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PROLOGO DEL COMPILADOR

En los trabajos de M.Bajtin que forman parte del presente libro se
refleja todo-el camino del destacado sabio: desde su primera apa-
ricidn en la prensa -~-un breve articulo de 1919— hasta los apun-
tes que concluyen este camino: “Hacia una metodologia de las
ciencias humanas” (1974). La mayor parte de los trabajos reuni-
dos aqui jamés se¢ publicd en vida del autor; algunos de ellos se
publicaron completa o parcialmente en las revistas Voprosy lite-
ratury, Voprosy filosofii, Literaturnaic uchioba y el anuario ted-
rico Kontekst; los demds se publican por primera vez, Casi todos
los materiales (con la excepcién del articulo “Arte y responsa-
bilidad” y de los fragmentos del libro Problemy tvorchestva Dos-
toievskogo} se editan sobre la base de los manuscritos que se han
conservada en el archivo del autor,

Durante mds de cincuenta afios, M.Bajtin iba elaborando un
circulo de problemas cientificos y filosSficos relacionados entre
si mnteriormente; en diferentes periodos, el autor se interesaba
preferentemente por unos u otros aspectos de este complejo uni-
tario y coherente de problemas.

Para la comprensién de la estética de M Bajtin tiene gran im-
portancia el gran trabajo de la primera mitad de los afios veinte
que se ocupa de la gorrelacién entre el autor y el héroe de la acti-
vidad estética, -en-¢l acto de creacién artistica.y en una obra.de
arte. El periodo en que se elabord este trabajo se refleja, desde
hiego, en él, sobre todo en su terminologia. Pero, perteneciendo
a su tiempo, esta obra de M.Bajtin, igual que sus otros trabajos,
plante6 nuevos problemas y nuevas dreas de estudio. En el trabajo
se anticipa la actualidad del problema del autor ¢n la estética y
en la poética contemporaneas.

La postura cientifica de M.Baitin durante la década de los
veinte s¢ determind por el rechazo polémico de aquellas corrien-
tes en los estudios de arte y en la poética a las que él habia dado
el nombre generalizado de “estética material’”’; de una manera
més estrecha, esta polémica se referia a la escuela formal, de la
que M.Bajtin hace una critica profunda en una serie de trabajos
de los afios veinte. Esta critica también continda en el trabajo
acerca del autor y el héroe publicado aqui; en este caso, se desa-
rrolla filoséficamente en forma de una critica del reduccionismo
de los valores existenciales al material. Otro objeto fundamental
de critica en este trabajo es el concepto de empatia, influyente en
la estética de los fines del siglo Xix y los principios del xx.

9]




10 PRCLOGO DEL COMI'ILADOR

Su propia drea de estudio la define M.Bajtin como “estética
de la creacién verbal” Esta férmula abarcadora se eligié como
(itulo del presente libro.

Si cn los afios veinte M. Baitin se preocupa principalmente por
ios problemas de la estética general, de [a metodologia, de |a [i-
losofia del lenguaje, durante la década de los treinta el autor se
dirige a las cuestiones de fa poética histdrica, sobre todo a la
poética de los géneros literarios. En el centro de sus intereses estd
ahora la teoria de ia novela elaborada de una manera muy exten-
dida: forman parte de ella problemas tales como la evolucién de
la imagen del hombre en la literatura, el tiempo y espacio como

(.oordenadﬁwp,rmcxpales de la Iepresentacmn artlstxca del ‘mundo

i SR

en la novela” es tema al que el aulor regresé durante muchos
afios, y con una intensidad cspecial en los afios treinta), los pro-
fundos origenes folkldricos de ia jmagen literaria (el estudio del
carnaval y la idea de la carnavalizacién de la literatura).

En ia presente cdicién por primera vez se dan a conocer los
matetiales relacionados con la pran obra de M.Bajtin de aguel
perfodo: el trabajo extraviado “La novetla de educacién y su im-
partancia en la historia del realismo”.

En los estudios del periodo que abarca desde la década de los
cincuenta hasta jos principtos de |os sctenta, M.Bajtin vuelve a
ocuparse de los temas principalzs gue atraviesan su estética de la
creacién verbal (los géneros del discurso, el problema dei texto,
el enunciado como objeto de una especial disciplina {ilolégica que
M.Baitin habia denominado “metalingiiistica” y fundamentado
precisamente en estos trabatos tardios, el problema del autor v,
finaimente, las bases filoséficas y metodolégicas de toda la am-
plia esfera del pensamiento humanistico v filolégico) . Los mate-
riales de esta época que se editan aqui tienen ia caracteristica de
ser con frecuencia apuntes para un trabajo extenso, v ia exposi-
cién a veces adquiere ei aspecto de un resumen, [os diferentes
temas se entretejen y parecen atravesarse mutuamente. Se nos re-
vela el laboratorio del pensamiento de un cientifico. En ello con-
siste el interés especial y el valor de este tipo de materiales de
“laboratorio’’ que provienen de la herencia cientifica de M.Baitin.

Los trabajos reunidos en el libro ofrecen un cuadro del desa-
rrollo del pensamiento del autor durante varias décadas y al
mismo tiempo permiten percibir la cohesién orgamica y fa tota-
lidad de ta obra filosdfica y cientifica de M.Baitin.

ARTE Y RESPONSABILIDAD

Un todo es mecanico si sus elementos estan unidos solamente en
el espacio y en et tiempo mediante una relacién externa y no estin
impregnados de Ja unidad interior del sentido. Las partes de un
todo semejante, aunque estén juntas y se toquen, en si son ajenas
una a otra.

Tres arcas de la cultura humana —la ciencia, ef arte, la vida—
cobran unidad sélo en una personalidad que las hace participar
en su unidad. Pero su vinculo puede llegar a ser mecédnico y exter-
no. Es mds, casi siempre sucede asf, Bl artista y el hombre se unen
de una manera ingenua, con frecuencia mecdnica, en una sola
personalidad; el hombre provisionalmente se retira de la “turba-
cién de la vida® hacia la creacién, al mundo de ““la inspiracién,
dulces sonidos y oraciones” * ;Qué es lo que resulta? El arte es
demasiado atrevido v autosuficiente, demasiado patético, porque
no liene que responsabilizarse por la vida, la cual, por supues-
to, no puede seguir a un arte semejante. Y cémo podriamos se-
guirlo —dice la vida—; para eso es el arte, y nosotros nos
atenemos a la prosa de la existencia.”

Cuando el hombre se encuentra en el arte, no esta en la vida,

} y al revés. Entre ambos no hay unidad y penetracién mutua de lo

1 interior en la unidad de la personalidad.

“ ¢Qué es lo que garaniiza un nexo interno entre los elementos
de una personalidad? Solamente la unidad responsable. Yo debo
responder con mi vida por aquello que he vivido y comprendido
en el arte, para que todo lo vivido y comprendido no permanezca
sin accién en la vida. Pero con la responsabilidad se relaciona la
cutpa. La vida y el arte no sélo deben cargar con una responsa-
bilidad reciproca, sino también con la culpa. Un poeta debe recor-
dar que su poesia es la culpable de la trivialidad de la vida, y el
hombre en la vida ha de saber que su falta de exigencia y de serie-
dad en sus problemas existenciales son culpables de ia esterilidad
del arte. La personalidad debe ser plenamente responsable: todos
sus momentos no sélo tienen que acomodarse juntos en la serie
temporal de su vida, sino que también deben compenetrarse mu-
tuamente en la unidad de culpa y responsabilidad.

* Cita de Pushkin. [1.1

[n




12 ARTE Y RESPONSABILIDAD

Y es matil ustificar la irresponsabilidad por la “inspiracién”
La inspiracién que menosprecia la vida y es igualmente subesti-
mada por la vida, no es inspiracién sino obsesién. Un sentido co-
rrecto y no usurpador de todas las cuestiones viejas acerca de la
correlacién entre el arte y la vida, acerca del arte puro, etc., su
pathos verdadero, consiste solamente en el hecho de que tanto el
arte como la vida quieren facilitar su tarea, deshacerse de la
responsabilidad, porque es mas f4cil crear sin responsabilizarse
por Ia vida y porque es mds f4cil vivir sin tomar en cuenta el arte.

El arte y la vida no son lo mismo, pero deben convertirse en
mi en algo ynitario, dentro de la unidad de mi responsabilidad.

NOTA ACLARATORLA

Es la primera aparicién conocida de M. Batiin en ia prensa, Por primera
vez se publics en la antologla Dia del arte (Nevel, 1919, 13 de septiembre,
pp. 34). El autor vivié y trabajé en Nevel en 1918-1920, después de gra-
duarse en la umiversidad de San Petersburgo. El articulo se reimprimié en
Voprosy literatury (1977, mim. 6, pp. 307-308; edicién de iu. Gatperin).

AUTOR Y PERSONAJE EN LA ACTIVIDAD ESTETICA

LA ACTITUD DEL AUTOR HACIA EL HEROE

La actitud arquxtectémcamente estable. y_dindmicamente. viva. del
attor con. réspecto a su personaje.debe. ser comprendida tanto_en
sus principios bdsicos como en las. diversas manifestaciones indi-
viduales que tal actitud revela. en cada.autor y.cada-obra deter-
minada. Nuestro objetivo es el andlisis de estos principios bdsicos
y en lo sucesivo s6lo trazaremos las vias y los tipos de individua-
cién de esta actitud y, finalmente, verificaremos nuestras conclu-
siones sobre la base de un analisis de la actitud del autor hacia
el héroe en la obra de Dostoievski, Pushkin y otros.

