencia
cultural enajenada? Pues la literatura como objeto de lectura es
efectivamente un fendomeno tardio; no asi en cambio su caracter
escrito. Lstc pertenece en realidad a los datos primordiales de todo el
gran hacer literario. La investigacion mas reciente ha abandonado la
idea roméantica del caracter oral de la poesia épica, por ejemplo, la de
Homero. La escritura es mucho més antigua de lo que creiamos y
parece haber pertenecido desde siempre al elemento espiritual de la
poesia. La poesia existe como «literaturay aunque todavia no se
consuma como material de cultura. En este sentido el predominio de la
lectura frente al de la declamacion, que encontramos en épocas mas
tardias (piénsese, por ejemplo, en la repulsa aristotélica del teatro), no
es nada realmente nuevo.

Esto resulta inmediatamente evidente mientras la lectura lo es en
voz alta. Sin embargo, no puede trazarse una distincion neta respecto a
la lectura en silencio; toda lectura comprensiva es siempre también
una forma de reproduccién e interpretacion. La entonacion, la
articulacion ritmica y demdas pertenecen también a la lectura mas
silenciosa. Lo significativo y su comprension estd tan estrechamente
vinculados a lo lingiiistico-corpo-

27. Ff. Nictzsche, A/so sprach Zarathustra. Ein Buch fiir alie und klctnen (4si
hablo Zaratustra, en Obras completas 111, Madrid-Buenos Aires-Méjico, 1932).
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ral, que la comprensidn siempre contiene un hablar interior. Y si est«
asi, ya no puede eludirse la consecuencia de que la literatura —
ejemplo, en esa forma artistica tan peculiar suya que es la novel
tiene en la lectura una existencia tan originaria como la épica er
declamacion del rapsoda o el cuadro en la contemplacion de
espectador. Y también la lectura de un libro seria entonces un aconte
en el que el contenido leido accederia a la representacion. Es ver
que la literatura, igual que su recepcion en la lectura, muestran
grado méaximo de desvinculacién y movilidad®®. De ello es inc
incluso el hecho de que no es necesario leer un libro de un tirén
permamecer en ello no es aqui una tarea ineludible de la recepci
cosa que no posee correlato en el escuchar o en el contemplar. P
esto permite apreciar también que la «lectura» se corresponde cot
unidad del texto.

En consecuencia la forma de arte que es la literatura sélo puc
concebirse adecuadamente desde la ontologia de la obra de arte,
desde las vivencias estéticas que van apareciendo a lo largo de
lectura. A la obra de arte literaria le pertenece la lectura de una man
esencial, tanto como la declamacién o la ejecucion. Todo esto ¢
grados de lo que en general acostumbra a llamarse reproduccion, p
que en realidad representa la forma de ser original de todas las ar
procesuales y que se ha mostrado ejemplar para la determinacion
modo de ser del arte en general.

Pero de aqui se sigue también algo mas. El concepto de la literatt
no deja de estar referido a su receptor. La existencia de la literatura
es la permanencia muerta de un ser enajenado que estuviera entregads
la realidad vivencial de una época posterior, en simultaneidad con el
Por el contrario, la literatura es mas bien una funciéon de
conservacion y de la trasmision espiritual, que aporta a cada presente
historia que se oculta en ella. Desde la formacion de canones de la
teratura antigua que debemos a los fil6logos alejandrinos, toda
sucesion de copia y conservacion de los «clasicos» constituye u
tradicion cultural viva que no se limita a conservar lo que hay sino q
lo reconoce como patrén y lo trasmite como modelo. A lo largo de |
cambios del gusto se va formando asi esa magnitud operante q
llamamos «literatura clasica», como modelo permanente para |
que vengan mas tarde,

28. R. Ingarden, Das literarisebe Kimstwerk, 1931, ofrece un acertado analisis ¢
la estratificacion lingiiistica de la obra literaria asi como de la movilidad de
realizacion intuitiva que conviene a la palabra literaria.
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hasta los tiempos de la ambigua disputa de anciens et modernes y aun
mas alla.