Ya hemos hablado bastante acerca de que cada omento de
una obra se nos presenta como reaccion del autor, que abarca
tanto el ob_]cto mismo_como la reaccién del pe naje frcnte al
objeto (reacci6n a la reaccién) ; en este selg ido, el autor es.el que
da el tono a todo detalle de su persona]e, a cualquier rasgo suyo,
a todo suceso de su vida, a todo agto suyo, a sus pensamientos,
sentimientds, igual que en la vida real evaluamos cualquier ma-
nifestacién de las personas que nos rodean; pero en la vida tales
reacciones son de cardcter suelto y vienen a ser precisamente reac-
ciones a algunas manifestaciones aisladas y no a_la_totalidad de
una_persona_dada; inclusive alli donde. ofrecemos una. definicion
completa de una pefsona y la ‘definimos como buena o mala, egoi
ta, etc., las definiciones expresan una postura pragmdtica.y.vital
qué adoptamos frente a esta persona y._no_tanto la determman
como, mas bien, dan _cierto prondstico.de aquello. que. podtia o.no.
esperarse del persong en cuestion; o, finalmente, nuestras defini-

€5 even de una totalidad, o_una mala pe-
neralizacién empmca en la vida real no nos interesa la totalidad
de la persona sino actos aislados suyos, que de una u otra manera
nos importan. Como veremos mas adelante, uno mismo es la perso-
na menos indicada para percibir en si la totalidad individual. Pero. .
en una obra artistica, en la base de la reaccién del.autor a las
manifestaciones aisladas de -su- personaje estd una reaccién Gnica
con la totalidad del.personaje;-y-todas. las manifestaciones sepa-
radas tienen tanta-impertancia..para._la.caracterizacién del todo
como su conjunto, Tal reaccién frente a la totalidad del hombre-

[13]




14 AUTOR ¥ PERSOMAIE

protagonista es especificamente estética, porque recoge todas [as
definiciones y valoraciones cognoscitivas y éticas y las constltuye
en una totalidad tnica, tanto concreta y especulativa ¢ Jata-
lidad de sentido. Fsa reaccién total frente al héroe literario tiene
un caracter fundamentalmente productivo ¥ cOnstructivo. Y en
general toda actitud de principio tiene un cardcter creativo y
productivo. Aquello que en la vida, en la conciencia, en el
acto, solemos llamar un objeto determinado, tan sélo adquie-
re_su_determinacién, sus rasgos, en nuestra actitud hacia él:
es nuestra actitud 14_que_define el objeto y su estructura, y no
al revés; solamente alli donde nuestra actitud se vuelve even-
tual o caprichosa, s6lo cuando nos apartamos de nuestta actitud
de principio hacia las cosas ¥ el mundo, la determinacidén del
objeto se nos contrapone entonces como algo ajeno e indepen-
diente y comienza a desintegrarse, y nosotros mismos caemos baio
el dominio de lo casual, nos perdemos a nosotros mismos y la
estabilidad de un mundo definido.

El autor tampoco encuentra en seguida una visidn no even-
tuai, fundamentalmente ereativa, de su héroe, la reaccidn del |
autor no se torna bésica y productiva en seguida, cuando de una |
actitud valorativa se desprende la totalidad del personaje: éste'

mostrard muchas muecas, facetas casuales, gestos falsos, acciones. |

inesperadas relacionadas con las reacciones eventuales, caprichos
emocionales y volitivos del autor, y este Ultimo tendrd que avan-
zar a través del caps hacia su verdadera postura valorativa, hasta
que su visién del personaje llegue a constituir una totalidad esta-
ble y necesaria. Hay muchos velos que quitar de la cara de la
persona mAas cercana, y segn parece bien conocida, velos que
nuestras reacciones casuales, actitudes y situaciones cotidianas
han aportado, para poder ver una imagen total y verdadera de
esta persana. La iucha de un artista por una imagen definida y
estable de su personaje es, mucho, una lucha consigo mismo.

Este proceso, como una regularidad psicolégica, no puede ser
estudiado por nosotros de una manera inmediata; nos enfrenta-
mos al personaje tan sélo en la medida en que se ha plasmado en
una obra literaria, es decir, dnicamente vemos su historia ideal
de sentido y su regularidad. ideal de sentido, y en cuanto .a cuéles
fueron sus causas.temporaies y. su desenvolvimiento. psicolégico,
sélo puede ser conjeturado, .pero.nada tiene. que ver con la es-
tética.

Esta historia ideal, el autor nos la cuenta tan sélo en la obra
misma y no en su confesién de autor, dado el caso, y tampoco
aparece en sus opiniones acerca del proceso creativo; tales confe-

ACTITUD DEL AUTOR HACIA EL HEROE 15

siones y opiniones deben tomarse con mucha precaucidn por las
siguientes razones: |a reaccidn entera, gue crea el objeto como
un todo, se realiza de una manera activa pero no se vive como
algo determinado, su determinacién se encuentra precisamente en

el mismo producto, es decir, en el objeto formado por ella; el

autor transmitesla postura emocional y volitiva del personaje,

PETO MO SU propia actitud hacia él; esta actitud es realizada por
€l es objetual, pero en si misma no llega a ser objeto de andlisis

y de vivencia reflexiva; el autor erea, pero ve su creacién tan sélo :

en el objeto que estd formando, es decir, Gnicamente ve la gene-

racién del producto 4.0 su_proceso_ interno, . psicoldgicamente :

determinadoy #Y "asi son todas las vivencias activas de la creacién:
uno ve a su obijeto ¥ a si mismo en el objeto, pero no el proceso
de su propia vivencia; el trabajo creativo se vive, pero la viven-
cla no se oye ni se ve a si misma, tan sélo ve su producto o el
objeto hacia el cual estd dirigida. Por eso el artista nada tienc
que decir acerca de su proceso creativo: todo él estd en el pro-
ducto creado, ¥ lo dnico que le queda es sefialarnos su obra; y asi
es —tnicamente alli hemos de buscar ese proceso. (Los momen-
tos técnicos de la creacién, la maestria se perciben claramente

a hablar de su trabajo fuera.de la obra creada y como. anexo a.
ella, suele. sustituir su. actitud creadora real, que no habfa vivido

anahtlcamente sino llevado a cabo en la obra (no fue vivida
por el autor, sino que .se hizo efectiva en su.héroe), por una

actitud nueva, méds. receptiva, hacia la obra ya creada. Cuando el.

autor estuvo creando, vivia s6lo a su héroe y ponia en su imagen
toda su actitud creativa fundamental hacia él; pero cuando em-
pieza a hablar de sus personajes en una confesidn creativa, como
Gégol y Goncharov, manifiesta hacia ellos, ya creados y defi-
nidos, una actitud presente, transmite la impresidn que producen
en él como imégenes artisticas, y asimismo expresa su actitud
hacia ellos como personas reales desde el punto de vista social,
moral, etc.; sus personajes ya se han independizado de él, y €l
mismo, en tanto que su creador, se ha vuelto independiente de
s{ mismo como hombre, critico, psicélogo o moralista,~Si toma-
mos en consideracién todos los factores eventuales que determi-
nan las opiniones del autor como persona acerca de sus persona-
jes: la critica, su visidn actual de! mundo, que pudo haber
cambiado esenciaimente, sus deseos y pretensiones (Gdgol), sus
consideraciones précticas, etc., se vuelve absolutamente obvio el
hecho de que las opiniones del autor acerca del proceso de la
creacidn de sus personajes son un material con muy poco fun-
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damento. Este material tiene un enorme vator biografico, tam-
bién puede adquirtr valor estético, pero Unicamente después de
que sea ilegible el sentido artistico de su obray El autor-creador
nos ayudard a entender al autor persona teal, v sélo después de
todo aquello cobrardn una importancia vislumbradora ¥y totaliza-
dora sus opiniongs acerca de su creacidn. No s6lo tos personajes
creados son los que se desprenden del proceso que los constituyd,
sino que a su creador le acontece otro tanto. En esta relacién hay
que subrayar el cardcter productivo del concepto del autor y el
de su reaccién total frente a su personate: el autor no es portador
de una yivencia animica, y su reaccién no es un sentimiento pasivo
0 una percepcién; el autor es la unica energia formativa que no
se da en una conciencia psicoldgicamente concebida sino un pro-
ducto cultural significante y estable, y. su,reaccién aparece en ia
estructura de una vision activa del personaje como totalidad. de-
terminada por la reaccién misma, en la estructura.de su represen-
tacién, en el ritmo de su manifestacién, en su estructura entona-
cional y en la seleccidn de fos momentos de sentido.

Tan sélo después de comprender esta reaccidn fundamental
del autor hacia su personaje, después de entender el principio
mismo de su visién del personaje, la que io genera como un todo
determinado en todos sus momentos, se podrd introducir un es-
fricto orden en la definicidn de la forma y el contenido de los
tipos de personajes. darles un sentido univoco y crear una clasi-
ficacién sistematica y no casual de ellos. En este aspecto hasta
ahora reina un caos completo en la estética de la creacién verbal
y, sobre todo, en la historia de la literatura. La confusién de di-
versos puntos de vista, de distintos enfoques, de diferentes princi-
pios de evaluacidn, aparece en todo momento. Personajes posi-
tivos y negativos (desde el punto de vista del autor), héroes auto-
biograficos y objetivas, idealizados y realistas, heroizacidn, satira,
humorismo, ironia; héroe épico, dramdtico, lirico; cardcter, tipo,
personajes; personaje de fibula; la famosa clasificacién de pa-
peles escénicos: galdn (lirico, dramdtico), razonador, simple, ete,
—todas estas clasificaciones y definiciones de personajes no estdn
fundamentadas en absoluto, no estdn jerarquizadas entre si y, por
lo demas, no existe un principio unico para su ordenacién y fun-
damentacion. Estas clasificactones suelen ser mezcladas acritica-
mente. Los intentos mds serios.de un enfoque fundamentado de
‘personaje se proponen por los métodos biograficos y socioldgicos,
pero estos métodos adin. no.se.apoyan.en. una comprension. esté-
tico-formal del principio de correlacién entre el personaje y el
autor, sustifiiyéndolo por esas iclaclones pasivas y “extrapuestas’”
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a la conciencia creadora, que son factores psicoldgicos y sociales:
el personaje y el autor no resultan ser los momentos. de la totali-
dad artistica de la obra, sino. momentos de la unidad _(compten.
dida prosaicamente) entre. la_vida, psi olégica y soc