Sélo el desarrollo de la conciencia histdrica pudo trasformar esta
unidad viva de la literatura universal, extrayéndola de la inmediatez de
su pretension normativa de unidad e integrandola en el planteamiento
histérico de la historia de la literatura. Pero éste es un proceso no so6lo
inconcluso sino que probablemente no se concluird nunca. Es sabido
que Goethe fue el primero que dio al concepto de la literatura universal
su sentido en la lengua alemana *, pero para Goethe el sentido nor-
mativo de este concepto era algo completamente natural. Tampoco
ahora ha muerto del todo, ya que cuando atribuimos a una' obra un
significado realmente duradero decimos que forma parte de la literatura
universal.

Lo que se incluye en la literatura universal tiene su lugar en la
conciencia de todos. Pertenece al «mundo»’’. Ahora bien, el mundo
que se atribuye a si mismo una obra de la literatura universal puede
estar separado por una distancia inmensa respecto al mundo original al
que hablé dicha obra. En consecuencia no se trata con toda seguridad
del mismo «mundo». Sin embargo, el sentido normativo contenido en
el concepto de la literatura universal sigue queriendo decir que las
obras que pertenecen a ella siguen diciendo algo, aunque el mundo al
que hablan sea completamente distinto. La misma existencia de una
literatura traducida demuestra que en tales obras se representa algo que
posee verdad y validez siempre y para todos. Por lo tanto, la literatura
universal no es en modo alguno una figura enajenada de lo que
constituye el modo de ser de una obra segun su determinacion original.
Por el contrario, es el modo de ser histérico de la literatura en general
lo que hace posible que algo pertenezca a la literatura universal.

La cualificaciéon normativa que implica la pertenencia a la
literatura universal sitia el fenémeno de la literatura bajo un nuevo
punto de vista. Pues si esta pertenencia solo se le reconoce a una obra
literaria que posee un cierto rango propio como poesia o como obra de
arte lingiiistica, por otra parte el concepto de la literatura es mucho mas
amplio que el de la obra de arte literaria. Del modo de ser de la
literatura par-

29. Goethe, Kunst und Altertum, Jubilnums Ausgabe XXXVIII 97, asi
como la conversacion con Eckermann del 31 de enero de 1927.

30. El término aleman correspondiente a «literatura universal» es
WeltlUeratur, literalmente «literatura mundial». De ahi la referencia al
«mundo».
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ticipa toda tradicion lingiiistica, no s6lo los textos religiosos, juridic
econdmicos, publicos y privados de toda clase, sino también |
escritos en los que se elaboran e interpretan cientificamente estos ot
textos trasmitidos, y en consecuencia todo el conjunto de las cienc
del espiritu. Es mas, la forma de la literatura conviene en genera
toda investigacion cientifica por el mero hecho de encontras
esencialmente vinculada a la lingiiisticidad. La capacidad de escritt
que afecta a todo lo lingiiistico representa el limite méas amplio «
sentido de la literatura.

Habrd que preguntarse, sin embargo, si para este sentido t
extenso de literatura sigue siendo aplicable lo que hemos elucida
sobre el modo de ser del arte. El sentido normativo de 14 literatura q
hemos desarrollado mas arriba, ;no debiera reservarse a las ob1
literarias que pueden considerarse como obras de arte? ;No merece
la pena decir so6lo de ellas que participan en la valencia ontica del art
/O cualquier otra forma de ser literario participaria por principio
ella?

/O tal vez no existe un limite tan estricto entre lo uno y lo otro? H
obras cientificas cuya calidad literaria ha justificado la pretension de g
se las honre como obras de arte literarias y se las incluya en la literat
universal. Desde el punto de vista de la conciencia estética esto
evidente, ya que dicha conciencia considera decisivo en la obra de a
no el significado de su contenido sino unicamente la calidad de
forma. Pero en la medida en que nuestra critica a la conciencia estét:
ha restringido drasticamente el alcance de este punto de vista, e
principio de delimitacidon entre arte literario y literatura tendrd g
resultarnos mas que dudoso. Ya habiamos visto que ni siquiera la ol
de arte poética podra concebirse en su verdad mas esencial aplicand:
el patron de la conciencia estética. Lo que la obra poética tiene
comun con todos los demas textos literarios es que nos habla desde
significado de su contenido. Nuestra comprension no se vuelve especi
camente al rendimiento configurador que le conviene como obra de ar
sino a lo que nos dice.