~= El procedimiento mas comtn, hasta en un trabajo histrico-

literario més seric y concienzudo, es el de buscar el material bio-
grifico en las obras, y viceversa, el de explicar una obra deter-
minada mediante la biografia, y se presentan como suficientes
las justificaciones puramente fécticas, o sea las simples coinciden-
cias en los hechos de la vida del personaje con los del autor, se
realizan extracciones que pretenden tener algiin sentido, mientras
que la totalidad del personaje y la del autor se desestiman de una
manera absoluta; por consiguiente, se menosprecia también un
inomento tan importante como lo es la manera de enfocar un
acontecimiento, la manera de vivirio dentro de Ia totalidad de la
vida y del mundo. Parecen sobre todo increibles las confronta-
ciones facticas y las cotrespondencias entre ia cosmovisién del
personaje y la del autor —por ejemplo, un aspecto del contenido
abstracto de una idea determinada se confronta con una idea
parecida del personaje. Asi los puntos de vista sociopoliticos de
Griboiédov se comparan con las correspondientes opiniones de
Chatski [ personaje de una de sus obras] y se toma por demostra-
da la afinidad o identidad de sus opiniones; otro tanto sucede
con los puntos de vista de Tolstoi y fos de Liovin [personaje de
Ana Karénina]. Como veremos més adelante, es imposible supo-
ner una coincidengia a nivel tedrico entre el autor y el personaje,
porque la.correlacién: que se-da-entre ellos es .de orden absoluta-
mente distinto; siempre se desestima el hecho de que la totalidad
del personaje y la del autor se encuentranen niveles diferentes;
no s¢ toma en cuenta cdmo se manifiesta la actitud hacia el pen-
samiento.e melusive ‘hacia la totalidad teérica de una visién de!
mundo. Es una practica muy comun la de discutir con un perso-
naje en vez de hacerlo con el autor, como si fuera posible disen-
tir o estar de acuerdo con la categoria del ser; se desconoce Ia
refutacion estética. Desde luego, a veces el autor convierte a su
personaje en el portavoz inmediato de sus propias ideas, segin
su importancia tedrica o ética (politica, social), para convencer
de su veracidad o para difundirlas, pero éste ya no serfa un prin-
cipio de actitud hacia ef personaje que pudiese llamarse estética-
mente creativo; sin embargo, cuando sucede tal cosa, generalmen-
{e resulta que, independientemente de ia voluntad y la conciencia
del autor, existe una adecuacion de la idea a la totalidad del per-
sonaje, no a la unidad tedrica de su cosmovisidn; la idea sc ajusta
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a la individualidad completa del personaije, en ia cual su aspecto,
sus modales. tas ¢ircunstancias absolutamente -determinadas de su
vida tienen tanta importancia como sus ideas; es decir, en este
caso, en vez de la fundamentacién y propaganda de una idea tiene
fugar Ja encarnacidn del sentido al ser. Cuando esta reelaboracién
no se realiza, aparece un prosaismo. no disuelto en la totalidad
de la obra, que tan sblo puede ser explicado comprendiendo con
anticipacién el principio general y estéticamente productivo de
la actitud del autor hacia su personaje. De igual modo puede ser
establecido el grado de declinacién de la idea pura del autor. de
significado tedrico, de su realizacién en el personaje, es decir, el
sentido del trabajo que se realiza sobre la idea original en la tota-
lidad de la obra. Tadg.lo dicho no niega en lo absoluto. fa po-
sibilidad de una confrontamon cientifica productiva de las biogra-
f1as del’ persona]e y del autor, asi como la comparacién entre sus
Visionés del mundo, procedimiento -Util tanto para la historia de
la.. Ilteratura como para.un. znilisis estétlco Estamos rechazando
tinicamente aquel enfoque absolutamente infundado y féctico
que es actualmente el dinico que predomina, el que se basa en la
confusién entre el autor-creador, que pertenece a la obra, y el
autor real, que es un elemento en el acontecer ético y social de
la vida. En este enfoque también tiene lugar una incomprensién
del principio creativo de la actitud del autor hacia su personaje;
como. resultado - tenemos Iz incomprensién y distorsién (o, en et
mejor de [os casos, una transmisién de hechos desnudos} de la
individualidad ética y biogrdfica del autor per un lado, y la in-
comprension -de toda-una obra ¥ de su protagonista por otro. Para
poder aprovechar una obra como fuente para sacar conclusiones
de tode tipo acerca de ios momentos que no le pertenecen, hay
que comprender su.estructura creativa; y pata utilizar una.obra
literaria como. fuente hiografica resultan ser del todo insuficientes
ios. procedimientos quese aplican.a las fuentes empleadas. por la
ciencia de la  historia, porque tales procedimientos, justamen-

te, ng.toman en cuenta la estructira, especifica de. una .obra. —lo
cual deberfa ser una condicién filoséfica..previa {ilegible].. Por
lo demds, hay que. anotar que &l error metodolégico sefialado afecta
mueno menos a la historia literaria que a la estética de la creacidn
verbal; para la dltima, ‘las especulaciones histdrico-genéticas son
sobre todo' funestas.

Tl mismo asunto se presenta de un modo diferente en ia esté-
tica filoséfica general,-donde ¢l problema de la interrelacién exis-
tente .entre el autor vy el personaje se plantea de una manera fun-
damental, de ptintipio, aunque ne en su forma pura, (Adn
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tendremos que regresar, en-lo-sucesivo, al andlisis ‘de las' clasifica-
'ciones de los per‘senajes que‘h'emos menmonado, asi ‘como a una

tivo hacia su ob]eto en general y hac1a el protagg,mgg (1a fur-
dameéntacién més profunda de este procedimiento es la de Lipps),
¥y de la idea del autor estético (simpatia social en Guillot y, segtin
un enfoque muy’ distinto, -amor “estético -en- Cohen). Pero estos
dos enfoques [ilegible] tienen ‘un ‘caricter demasiado general &
indiferenciado tanto: en-relacién con “las artes espe¢ificas -como
con respecto al objeto especifico de Ia visién estética,. es decir,
el personaje (més diferenciado en Cohen). Sin embargo, ni‘aun
dentro de “este corte estéticc general podriamios- aceptar ambos
principios, a pesar de ‘que tanto el uno como el otro poseen una
gran dosis de veracidad. Tendremos que tomar en cuenta, en lo
sucesivo, los dos- puntos de vista; éste no es el lugar apropiado
para su andlisis y evaluacién.

En términos generales, hay que decir que la estética de la
creacién verbal :ganaria- mucho si se orientara hacia la filoscfia
estética general; en vez de dedicarse a generalizaciones cuasicien-
tificas acerca de la historia literaria; desgraciaddmente, hay que
reconocer que los fenémenos importantes-en el 4rea de la estética
general no influyeron en lo mds minimo en la estética de la crea-
cién verbal; es més, existe una especie  de temor-ingenuo frente
a una profundizacién filoséfica, con lo cual se explica el -hivel
extremadamente bajo de la problemdtica de nuestro campo cog-
noscitvo.

Ahora vamos a dar una definicién muy general del autor y
del personaje como -cofrelatos de la totalidad artistica de una
obra, y luego vamos a ofrecer una férmula general de su interre-
lacién misma, que debe ser sometida a una diferenciacién y pro-
fundizacion en los capitulos posteriores del presente trabajo.

Es el autor quien confiere la unidad. activa.e intensa a la
1{idad concluida ‘del.personaje.y.de la_obra;. esta unidad se
extrapone a cada momento determinado -de la obra, La totalidad
conclusiva no puede, por principio, aparecer desde el interior del
protagonista, puesto que éste llega-a ser huestra vivencia; el
autor no puede orientarse hacia el interior de su héroe, la con-
ciencia de la unidad descien'de al autor ¢omo un don de ota

autor.es conuienc:la de la concwncm es c[ec1r, es ccmc1enc1a que

abarca gl personajc y a-.sy_propio mundo de. conciencia, que
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comprende y concluye la conciencia del personaje por medio de
momentos que por principio se extraponen {transgreden) * a la
conciencia misma; de ser inmanentes, tales momentos conver-
tirfan en falsa la conciencia del personaje. Porque el autor no
s6lo ve y sabe todo aquello que ve y sabe cada uno de sus per-
sonajes por separado y todos ellos juntos, sino que ve y sabe mas
que ellos, inclusive sabe aquello que por principio es inaccesible
para los personajes, y €5 ca este determinado y estable excedente
de la visién y cl conocimiento del autor con respecto a cada uno de

- sus personajes donde se encuentran todos los momentos de la con-
- clusién del todo, tritese de la totalidad de los personajes o de la

:obra_en_general. Efectivamente, el personaje vive cognoscittva y
étlcamente sus acciones se mueven dentro dei abierto aconteci-
miento ético de ta vida o dentro del mundo determinado de la

conciencia; es el autor quien estd dirigiendo a su personaje y a

su_ orlentac'ﬁ“ tica_y cognoscitiva en el mundo fundamental
3 conclundo del. set, que es un Vilor .aparte en la futura
orientacién de acontecimiento, debido a fa heterogeneida
creta_de. su. existencia. Es 1mp081bIe que uno viva sabiéndose
concluido a si mismo y al acontecimiento; para vivir, €5 necesario
ser inconcluso, abierto a sus posibilidades (al menos, asi es en
todos -los instantes esenciales de la vida); valorativamente, hay
que ir adelante de si mismo y no coincidir totalmente con aquello
de lo que dispone uno realmente,

La conciencia del personaje, su modo de sentir.y desear al
mundo - (su orientacién emocional y volitiva) estdn enc rados

~ como por un anillo por la conciencia abarcadora que posee el

’ autor con respecto a su personaje y su mundo; las autocaracteriza-
ciones del personaje estin abarcadas y compenetradas por las
descripciones del personaje. que hace el autor, El interés vital
(ético y cognoscitivo) del personaje estd comprendido por el
interés artistico dcl autor. En este sentido, la objetividad estética
se mueve en un sentido diferente con respecto a la. objetividad
cognoscitiva y ética: esta dltima es una apreciacidn imparcial
y desapasionada de una persona y de un sucesp determinados
desde ¢l punto de vista comiin o tenido por tal, que aspira a ser
un valor universal, ético y cognoscitivo; para fa objetividad esté-
tica, el centro valorativo es la totalidad del personaje y del suceso
que le concierne, a fos cuales se les subordinan todos los valores
éticos y rognoscitivos; la objetividad ética y estética abarca e
incluye a la objetividad ético-cognoscitiva. Es obvio que los va
lores cognoscitivos y €ticos ya no pueden ser momentos conclue
sivos, En este sentido, tales momentos terminantes transgreden
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no sélo a la conciencia real del personaje, stno también a su

conciencia posible, apenas marcada: el autor sabe y ve.mds, noj

tan.sélo en.aquella, direccién en que mira,y.ve el .héroe, sino.tam- ¢
bién..en.otra. que._por _principio.es.inaccesible al.personaje;.ésta.
es la postura.que-el autor.debe.tomar-con respecto a su perso--
na]e.

Para encontrar al autor concebido de una manera semejante
en aiguna obra, hay que precisar todos los momentos que deter-
minan al personaje ¥ a Ios sucesos de su vida, los aspectos qué
transgredan su conciencia de una manera fundamental, y definir"

su unidad activa, creativamente intensa y significativa; el autor es -

el portador viviente de esta unidad conclusiva, que se opone a la
nocidn del personaje concebido como una otra unidad, abierta e
mternamente inconciusa unidad del acontecimiento. Estos mo-

mentos activamente determinantes vuelven pasivo al personaje, .

asi como la parte es pasiva en refacién a la fotalidad que la acoge/
y determina. ‘
De ahi se deduce inmediatamente la_férmula general de la
actitud general y estéticamente productiva del autor frente a su
personaje que es la de una 1ntensa _extraposicidn del autor con
respecto a todos los. momentos que constituyen al. personaje; es
una colocacién desde fuera, espacial y temporalmente hablando,
de los valores y del sentido, la cual permite armar la totalidad del
personaje que internamente.estd .disperso. en. el.mundo determi-
nista del conpcimiento,. asi,como.en. el.abierto acontecer-del acto
ético;, esta colocacion .desde fuera. permite- .ensamblar al.personaje.
y a su vida mediante aquellos momentos que_le. son inaccesibles
de por si; a saber: la plenitud de imagen externa,.la apariencia,
el fondo sobre. el cual se presenta, su actitud hacia el aconteci-
miento de la muerte y def futuro absoluto etc,, y. permlte asimis-
mo justificarlo y concluirlo al margen det sentido, de los.logtos,
del resultado y del éxito. de su propia vida orientada hacia el
futuro. Esta actitud es la que saca al personaje del acontecimiento
tinico y abierto del ser que abarca tanto a él como al autor-per-
sona, este acontecimienio donde el personaje cOmo persona
hubiese podido estar junto al autor, como compafiero del acon-
tecer vital, o en contra del autor, como su enemigo, o, finalmente,
como él mismo; tal actitud lo ubica fuera de la caucién solidaria,
de ia culpa solidaria y de la responsabilidad general, y lo crea
como a un nuevo hombre dentro de un nuevo plano del ser, en
el cual el personaje no puede nacer para si, por su propio deseo;
le da una nueva realidad que para él mismo no es esencial 0 no
existe. Asi es [ilegible] la extraposicién del autor con respecto
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a. su personaje, la amorosa autogliminacién con respecto a su
personaje, la amorosa autoecliminacién con respecto al espacio
vital del personaje, la purificacién del espacio vital para que
quede libre para el personaje y para su ser, la comprensién llena
de simpatia y la definicién de su acontecer vital de una manera
realista y cognoscitiva, y como por parte de un espectador ética
mente imparcial,

Esta actitud, formulada aqui de una manera demasiado suma-
ria, es_profundamente vital y dindmica: la extraposicién se ha de
conquistar, y a menudo se trata de una iucha _mortal, sobre todo
alli donde el personaje es autobiogratico, aunque no sélo en estos.
casos ces.resulta diffcil ubicar su propio punto de vista fuera
del punt‘gﬂ_gq vista del compafiero del acontecer vital o fuera del
20; 1o tan sélo el hecho de situarse dentro del personaje,
100 también el situarse a su lado o frente a ¢él distorsiona la visidn
debido a momentos que la completan de una manera exigua;
entonces resulta que los valores abstractos de Ia vida son mas

. preciados que su mismo portador. La vida del personaje es para

 cion de.la actitud directa del autor con respecto a
;

el autor unarvivencia dentro de las categorias valorativas muy
diferentes a las de su propia vida y las de otras personas que
viven a su lado y que .participan de un modo real en €] acontecer
abierto; dnico y éticamente evaluable de la existencia, mientras
que 1a vida de su personaje se llena de sentido en un contexto
de valores absolutamente . distinto.

Ahora, unas palabras acerca de tres casos tipicos de desvia-

1 _personaje
que tienen Jlugar cuanc rsonaje -coincide con el autor, es
decir cuando, el personaje es autobiografico.

De acuerdo con la actitud directa, el autor debe ubicarse fuera
de su propia personalidad, vivirse a si mismo en un plan dife-
rente de aquel en.que. realmente vivimos nuesira vida; sélo con
esta.condieidn puede. completar su imagen para que sea una tota-
lidad de valores extrapuestos con.respecto a su propia vida; el
autor debe convertirse en: 0tro con respecto a si mismo como
persona, debe lograrse ver con ojos de otro; por cierto, en la vida

uando el pe

~.teal lo hacemos a. cada. paso, nos valoramos desde el punto’ de

vista de otros. a través del otro tratamos de comprender y de tomar
¢n cuenta los momentos extrapuestos a nuesira propia conciencia:
asi, contamos con el-valor de nuestro fisico desde el punto de vista
de su posible impresién con respecto al otro (para nosotros mis-
mos, este valor no existe de una manera'directa, es decir, no
€xiste para la autoconciencia real Y pura); tomamos en. cuenta

"el‘___f_ondo__sobre_ el cual actuamos, o sea, la realidad circundante
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que podemos no ver inmediatamente ni conocerla y que puede
no tener para nosotros .un; valor directo, perc que es vista, es
importante y es conocida por. otros, todo lo cual constituye una
especie de fondo sobre.el cual nos perciben los_demdas; finalmen-
ie, adélantamos y coritamos con aquello que sucederia después de
nuestra muerte, que es resultado de-nuestra vida en general (por
supuesto, para los demds). En ssumen, de una manera cons-
tante e intensa ace y_captamos 10s. réfléjos 'dé. nuestra vida
en [a conciencia sersonas, hablando tanto de momentos
parciaics de nuesira vida como dé su totalidad;. tomamos en.cuen-
td_fambi ciente de valores.muy especifico que marca
nuestra vida para el otro y que es tfotalmente distinto de aquel
con que vivimos nuiéstta prop:a vida para nosotros-inismes. Pero
todos: estos momentos conocidos y anticipados a través del otro
se vuelven inmanentes a nuestra conciencia como si se tradujeran
a su lenguaje, sin lograr consistencia ni independencia, o sea, no
salen de la unidad de nuestra existencia siempre orientada hacia
el futuro acontecer y nunca satisfecha de st misma;_y cuando estos
reflejos_se consolidan.en nuestra vida (lo cual a veces sucede) , se
vuelyen los.punios.muertos de logros o estorbos,.y a veces se con-
centran hasta poder presentarnos a un doble salido de la noche
de nuestra vida; pero de esto hablaremos después. Los momentos
que nos pueden concluir en la conciencia del otro, anticipdndose
a nuestra propia conciencia, pierden su.fuerza conciusoria tan
s6lo cuando amplian nuestra conciencia dentro de su propio sen-
tido: incluso s1 pudiésemos abarcar la totalidad de nuestra con-
ciencia concluida en el otro, esta totalidad no podria dominarnos
y realmente concluirnos hasta nuestro “yo’, nuestra conciencia
la tomaria en cuenta y la superaria como uno de -los momentos
de su unidad dada y aun de la por lograrse en lo esencial; la
Gltima palabra la diria nuestra conciencia y no la del otro, ¥ hay
que considerar que nuestra conciencia jamds se dirfa una palabra
conclusiva. Al vernos con ojos del otro en la vida real siempre
regresamos hacia nosotros mismos, y un acontecimiento dltimo se
cumple en nosotros dentro de las categorias de nuestra propia.
vida. Cuando un autor-persona vive el proceso de autoobjetivaq
/
!

cidn hasta llegar a ser un persanaje, no debe tener [ugar el regreso!
hacia el “yo”. la totalidad del personaje debe permanccer comoi
tal para el autor que se.convigite en otro. Hay que separar al»}’
autor del personaie autobiogrifico de un modoe contundente, hay(
que determinarse a si mismo dentro de 10s valores del otro, -0,
mas exaclameite; hay que.ver gn si.msma.a. olro, muy conse-

Ly

cuentemente, porgue la inmanencia de un {ondo con respecto a la
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cqu;en_c_:ia -NO €5, en-absolute, una combinacién estética entre el
personaje y su fondo: el fondo debe destacar la conciencia en su
totalidad, por més profunda y extensa que fuera, aunque fuese
capaz de concientizar y volver inmanente a si misma el mundo
entero, y lo estético, sin embargo, debe darle un fondo extrapues-
to (transgrediente) a lo inmanente; el autor debe encontrar un
punto de apoyo fuera de si mismo para que esta unidad llegue
a ser un fenémeno estéticamente concluso, como Io es el perso-
naje. Asimismo, mi propia aperiencia reflgjada a través del otro
no es la del personaje artisticamente objetivado,