En esta medida la diferencia entre una obra de arte literaria -
cualquier otro texto literario no es ya tan fundamental. Por supuestc
hay diferencias entre el lenguaje de la poseia y el de la prosa, y las ha;
desde luego entre el lenguaje de la prosa poética y el de la «cientifica»
Estas diferencias pueden considerarse también con seguridad desde e
punto de vista de la forma literaria. Sin embargo, la diferencia esencia
entre estos «lenguajesy» distintos reside evidentemente en otro as-
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pecto, en la diversidad de la pretension de verdad que plantea cada una de
ellas. Existe, no obstante, una profunda comunidad entre todas las obras
literarias en cuanto que es la conformacion lingiiistica la que permite que
llegue a ser operante el significado de contenido que ha de ser enunciado.
Visto asi, la comprension de textos que practica, por ejemplo, el histo-
riador no difiere tanto de la experiencia del arte. Y no es una simple
casualidad que en el concepto de la literatura queden comprendidas no s6lo
las obras de arte literarias sino en, general todo lo que se trasmite
literariamente.

En cualquier caso no es casual que en el fenédmeno de la literatura
se encuentre el punto en el que el arte y la ciencia se invaden el
uno al otro. El modo de ser de la literatura tiene algo peculiar e
incomparable, y plantea una tarea muy especifica a su
trasformacion en comprensién. No hay nada que sea al mismo
tiempo tan extrafio y tan estimulado de la comprension como la
escritura. Ni siquiera el encuentro con hombres de lengua extrafia
puede compararse con esta extrafieza y extrafiamiento, pues el
lenguaje de los gestos y del tono contiene ya siempre un momento
de comprensidén inmediata. La escritura, y la literatura en cuanto
que participa de ella, es la comprensibilidad del espiritu mas
volcada hacia lo extrafio. No hay nada que sea una huella tan pura
del espiritu como la escritura, y nada esta tan absolutamente
referido al espiritu comprendedor como ella. En su desciframiento e
interpretacién ocurre un milagro: la trasformacion de algo extrafio y
muerto en un ser absolutamente familiar y coetaneo. Ningun otro
género de tradicion que nos llegue del pasado se parece a éste. Las
reliquias de una vida pasada, los restos de edificios, instrumentos,
el contenido de los enterramientos, han sufrido la erosién de los
vendavales del tiempo que han pasado por ellos; en cambio la
tradicion escrita, desde el momento en que se descifra y se lee, es
tan espiritu puro que nos habla como si fuera actual. Por eso la
capacidad de lectura, que es la de entenderse con lo escrito, es
como un arte secreto, como un hechizo que nos ata y nos suelta.
En él parecen cancelados el espacio y el tiempo. El que sabe leer lo
trasmitido por escrito atestigua y realiza la pura actualidad del
pasado.

Por eso, y a despecho de todas las fronteras que trace la estética, en
nuestro contexto es el concepto mas amplio de literatura el que se hace
vigente. Asi como hemos podido mostrar que el ser de la obra de arte
es un juego que soélo se cumple en su recepcion por el expectador, de
los textos en general hay que decir que s6lo en su comprension se
produce la reconver-
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sion de la huella de sentido muerta en un sentido vivo. Es por lo t:
necesario preguntarse si lo que hemos mostrado en relaciéon cot
experiencia del arte puede afirmarse también para la comprensior
los textos en general, incluso de los que no son obras de arte.
habiamos visto que la obra de arte so6lo alcanza su cumplimi¢
cuando encuentra su representacién, y esto nos habia obligad
concluir que toda obra de arte literario solo se realiza. del todo et
lectura. Pues bien, jvale esto también para la comprension de cualq
texto? ;El sentido de cualquier texto se realiza sélo en su recepcion
el que lo comprende? ;Pertenece la comprension al acontecer
sentido de un texto —por decirlo de otro modo— igual que pertene:
la musica el que se la vuelva audible? ;Puede seguir hablandose
comprension cuando uno se conduce respecto al sentido de un te
con la misma libertad que el artista reproductivo respecto a su mode