Si el autor pierde este punto valorativo de la extraposicidn,

- existen tres casos tipicos de su actitud hacia ei personaje, y den-

tro c}e cada uno de los tres existen muchas variantes posibles.
Aqui, sin anticipar lo sucesivo, marcamos los rasgos més ge-

) R;:;,m,g,l_':._vg_ggg‘;‘)_ el personaje se apropia del autor. La orienta-
c16n.efrlociona1 y volitiva def personaje, su postura ética y cog-
noscitiva posee tanto prestigio para el autor, que éste no puede
dejar de ver el mundo de objetos sin usar la visién de su per-
sonaje, no puede dejar de vivenciar Ios sucesos de la vida del
personaje internamente; el autor no puede encontrar un punto
de apoyo vélido y estable fuera dei personaje. Desde luego, para
lograr que una totalidad artistica, si bien inconclusa, llegue a ser
hacen f:aIta algunos momentos conclusivos ¥, por consiguiente, eé
necesario que el autor los ubique fuera del personaje (como suele
haber més de un personaje, las relaciones sefialadas tan s6lo tienen
validez para el protagonista), en caso contrario, el resultado sera
ora un tratado filoséfico, ora una confesién, ora, finalmente, esa
tensién ético-cognoscitiva encontrard salida en actos vitales, en
conductas éticas. Pero tales puntos de apoyo siempre adopt;dos
por el autor tienen un carcter casuaj, poco fundamentado e inse-
BUIO; €505 puntos de apoyo movedizos de la extraposicidn. suclen
camb;ar‘a Io largo de una obra, y perinanecen ocupados tan sélo
en relacién con un momento determinado del desarrolio del per-
sonaje; después el personaje vuelve a desplazar al dutor de lappo-
sicidn temporalmente ocupada por éste, ¥ el autor se ve obligado
4 buscar otra; a menudo esos puntos de apoyo casuales, el autor
los encuentra en otros personajes, con la ayuda de los cuales el
autor, viviendo su postura emocional y volitiva con respecto al
protagonista autobiografico, trata de librarse. de_este dltimo © sea
de si mismo. Los momentos. conclusivos entonces tienen un ci’irécter
fragmg_ant__ar;o Y. Poco convincente, A veces el autor, al ver desde
un principio que su [ucha es desesperada, se conforma con unos
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puntos de apoyo convencionales que se encuentran fuera del
protagonista y que se prestan para constituir aspectos puramente
técnicos, estrictamente formales, de la narracién o de la esiructura
de la obra; la obra resulta ser hecha, no creada por el autor, y el
estilo, como combinacién de procedimientos convincentes y po-
derosos de la conclusidn, degenera en pura convencion. Subra-
yamos que aqui no se trata de un acuerdo o desacuerdo tefrico
entre gl -autor_y.el, protagonista:.para. encontrar..un..obligatorio

‘punto de apoyo fuera del personaje no hace faita, ni es suficien-

te, encontrar una fundamentada refutacién tedrica.de sus puntos

daridad con respecto al héroe. Es necesario encontrar, con res-
pecto al personaje, una actitud que sea capaz de marcar que la
visién del mundo de éste, con toda su profundidad, con sus ra-
zones. y sinrazones, con todo el bien o el mal (por igual), es tan
s6lo un momento de su totalidad existencial, intuitiva y reflexiva,
una actitud que permita trasponer el mismo centro de valores
de la forzada definitividad a la bella existencia del personaje,
que no permita escuchar al personaje ni estar o no estar de acuer-
do con él, sino.verle-en-la plenitud del. presente. y admirarlo; de
esta tnanera, la importancia cognoscitiva de la postura det perso-
naje no se pierde, conserva su significado, pero resulta ser tan sdlo
un momento de su totalidad; la admiracién {(contemplacién) es
consciente ¢ intensiva; el acuerdo o el desacuerdoe con respecto al
personaje son momentos “significativos de la postura global del
autor con respecto al personaje, pero no la agotan. En nuestro
caso, ésta es la tnica posicidén desde ia cual resulta posible ver la
totalidad del personaje y del mundo como algo que enmarca al
personaje desde fuera, que lo delimita y matiza, pero no se
{ogra de una manera convincente y estable por la plenitud de la
vision del autor, y la consecuencia de todo esto es el hecho de que
el fondo, el mundo tras las espaldas del personaje, no esta elabo-
rado y no es visto con claridad por el autor-contemplador, sino
que se da tentativamente, con inseguridad desde adentro del per-
sonaje mismo, tat como nosotros mismos percibimos el plano de-
tras de nuestra vida: todo ello es una caracteristica particular de la
iotalidad artistica, en este caso concreto. A veces el fondo esta
del todo ausente: fuera del protagomista y de su propia concien-
cia no hay nada establemente real; el personaje no es connatural
con su contexto (ambientacién, vida cotidiana, naturaleza, etc.),
no se combina adecuadamente con su contexto en un todo artis-
ticamente necesario, sino que se mueve sobre su fonde como una
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persona viva frente a unos bastidores inmdviles; no hay fusién
organica enfre el aspecto exterior del personaje -(apariencia, voz,
modales, etc.) y su postura interna ético-cognoscitiva, lo externo
abraza lo interno como una mdscara insignificante y no dnica,
0 ni siquiera alcanza a scr algo clare, el personaje no nos da la
cara sino que tenemos que vivirlo desde dentro, los didlogos de
personajes totaies, donde su apariencia, trajes, mimica, ambiente
que se encuentra detrds del iimite de una escena dada, los que son
momentos necesarios y artisticamente significativos —esos dia-
logos empiezan a degenerar en una disputa interesada, donde el
centro de los valores estd entre los problemas discutidos: final-
mente, los momentos conclusivos no estdn unificados, no existe
imagen Unica del autor; su imagen se dispersa o viene a ser una
méscara convencional. Ese tipo comprende a casi todos los perso-
najes de Dostoievski, a algunos de Tolstoi (Pierre, Liovin). de
Kierkegaard, de Stendhal, etc., cuyos protagonistas en parte tien-
dent & ese tipo como a su limite. (EI tema indisoluble.)

Segundo_caso; el autor se _posesiona de su.perspnaje, introdu-
ce en €l momentos conclusivos, la actitud def autor frente al per-
sonaje lega s ser cn parte la actitud del personaje hacia si mismo.
El personare comienza a autodefinirse, el IBﬂBJO del autor estd
en el alma o en el discurso dei héroe.

El personaje de este tipo puede desarrollarse en dos direccio-
nes: 1] el personaje no es autobiogrifico, y el reflejo del autor
que s¢ percibe en €] realmente lo concluye; st en el primero de
los casos que se estdn analizando sufre la forma,-aqui lo que sufre
es la convencién. realista de la posiura emocional-volitiva del
héroe dentro del acontecimiento. Asi es el personaje del seudo-
clasicismo, el cual sostiene una unidad artistica conclusiva que le
confiere el autor y que queda fiel a su principio estético en toda
manifestacién suya, en cada acto, en la mimica. en el sentimiento.
En. los seudocldsicos como Sumardkov, Ozerov, Kniazhnin, los
protagonistas a menudo expresan, con mucha ingenuidad, la idea
ético-moral que los determina y cuyos portadores son ellos mis-
mos, desde el punto de vista del autor. 2] El protagonista..es—
autoblograflco -al asumur el reflejo conclusivo del autor, su total

reacelén formadora, el personaje la adopta como un momento vi-

i vencial propio y luego la supera; este tipo de personaie es 1ncomn-
. cluso, e interiormente rebasa cualquier definicidn totalizadora

; como inadecuada para él; el personaje vive la totalidad concluida

f como una limitacién y le contrapone cierto musterio interior que
i no puede ser expresado. *‘¢ Ustedes creen que vo totalment: estoy
L aqm —parece que dijera el personajc—, que estén viendo mi tota-
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lidad? Ustedes no pueden ver, ni oir, ni saber aquello que es lo
mds importante para mi.” Este tipo de personaje es infinito para
el autor, muchas veces vuelve a renacer exigiendo formas con-
clusivas siempre nuevas, y las destruye é]l mismo en su autocon-
ciencia. Asi es el personaje romdntico: un autor roméntico tiene
miedo de traicionarse, de ponerse en evidencia a sl misnio a ira-
vés de su personaje y deja en €l una salida interna por la cual
podria escabullirse y superar su conclusividad.