4. Lareconstruccion y la integracion
como tareas hermenéuticas

La disciplina que se ocupa clasicamente del arte de comprender te
es la hermenéutica. Si nuestras reflexiones son correctas, el verda
problema de la hermenéutica tendrd que plantearse sin embargo de
manera bastante diferente de la habitual. Apuntard en la misma direc
hacia la que nuestra critica a la conciencia estética habia desplazac
problema de la estética. Mas atn, la hermenéutica tendria que entenc
entonces de una manera tan abarcante que tendria que incluir en si toc
esfera del arte y su planteamiento. Cualquier o obra de arte, no sol
literarias, tiene que ser comprendida en el mismo sentido en que hay
comprender todo texto, y es necesario saber comprender asi. Con el
conciencia hermenéutica adquiere una extension tan abarcante que |
incluso més lejos que la conciencia estética. La estética debe subsun
en la hermenéutica. Y este enunciado no se refiere meramente 2
dimensiones formales del problema, sino que vale realmente c
afirmacion de contenido. Y a la inversa, la hermenéutica tiene
determinarse en su conjunto de manera que haga justicia a la experie
del arte. La comprension debe entenderse como parte de un acontece
sentido en el que se forma y concluye el sentido de todo enunciado, t
del arte como de cualquier otro género de tradicion.



En el siglo xix la hermenéutica experimento, como disciplina auxiliar de
la teologia y la filosofia, un desarrollo sistematico que la convirtio en
fundamento para todo el negocio de las ciencias del espiritu. Con ello se
elevo por encima de todos sus objetivos pragmaticos originales de hacer
posible o facilitar la comprensiéon de los textos literarios. No so6lo la
tradicion literaria es espiritu enejenado y necesitado de una nueva y mas
correcta apropiacion; todo lo que ya no esta de manera inmediata en su
mundo y no se expresa en ¢él, en consecuencia toda tradicion, el arte
igual que todas las demas creaciones espirituales del pasado, el derecho,
la religion, la filosofia, etc., estan despojadas de su sentido originario y
referidas a un espiritu que las descubra y medie, espiritu al que con los
griegos dieron el nombre de Hermes, el mensajero de los dioses. Es a la
génesis de la conciencia historica a la que debe la hermenéutica su
funcion central en el marco de las ciencias del espiritu. Sin embargo,
queda en pie la cuestion de si el alcance del problema que se plantea con
ella puede apreciarse correctamente des4e los presupuestos de la
conciencia histérica. El trabajo que se ha realizado hasta ahora en este
terreno, determinado sobre todo por la fundamentacion hermenéutica de
las ciencias del espiritu por Wilhelm Dilthey i y sus investigaciones
sobre la génesis de la hermenéutica’®, ha fijado a su manera las
dimensiones del problena hermenéutico. Nuestra tarea actual podria ser
la de intentar sustraernos a la influencia dominante del planteamiento
diltheyano y a los prejuicios de la «historia del espiritu» fundada por él.
Con el fin de dar una idea anticipada de la cuestion y de
relacionar las consecuencias sistematicas de nuestro
razonamiento anterior con la ampliacién que experimenta ahora
nuestro planteamiento, haremos bien en atenernos de momento
a la tarea hermenéutica que nos plantea el fendmeno del arte.
Por muy evidente que hayamos logrado hacer la idea de que la
«distincién estética» es una abstraccion que no esta en condi-
ciones de suprimir la pertenencia de la obra de arte a su mundo,
sigue siendo incuestionable que el arte no es nunca sélo pasado,
sino que de algun modo logra superar la distancia del tiempo en
virtud de la presencia de su propio sentido. De este modo el
ejemplo del arte nos muestra un caso muy cualificado de la
comprension en ambas direcciones. El arte no es mero objeto de
la conciencia histérica, pero su comprension implica

31. W. Dilthey, Gesammelte Schriften VI1 y VIII.
32. Ibid. V.
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siempre una mediacion historica. ;Coémo se determina frente a €l
tarea de la hermenéutica?