Posibilidad final: el pcrsonaje es su propio autor, COmpl‘end?
su propia vida estéticamente, estd representando cicrto papel; esd.
personaje, a diferencia del infinito héroe del romanticismo v del
héroe no expiado de Dostoievski, es autosuficiente vy conclu1d0
de una manera toial,

La actitud del autor frente a su personaje, presentada aqui de
una manera sumaria, se complica y se matiza mediante aquellas
definiciones ético-cognitivas de la totalidad del personaje que
estdn fusionadas indisolublemente, como hemos visto, con su
complementacién puramente artistica. Asi, la orientacién objetual
v emocional-volitiva de!l personaje puede ser valiosa para el autor
en ¢l seatido cognitivo, ético, religioso, lo cual constituirfa una
heroizacidén; tal orientacién puede ser desenmascarada como algo
que pretende injustamente tener importancia, lo cual remite a una
sdtira, una ironia, etc. Cada momento conclusivo puesto fuera de
la conciencia del personaje puede ser utilizado en todas estas co-
rrientes (satirica, heroizante, humoristica, etc.). Por ejemplo puc-
de existir una satirizacién de la apariencia, la ridiculizacién y
limitacién de su importancia ético-cognitiva mediante una expre-
sién externa, definida, demasiado humana, como también es pen-
sable la heroizacidn a través de la apariencia (lo monumental en
la escultura) ; el plano de fondo, lo invisible y o desconocido que
transcurre a espaldas del personaje, puede volver cémica su vida
y sus pretensiones ético-cognitivas: un hombre pequefio sobre el
fondo del gran mundo, el pequefio conocimiento que tiene acerca
del mundo el hombre, junto a un desconocimiento infinito e in-
conmensurable, !a seguridad que tiene el hombre de ser el centro
del todo, ¥y de su -exclusividad, junto a la misma seguridad que
fienen acerca de sus personas los otros hombres —en todos estos
casos el fondo aprovechado para una apreciacién ética contri
buye al desenmascaramiento. Pero el fondo no tan sélo desenmas-
cara sino que también viste, o sea que puede ser aprovechado para
heroizar al personaje que se destaca sobre €], M4s adelante verc-
nos coémo la satirizacién y la wrenizacién siempre suponen una
posibilidad de ser vividas, es decir, poseen un grado menor dc
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extraposicién. Hemos de demostrar la existencia de una extrapo-
sicién valorativa de todos los momentos conclusivos frente al per-
sonaje mismo, su situacién inorganica dentro de la autoconciencia,
Su no pertenencia a otro mundo que no sea el del autor, y que, en
si mismos, estos momentos no son vividos por los personajes como
valores estéticos; finalmente, hemos de establecer la relacién en-
tre estos momentos y los momentos de forma que son imagen y
ritmo.

Cuando existe un solo participante unico y total, no hay lugar
para un acontecer estético; la conciencia absoluta que no dispone
de nada que le fuese extrapuesto, que no cuenta con nada que Ja
limite desde afuera, no puede ser estetizada; uno puede familia-
rizarse con ella, pero es imposible que se vea como una totalidad
conclusa. Un acontecer estético puede darse iinicamente cuando
hay dos participantes, presupone la existencia de dos conciencias

‘que mno coinciden. Cuando el personaje y el autor coinciden o

quedan juntos frente a un valor comdn, o se enfrentan uno a otro

fomo enemigos, se¢ acaba el acontecer estético y comienza el ético

(panfleto, manifiesto, veredicto, discurso laudatorio o de agrade-
¢imiento, injuria, confesién autoanalitica, etc.); cuando el perso-
naje no llega a existir, siquiera potencialmente, sobreviene un
acontecer cognoscitivo (tratado, articulo, leccidn); alli donde la
otra conciencia viene a ser la abarcadora conciencia de Dios, tiene
lugar un acontecer religioso {oracién, culto, rito).

LA FORMA ESPACIAL DEL PERSONAJE

1] Cuando observo a un hombre integro, que se encuentra afuera
y frente a mi persona, nuestros horizontes concretos y realmente
vividos no coinciden. Es que en cada momento dado, por més
cerca que s¢ ubique frente a mi el otro, que es contempiado por
mi, siempre voy a ver y a saber algo que él, desde su lugar y
frente a mi, no puede ver: las partes de su cuerpo inaccesibles a
su propia mirada {cabeza, cara y su expresion, el mundo tras sus
espaldas, toda una serie de objetos y relaciones que me son accesi-
bles a mi e inaccesibles a él). Cuando nos estamos mirando, dos
mundos diferentes se reflejan en nuestras pupilas. Para reducir
al minimo esta diferencia de horizontes, se puede adoptar una
postura més adecuada, pero para eliminar la diferencia es nece-
sario que los dos se fundan en uno, que se vuelvan una misma
persona,

Este excedente de mi visidn que siempre existe con respecto
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a cualquier otra persona, este sobrante de conocimiento, de po-
sesidn, estd determinado por la unicidad y la insustituibilidad de
mi lugar en el mundo: porque en este lugar, en este tiempo, en
estas circunstancias yo soy el Gnico que me coloco alli; todos fos
demds estdn fuera de mi, Esta extraposicién concreta de mi per-
sona frente a todos los hombres sin excepeidn, que son los otros
para mi, y ¢l excedente de mi visién (determinado por la extra-
posicidén) con respecto a cualquier otro (con esta situacign estd
vinculada la bien conocida deficiencia que consiste en el hecho
de que precisamente aquello. que yo veo en el otro, en mi mismo
lo puede dlstmgmr Gnicamente el otro, pero aqui esto no es im-
portante, porque en fa vida real la correlacién que existe entre el
yo y el otro es irreversible), se superan mediante el conocimiento,
¢t cual construye un mundo Gnico y umiversalmente vdlido, abso-
lutamente independiente de aquella situacidén dnica y concreta
que ocupa uno u otro individuo; para el conocimiento, la rela-

cién entre el Yo y el otro, en tanto que €5 ideada, es uha relacién

'relatlva y rever51ble puesto que el sujeto cognoscente como tal

no ocupa un fugar determinado y concreto en el ser. Pero este
anico mundo del conocimiento no puede tomarse por la totalidad
concreta y Unica, que estd llena de mudltiples cualidades del ser
asi como percibimos un paisaje, una escena dramatica, un edifi-
clo, etc., porque una percepcién real de la totalidad concreta
presupone un lugar muy determinado para el espectador: su uni-
cidad y su encarnacién; mientras que el mundo del conocimiento
y cada momenic suyo tan sélo pueden ser ideados. Igualmente, una
vivencia interna y una totalidad interna pueden vivirse concreta-
mente (percibirse internamente} o dentro de la categoria yo-para-
mi, o bien dentro de la categoria ofro-para-mi, es decir, ora como
mi vivencia, ora como la vivencia de este otro determinado y
tinico.

La contemplacidn estética y el acto ético no pueden ser abs-
trajdos de ia unicidad concreta del lugar dentro del ser ocupado
por el sujeto de este acto y de la contemplacién artistica,

El sobrante de mi visién con respecto al otro determina cierta
esfera de mi actividad excepcional, o sea el conjunto de aquellos
actos internos y externos que tan sélo yo puedo realizar con res-
pecto al otro y que son absolutamente inaccesibles al otro desde
su lugar. son actos que completan al otro en los aspectos donde
é] mismo no puede completarse. Estos actos pueden ser infinita-
mente heterogéneos porgque dependen de la heterogeneidad infi-
nita de las situaciones vitales en las que tanto yo como el otro
nos ubicamos en determinado momento; pero en todas partes,
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siempre y en todas las circunstancias, sste sobrante de mi activi-
dad exisie, y su-estructura tiende -(se aproxima) a cierta constan-
cia-estable. Aqui'no nos interesan las acciones que con su sentido
externo nos abarcan a-mf y al otro er un solo y dnico aconteci-
miento del ser ¥y que estdn orientadas hacia un cambio real de tal
acontecimiento y del otro, en tanto -que es un aspecto del acon-
tecimiento: -&stas son acciones puramente éticas, Ahora nos in-
tercsan las' acciones  comtemplativas {porque  la contemplacién
es activa vy productiva), que no ‘rebasan los limites del otro
sino’ que tan sdlor unen y ordenan la realidad: son acciones
contemplativas que vienen a scr consecttencid del excedents-de la
visién interna y externa-del otro, y su-esencia es puramente esté-
tica. E] excedente de la visién es un retofio en el cual ducrme la
forma y desde la cual'ésta se-abre como tuna flor: Pero, para que
' el retofio realmente se convierta-en ia flor de ia farma conclusiva,
| es ‘indispensable que el excedente de mi-visién complete el Hori-
‘zonte del otro contemplado sin perder su caricter propio. Yo
r'debo llegar a sentir a este otro, debo ver-su mundo desde dentro,
‘evaludndolo tal como-él lo hace, debo colocarme en su lugar y
“luego, regresando a mi propio lugar, completar su horizonte me-
\diante aquel excedente :de visién que se abre desde mi lugar, que
jestd fuera del suyo; debo enmarcarlo, ‘debo crearle un fondo con-
i clusivo del excedente de mi visidn, mi conocimiento, mi deseo y
{ sentimiento. Pongamos-por caso que frente a mf hay una persona

! que -estd sufriendo; - ¢l horizonte de su conciencia estd repleto de

© la circunstancia que Io obliga a sufrir y de los obietos que ve;
" los tonoes emocionales y. volitivos que abarcan este visible mundo
objetual son los det sufrimiento. Yo tengo que vivenciar y con-
cluir estéticamente a -esta persona  (actos éticos como -ayuda,
salvamento, consuelo, aqui se exclauyen), El primer momento de
la actividad estética ¢s la vivencia: vo he de vivir (ver y conocer)
aquello que estd viviendo el otro, he de ponerme en su sitio,
como si comncidiera con él {en qué forma es posible esta vivencia,
es decir, el problema psicolégico de [a vivencia ajena, lo dejamos
de lado: paramnosotros es-suficiente el indiscutibie hecho de que,
dentro -de ciertos limites; tal vivencia se vuelve posible) . Yo debo
asumir el concreto horizonte-vital de‘esta persona tal como ella lo
vive; dentrode este’horizonte {altard toda una serie de momentos
que me son aceesibles désde mi lugar: asi, el que sufre no-vive la
pienitud de su propia expresividad externa, la vive sdlo parcial-