Schleiermacher y Hegel podrian representar las dos posibilidac
extremas de responder a esta pregunta. Sus respuestas podr
designarse con los conceptos de reconstruccion e integracion. En
comienzo esta, tanto para Schleiermacher como para Hegel,
conciencia de una pérdida y enajenacion frente a la tradicion, que es
que mueve a la reflexion hermenéutica. Sin embargo uno y o
determinan la tarea de ésta de maneras muy distintas.

Schleiermacher, de cuya teoria hermenéutica nos ocuparemos 1
tarde, intenta sobre todo reconstruir la determinacion original de u
obra en su comprension. Pues el arte y la literatura, cuando se n
trasmiten desde el pasado, nos llegan desarraigados de su mun
original. Nuestros analisis han mostrado ya que esto vale para todas !
artes, y por lo tanto también para la literatura, pero que
particularmente evidente en las artes plasticas. Schleiermacher escri
que lo natural y original se ha perdido ya «en cuanto las obras de a
entran en circulacion. Pues cada una tiene una parte de su compre
sibilidad en su determinacion original». «Por eso la obra de arte pier
algo de su significatividad cuando se la arranca de su conte»
originario y éste no se conserva histéricamente». Incluso llega a decir

Una obra de arte esta en realidad enraizada en su suelo, en su context
Pierde su significado en cuanto se la saca de lo que le rodeaba y ent
en el trafico; es como algo que hubiera sido salvado del fuego pero qi
conserva las marcas del incendio 33.

(No implica esto que la obra de arte s6lo tiene su verdader
significado alli donde estuvo en origen? ;No es la comprension de s
significado una especie de reconstruccion de Jo originario? Si s
comprende y reconoce que la obra de arte no es un objeto intemporal d
la vivencia estética, sino que pertenece a un mundo y que so6lo ést
acaba de determinar su significado, parece ineludible concluir que ¢
verdadero significado de la obra de arte s6lo se puede comprender
partir de este mundo, por lo tanto, a partir de su origen y de su génesi:
La reconstruccion del «mundo» al que pertenece, la reconstruccion de
estado originario que habia estado en la «intencion» del artista creado
la ejecucion en el estilo original,

33. Fr. Schleiermacher, Aesthetik, ed. R. Odebrecht, 84 s.
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todos estos medios de reconstruccion historica tendrian entonces
derecho a pretender para si que sélo ellos hacen comprensible el
verdadero significado de la obra de arte y que solo ellos estan en
condiciones de protegerla frente a malentendidos

y falsas actualizaciones.

Y tal es efectivamente la idea de Schleiermacher, el presupuesto tacito
de toda su hermenéutica. Segun ¢€l, el saber historico abre el camino que
permite suplir lo perdido y reconstruir la tradicién, pues nos devuelve lo
ocasional y originario. El esfuerzo hermenéutico se orienta hacia la
recuperacion del «punto de conexion» con el espiritu del artista, que es el
que hard enteramente comprensible el significado de una obra de arte; en
esto procede igual que frente a todas las demas clases de textos, intentando
reproducir lo que fue la produccién original de su autor.