mentey ademds medianfe ‘¢! lenguaje de sensaciones internas Gni-

camente; no-advierte la dolorosa terisidti dé sus miisculos, la pos-
tura-plasticamerite concluida de su cuerpo, no ve la expresién de
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sufrimiento en su cara, no ve el claro azu! de! cielo sobre cuyo
fondo se dibuja para mi su adoiorida imagen externa. Inclusive
si ¢l pudiera ver todos estes aspectos, por ejemplo si'se colocara
frente a un espefo. no habria pedido dar un correspondiente en-
foque emocionai y volittvo a estos aspectos que no habian ocu-
pado en su eoneiencia el lugar que ocupan en la coricienca de
quien lo contempla. Durante mi vivencia yo debo -abstenerme del
significado independiente ‘de los momentos extrapuestos - (trans-
gredientes) a su conciencia, debo-aprovecharlos Winicamente como
indice, como aparato técnico de la vivencia; su expresividad ex-
terna es el camino por el cual 1o penetro y casi me fundo- con &l
por dentro, Pero Jacaso esa plenitud de fusién interna es el fin
ultimo de la actividad estética, para la cual Ia expresividad exter-
na es tan sélo an medio y Ileva [a funcién comunicativa? En abso-
luto: Ia actividad propiamente estética ni siquiera ha -comenzado,
La porsicic’m vital del que sufre, si se sufre desde dentro, me puede
inducir a una accién ética: ayuda, consuelo, reflexién cognitiva,
pero, en todo caso, la vivencia debe regresar hacia uno mismo,
a su lugar que estd fuera del que sufte, y tan sélo desde su- propio
lugar el material ‘vivencial puede ser concientizado ética, cogni-
fiva o estéticamiente; si tal regreso no tuviese lugar, sucedeifa un
fenémeno patolégico de la vivencia del sufrimiento ajeno como
Propio, una contaminacién por el sufrimiento ajeno y nada més,
Hablando estrictamente, la vivencia pura, relacionada con la’ pér-
dida de su propio lugar fuera del otro, es dificil que sea posible
¥y, en todo caso, es absolutamente intitil y desprovista de sentido.
Viviendo las penas del otro, las vive precisamente como suyas,
dentro de la categoria del ofro, y mi reaccién frente 4 la pena no
es un grito sino una palabrade consuelo y un acto de ayuda. La
referencia de-lo-vivido al otro es la condicién obligatoria de una
vivencia productiva y de un conocimiento tanto de lo ético como
de lo estético. La actividad estética propiamente dicha com;enzéz
cuando regresamos hacia nosotros mismos y a'nuestro lugar fuera ',
de la persona que sufre, cuando estructuramos y concluimos el |
material de la vivencia. La estructuracién y la conclusién se rea-
lizan de tal modo que completamos el material vivencial, © sea
el sufrimento de la otra persona, ¢on los momentos que son -extra-
puestos (transgredientes) a todo el mundo objetual de su adolo-
rida conciencia, que ahora-ya no cumplen con una funcién co-
municativa sino con una nueva, que’es-la conclusiva:1a posicidn
de su cuerpo, que nos comunicaba su sufrimiento, que nos acer-
caba a su sufrimiento interno. llega a ser ahota un valor puramen-
te- plastico, tina expresidn que encarna y concluye el sufrimiento
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expreso, Y los tonos emocionaies y vo}itivos de tal expresividad
ya no son tonos de sufrimiento; el cielo azul que lo enmatrca
llega a ser un mMomento pintoresco que concluye y resuelve el su-
frimento, Y todos los valores que concluyen su imagen son ex-
traidos por mi del excedente de mi visién, vohcu_)n y f.sentlmlento.
Hay que tener en cuenta que los momentos c}e vivencia y cpnclu-
sién no se suceden cronoldgicamente (insistimos en una dlfers:n-
ciacién de su sentido), sino que en una vivencia real se entretejen
estrechamente y se fusionan. En una obra verbal caf:l’a palabra
comprende ambos momentos Yy lleva una doble funcién: dirige
ia vivencia y la concluye, aunque puede prevalecer uno u otro
momento. Nuestro propésito inmediato es el analisis de los v_alores
plasticos y espaciales que son cxtrapqgstos a :lg COI’IC'lEfnCla del
personaje y a su mundo, a su orientaciéon cognitiva 'y etlcra E_:n cl
mundo, y que lo concluyen desde afuera, desde el conocimiento
que tiene el otro de €l, desde la conciencia del autor-contem-
plador. 7 o

2] El primer momento que esta sujeto a nuestro anallbjs es
la_apariencia externa.como conjupto dc odos los . momentos.£x-
P! esivos.del cuerpo-humane. {Como vivimos nuestra propia apa-
riencia y c6mo vivimos la del otro? (En qué plano de vivencia se
sitiia su valor estético? Estos son los problemas que plantea el
presente analisis. o

Desde luego, no hay duda de que mi . ;-;_ g_an.&ngla_,no‘.furma
parte del horizonte real.y concreto .de.mi V_'I'SIQ!'), con la:rara CX-
cepcion de aquellos casos en que Yo, semeiante a_Narc1so, con-
templo mi expresién en el agua ¢ en un espejo. Mi gspecto exte-
rior, es decir, todos los momentos eXpresivos de mi cperpo, sin
excepeibn, se viven por mi internamente; mi apariencia 11ega’ fi
campo de mis sentidos exiernos, y ante todo a la vista, tan sdlo
en [orma de fragmentos dispares, de trozos suspendldos en la
cuerda de ld sensacién interna; pero los datos proporcionados por
los sentidos externos no representan una dltima instancia
siquiera para la solucién del problema de que s es mio 0 no B.Sl("}
cuerpo; lo soluciona unicamente nuestra sensacion propia inter-
na. Es la misma que da unidad a los fragmentos _de mi exprest-
vidad externa, la que los traduce a su _lenguaj_e mtern_o. f’}sy es
como funciona la percepcién real: en el mundo exterior unico,
que es visto, oido y palpado por mi, yo no encuentro mi expre-
sividad externa como un objeto externo y unico junto a los demas
obietos; yo me ubico en una especi)e E:ie frontera del mundo guc
es visible para mi, Yo no le soy plasticamente connatural. Es mi
pensamiento el que ubica mi cuerpo en el mundo exterior como
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objeto entre otros objetos, mas no es mi visién real; ésta no puede
prestarle ayuda al pensamiento ddndole una imagen adecuada.
Si.nos.dirigimos. hacia la imaginacién creadora, hacia. el.sueno
sobre_nosotros mismos,. nos..convenceremos. con. facilidad. de.que
fa 1maginacién no trabajé fundada en mi expresividad externa, no
gvoca su imagen exterior congluida, El mundo de mi activa ilu-
sién con respecto a mi mismo se sitda frente a mi igual que el
horizonte de mi visién real, y yo formo parte de este mundo como
su protagonista gue triunfa sobre los corazones, conguista una
fama extraordinaria, etc.. pero con todo esto no me imagino en
absoluto cémo es mi imagen externa, mientras que las imdgenes
de otros personajes de mi ilusi6n, incluso los secundarios, apare-
cen a veces con una claridad y plenitud extraordinarias, hasta el
punto de representar sorpresa, admiracién, miedo, amor en sus
caras; pero no veo en absoluto a aquel a quien se dirigen el miedo,
la admiracién o el amor; es decir, no me veo a mi mismo, sino
que estoy viviendo mi imagen internamente; inclusive cuando
suefio con éxitos de mi apariencta, no necesito imaginirmela:
solamente me imagino el resultado de la impresién gue produce
en otras personas. Desde el punto de vista de la plasticidad artis-
tica, el mundo de la ilusién es en todo semeiante al mundo de la
percepcién real: el protagonista tampoco estd .expresado externa-
mente, se sitda en otro plano en comparacién con otros persona-
jes; mientras que éstos estdn representados externamente, aquel
se vive por dentro.t La ilusién no rellena agui las lagunas de la
percepeibn real, porque no lo necesita, La ubicacién dispar de dos
personajes en una ilusién es sobre todo obvia cuando esta dltima
tiene un caracter erdtico: es el personate deseado el que alcanza
tal grado de expresividad externa de que es capaz la imaginacidn,
mientras que el protagonista, el que estd sonando, vive sus deseos
¥y su amor por dentro ¥ no estd representado externamente. La
misma disparidad de planos tiene lugar en los suefios. Pero cuan-
do yo empiezo a contar mi ilusién o mi suefio al otro, debo tras-
poner al protagonista al mismo plano con los demas personaies
{(inclusive cuando hay relato en primera persona), y en todo cdso
debo tomar en cuenta el hecho de que todos los personajes de mi
natracién, inclusive yo mismo, se percibirdn por el oyente en un
mismo plano plastico y pintoresco, porque todos ellos son otros
para él. Esta es la diferencia entre el mundo de la ficcién creativa®
y el mundo de la ilusidn o la vida real: todos.los personajes se[
representan igualmente en un solo plano plastico de. la.vision,. [
mientras que en la vida,y en el suefio el protagonista (yo) no )
estd representado externamente.y no necesita imagen . propia, El
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darie una apariencia externa al protagonista, de la vida real o dc
una ilusién acerca de la vida, viene a ser el primer problema
del artista (escritor) . A veces, cuando tiene lugar una lectura no
ariistica de una novela por personas de peca cultura, la percep-
cién artistica es sustituida por una ilusién, pero no se trata de
una ifusidn libre, sino predeterminada por la noveia; es una ilu-
sién pasiva, y entonces sucede que el lector se identilica con el
protagonista, se abstrae de todos sus agpectos conclusivos y, ante
todo, de su aspecto exterior, y vivencia la vida del protagonista
como si fuera la suva propia.