Es evidente que la reconstruccion de las condiciones bajo las cuales una
obra trasmitida cumplia su determinacion original constituye desde luego
una operacion auxiliar verdaderamente esencial para la comprension.
Solamente habria que preguntarse si lo que se obtiene por ese camino es
realmente lo mismo que buscamos cuando buscamos el significado de la
obra de arte; si la comprension se determina correctamente cuando se la
considera como una segunda reaccion, como la reproduccion de la
produccién original. En ultimo extremo esta determinacion de la
hermenéutica acaba tifiéndose del mismo absurdo que afecta a toda
restitucion y restauracion de la vida pasada. La reconstruccion de las
condiciones originales, igual que toda restauracidon, es, cara a la
historicidad de nuestro ser, una empresa impotente. Lo reconstruido, la
vida recuperada desde esta lejania, no es la original. S6lo obtiene, en la
pervi-vencia del extrafiamiento, una especie de existencia secundaria en la
cultura. La tendencia que se estd imponiendo en los ultimos afios de
devolver las obras de arte de los muscos al lugar para el que estuvieron
determinadas en origen, o de devolver su aspecto original a los
monumentos arquitecténicos, no puede sino confirmar este punto de vista.
Ni siquiera la imagen devuelta del museo a la iglesia, ni el edificio recons-
truido segun su estado més antiguo, son lo que fueron; se convierten en un
simple objetivo para turistas. Y un hacer hermenéutico para el que la
comprension significase reconstruccion del original no seria tampoco mas
que la participacion en un sentido ya periclitado.

Frente a esto Hegel ofrece una posibilidad distinta de compensar
entre si la ganancia y la pérdida de la empresa herme-
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néutica. Hegel representa la mas clara conciencia de la impotencia
cualquier restauracion, y lo dice en relacion con el ocaso de la v
antigua y de su «religion del arte»:

(Las obras de la musa) no son mas que lo que son para nosotros: bellos fr
caidos del arbol. Un destino amable nos lo ha ofrecido como ofrece
muchacha estos frutos. No hay ya la verdadera vida de su existencia, no. h:
arbol que los produjo, no hay la tierra ni los elementos que eran su susta
ni el clima que constituia su determinacién, ni el cambio de las estaciones
dominaba el proceso de su llegar a ser. Con las obras de aquel arte el des
no nos trae su mundo, ni la primavera ni el verano de la vida moral en la
florecieron y maduraron, sino sélo el recuerdo velado de aquella realidad *

Y al comportamiento de las generaciones posteriores respec
las obras de arte trasmitidas le llama:

(Un «hacer exterior») que tal vez arrastra una gota de lluvia o una mo
polvo de estos frutos, y que en lugar de los elementos interiores de la rea
moral que los rodeaba, que los produjo* y les dio alma, erige el compli
aparato de los elementos muertos de su existencia externa, del lenguaje,
historico, para no tener que introducirse en ellos sino simplemente imag
selos ™.

Lo que describe Hegel con estas palabras es exactamente a lo
se referia la exigencia de Schleiermacher de conservar lo histd:
pero en Hegel estd matizado desde el principio con un acento nega
La investigacion de lo ocasional que complementa el significado d
obras de arte no estd en condiciones de reconstruir éste. Siguen si¢
frutos arrancados del arbol. Rehaciendo su contexto histdrico ni
adquiere ninguna relacion vital con ellos sino s6lo el poder de im
narselos. Hegel no discute que sea legitimo adoptar este com
tamiento historico frente al arte del pasado; lo que hace es expres:
principio de la investigacion de la historia del arte, que como
comportamiento «historico» no es a los ojos de Hegel mas qu¢
hacer externo.

34.  G. W. Fr. Hegel, Pbanomenologie des Geistes, ed. Hoffmeistcr,524.

35. Una frase de la Aesihetik 11, 233 puede jlustrar hasta qué punto
«introducirse en» (sicb bineinleben) representaria para Hegel una solucion
satisfactoria: «Aqui no sirve de nada querer apropiarse nuevamente concepc
pasadas del mundo, y hacerlo de una manera por asi decirlo sustancial: no se
querer implicarse por completo en una de estas maneras de comprender, por eje
haciéndose catolico, como en los Gltimos tiempos han hecho muchos por amor de’
para fijar su propio animo...».



La verdadera tarea del espiritu pensante frente a la historia,
incluso frente a la historia del arte, no debiera ser para Hegel
externa, ya que el espiritu se ve representado en ella de una
forma superior. Continuando con la imagen de la muchacha que
ofrece las frutas arrancadas del arbol Hegel escribe:

Pero igual que la muchacha que nos ofrece la fruta cogida es mas que su
naturaleza, sus condiciones y elementos, mas que el arbol, que el aire, la luz,
etc., que se ofrecen inmediatamente; pues ella, en el rayo de la mirada
autoconsciente y del gesto oferente, reune todo esto de una manera superior;
asi también el espiritu del destino que nos ofrece aquellas obras de arte es mas
que la vida moral y la realidad de aquel pueblo, pues es la re-memoracion 36
del espiritu que en ellas atin estaba fuera de si: es el espiritu del destino tragico
que reune a todos aquellos dioses y atributos individuales de la sustancia en el
pantheodn uno, en el espiritu auto-consciente de si mismo como espiritu.

En este punto Hegel apunta mas alla de la dimension en la
que se habia planteado el problema de la comprension en
Schleiermacher. Hegel lo eleva a la base sobre la que ¢l funda-
menta la filosofia como la forma mas alta del espiritu absoluto.
En el saber absoluto de la filosofia se lleva a cabo aquella auto-
conciencia del espiritu, que, como dice el texto, retine en si «de
un modo superior» también la verdad del arte. De este modo para
Hegel es la filosofia, esto es, la autopenetracion histérica del
espiritu, la que puede dominar la tarea hermenéutica. Su posicion
representa el extremo opuesto del auto-olvido de la conciencia
historica. En ella el comportamiento histérico de la imaginacion
se trasforma en un comportamiento reflexivo respecto al pasado.
Hegel expresa asi una verdad decisiva en cuanto que la esencia
del espiritu histérico no consiste en la restitucion del pasado, sino
en la mediacion del pensamiento con la vida actual. Hegel tiene
razén cuando se niega a pensar esta mediacion del pensar como
una relacion externa y posterior, y la coloca en el mismo nivel
que la verdad del arte. Con esto se sitia realmente en un punto de
vista superior al de la idea de la hermenéutica de Schleiermacher.
También a nosotros la cuestion de la verdad del arte nos ha
obligado a cri ticar a la conciencia tanto estética como historica,
en cuanto que preguntabamos por la verdad que se manifiesta en
el arte y en la historia.

36. Erinnerung, que significa «recuerdo», «rememoraciony, es etimologicamente
«interiorizaciony». Hegel hace un empleo sistematico de esta etimologia (N. del T.).

222

11

Expansion de la cuestion

de la verdad a la comprension
en las ciencias del espiritu



I. PRELIMINARES HISTORICOS

6

Lo cuestionable de la hermenéutica entre la
[lustracién y el romanticismo

1. Trasformacion de la esencia de la herméutica entre la
ilustracion y el romanticismo

Si consideramos conveniente guiarnos mas por Hegel que por

Schleiermacher, tendremos que acentuar de una manera distinta toda la

historia de la hermenéutica. Esta no tendrd ya su realizacion completa

en liberar a la comprension historica de todos los prejuicios

dogmaticos, y ya no se podra considerar la génesis de la hermenéutica

bajo el aspecto que Ja representa Dilthey siguiendo a Schleiermacher.

Por el contrario nuestra tarea serd rehacer el camino abierto por

Dilthey atendiendo a objetivos distintos de los que tenia este in mente

con su autoconciencia historica. En este sentido dejaremos enteramente

Qm non intelligit res, non potest x de lado el interés dogmatico por el problema hermenéutico que el

verbis sensum elicerey. antiguo testamento despertd tempranamente en la iglesia ', y nos

contentaremos con perseguir el desarrollo del método hermenéutico en

la edad moderna, que desemboca en la apariciéon de la conciencia
historica.

M. LUTHER

1. Piénsese por ejemplo en el De doctrina christiatia de san Agustin. Cf.
recientemente el articulo Ziermenentik de G. Ebeling en Die Religion in Geschichte
tind Gegenivart 111, 1959 (Citado en adelante como RGG).
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