Se puede hacer un esfuerzo por imagimar su propio aspecto
externo, por percibirse desde fuera, traducir a su misma per-
sona del lenguaje de ia sensacién propia interna al de la expresi-
vidad externa, lo cual no es tan facil y requeriria cierto esfucrzo
inusitado; esta dificultad y este esfuerzo no se parecen a aquellos
que vivimos recordando una cara poco conocida o semiolvidada
aqui no se trata de una falta de la memoria con respecto a su
apariencia, sino de cierta resistencia, por principio, de nuestro
aspecto exterior. Es facil convencerse, mediante una autoobserva-
cién, de que el resultado primero de tal intento serd el siguiente;

- mi imagen visualmente expresada empezard a definirse de una

manera inestable junto a mi persena percibida internamente, ape-
nas se separard de mi autopercepcidn interna hacia adelante y s¢
moverd un poco hacia un lado, como un bajorrelieve, se despren-
derd de la autopercepcién interna sin dejarla por completo; pa-
reee que yo me divido en dos sin desintegrarme definitivamente:
el cordén umbilical de la autopercepcién scguird uniendo mi
expresividad externa con la vivencia mterna de mi persona. Se
requeriria cierto esfuerzo nuevo para que uno se imagine a su
persona claramente representada de frente, para desprenderse total-
mente de fa autosensaci6n interna de uno, v, cuando esto se logra,
nos sorprende en nuestra imagen externa un extrafio vacio fan-
tasmal y una espantosa soledad que la rodea. ;Cémo explicar
este hecho? Resulta que no tenemos, con respecto a nuestra ima-
gen, una actitud emocional y volitiva correspondiente, quc hubiese
podido vitalizarla e inciuiria en el sistema de valores del mundo
pldstico artisticamente expresado y tnico. Todas mis reacciones
emocionaies y volitivas percibidas valorativamente que contribu-
yen a constiturr la expresividad externa det otro: admiracién,
amor, fernura, compasién, enemistad, odio, etc., - dirigidas por
delante de mi persona hacia el mundo, son maplicables con res-
pecto a mi mismo de una manera inmediata, tal y como yo me
vivo a mi mismo: vo constituyo mi yo interior volitivo, gue ama,
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siente, ve v sabe, desde adentro ¥y mediante categorias valorativas
muy difcrentes, que no son compatibles directamente con mi ex-
presividad exterior. Pero ini autopercepcién y la vida para mi
permanecen -en I’DI, quien imagina Y Ve, no se encuentran en
mi 1maginado ¥ visto, v yo no dispongo de una reaccidén emocio-
nal y volitiva con respecto a mi apariencia, una reaccién que
mmediatamente vivifiqgue y concluya; de ahi que aparezcan la
vacuidad v la soledad de mi imagen.

Hace falta reconstruir de una manera radical toda la arqui-
tectonica del mundo de la jlusidn al intreducir en éste un mo-
mento absolutamente distinto, para revivir y relacionar nuestra
imagen con la totalidad contemplada. Este nuevo momento que
reconstituye la arquitectdnica es la afirmacién emocional y voli-
iiva de mi imagen desde el otro y para el otro, porque desde
dentro de mi persona fluye tan sélo mi propia autoafirmacién que
no puedo proyectar hacia mi expresividad externa, separada de
mi autopercepcién interna, y por lo tanto mi imagen se me ¢on-
trapone en el vaclo de vaiores, en la falta de afirmacién. Es nece-
sario introducir, entre mi autopercepcién interna que es funcién
de m1 visién vacfa, vy mi imagen externamente representada, una
cspecie de pantalla transparente, que es pantalla de una posible
reaccién emocional y volitiva del otro con respecto a mi aparien-
cia externa, que incluya una posible admiracién, amor, sorpresa,
compasién hacia mi sentida por el otro. Al mirar a través de esta
pantalla del alma ajena reducida a ser intermediario, yo le doy
vida a mi apariencia y la 1n1mo en ¢l mundo de la reptesentacxon
plastica. Este posible portador de la reaccidn valorativa del otro
frente a mi persona no ha de llegar a ser un hombre determinado;
ent caso contrario, éste harfa desplazar en seguida de mi campo
de representaciones a mi imagen y ocuparia su tugar; yo lo veria
con su reaccién hacia mi exteriorizada, cuando se encontraria
sohre los limites de mi campo de visidn; ademés, este hombre
introduciria cierto determinismo confabulado con mi ilusidn,
como participante con un papel dado, mientras que se requicre
un autor que no participe en un aconfecimiento imaginario. Se
trata precisamente de la nccesidad del lenguaie interno at lenguaie
de la expresividad externa e introducir toda su personalidad en
Ja tela unitaria y plastica de la vida humana, tanto al hombre
entre otros hombres como al personaie entre otros personajss; esta
finalidad puede ser fécilmente sustituida por otro problema total-
mente diferente, por un propdsito del pensamiento: el pensamien-
to Jogra con mucha facilidad colocarme a mi mismo en un mismo
plano con la demds gente, porque dentro def pensamiento yo ante
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todo me abstraigo de aquel (nico lugar que yo como Gnico home
bre ocupo dentro del ser y, por lo tanto, me abstraigo de la unici-
dad concreta y obvia del mundo; por eso el pensamiento no co-
noce dificultades éticas y estéticas de la autoobjetivacidn,

- La objetivacidn ética_y. estética necesita un_poderoso. punto de
' ) I'IllSlTlO en una fuer?_a real desde la gual yo.

Efectwamente cuando observamos nuestra apariencia (como

algo vivo e iniciado en la totalidad viviente y externa) a través del
prisma del alma de un otro posible que avalia, esta alma del otro
que carece de vida propia, alma esclava, aporta un elemento falso
y absolutamente ajeno al ser-acontecer ético: no se trata de algo
productivo que enriquézea la generacién, porque esta ultima carece
de valor propio, sino de un producio inflado y ficticio que entur-
bia la nitidez Optica del sery.en este caso se realiza una especie
de sustitucién 6ptica, se crea un aima sin lugar, un participante
sin nombre nj papel, algo totalmente extrahisiérico. Esié claro que
_con los ojos de este otro ficticio es imposible ver la cara auténtica
de uno, se puede observar tan sGlo una mdscara.” Esta pantalla
de [a reaccidn viva del otro debe densificarse y obtener una inde-
pendencia fundamentada, sustancial y autorizada, debe hacer del
otro un autor responsable. Una condicidn negativa para este pro-
cedimiento es una actitud mia absolutamente desinteresada con
respecto al otro: al regresar a mi mismo, yo no he de aprovechar
para mi la valoracidn del otro. No podemos profundizar aqui en
estas cuestiones, mientras se trate sélo de la apariencia externa
(ver acerca del narrador, acerca de la autoohjetivacién a través
de la heroina, etc.) . Estd claro que ia apariencia como un valor
estético no aparece como un momento de mi autoconciencia sino
que se sitlia sobre la frontera del mundo plastico y pintoresco; yo

/ como el protagonista de m: propia vida, tanto real como imagma-

) ria, me vivencio en un plano fundamentalmente distinto dei de

| todos los demds actores de mi vida y de mi ilusién.

' Un caso muy especial de la visién del aspecto exterior de uno
mismo representa el verse en el espejo. Por lo que parece, en este
caso nos estamos viendo directamente. Sin embargo, no es asi;
permanecemos dentro de nosotros mismos y vemos tan sélo un
reflejo nuestro que no puede llegar a ser un momento directo de
nuestra visién y vivencia del mundo: vemos un reflejo de nuestra
apariencia, peto no a nosotros mismos en medio de esta aparien-
cia, el aspecto exterior no me abraza a mi en mi totalidad: yo
estoy [rente al espejo pero no dentro de él; el espejo sdlo puede
ofrecer un material para la objetivacién propia, y ni siquiera en
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su forma pura. Efectivamente, nuesira postura frente al espejo es
siempre un poco falsa: puesto que no poseemos un enfoque de
nosotros mismos desde el exterior, en este casc también hemos
de vivenciar a otro, indefinido y posible, con la ayuda del cual
tratamos de encontrar una posicidn valorativa con respecto a
nosotros mismos, otra vez intentamos vivificar y formar nuestra
propia persona a partir del otro; de ahi que se dé esa expresi6n
especial y poco natural gue solemos ver en el espejo y que
jamds tenemos en la realidad. Esta expresién de nuestra cara
reflejada en ¢l espejo es suma de varias expresiones de tenden-
cias emocionales y volitivas absolutamente dispares: 1] expresion
de nuestra postura emocional y volitiva real, que efectuamos en
un momento dado y que justificamos en un contexto tnico y total
de nuestra vida; 2] exptesion de una posible valoracién del otro,
expresién de un alma ficticia carente de lugar; 3] expresion de
nuesira actitud hacia la valoracién del posible otro: satisfaccion,
insatisfaccidn, contento, descontento; porque nuestra propia acti-
tud hacia ja apariencia no tiene un caracter directamente estético
sino que se refiere a su posible accién sobre otros que son obser-
vadores inmediatos, es decir, nO noOs apreciamos para nosotros
mismos, sino para otros a través de otros, Finalmente, a estas
tres expresiones se les puede agregar una expresién que desearfa-
mos ver en nuestra cara y, ofra vez, no para nosotroS mismos,
sino para el otro: casi siempre nosotros casi fomamos una pose
ante el espejo, adoptando una u otra expresién que nos parezca
adecuada y deseable. Estas son las expresiones diferentes que
iuchan y participan de una simbiosis casual en nuestra cara refle-
jada en el espejo. En todo caso, alli no se expresa un alma tnica,
sino que en el acontecimiento de la contemplacién propia se in-
miscuye un segundo participante, un otro ficticio, un autor que
carece de autorizacién y fundamentacién; yo no estoy solo
cuando me veo en el espejo, estoy poseido de un alma ajena. Es
mas, nunca esta alma ajena puede concretarse hasta cierta inde-
pendencia: un enfado y cierta irritacion, a los que se aflade nues-
tro disgusto por la apariencia propia, concretizan a este ofre que
es un_posible autor de nuestra apariencia; puede haber una des-
confianza hacia él, asi como odio y deseo de aniquilarlo: al tra-
tar de luchar con una valoracién posible de alguien que me forma
de una manera total, aunque s6lo posible, concretizo a este al-
guien hasta Ja mdependencia, casi hasta una personalidad locali-
zable en el ser.

El primer propésito de un artista que trabaja sobre un auto-
rretrato es la purificacion de la expresidn de la cara reflejada, lo
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cual se logra Unicamente gracias al hecho de que el pintor ocupa
una solida posicién fuera de si mismo, encuentra a un autor auto-
rizado y con principtos; se trata de un autor artista que como tal

triunfa sobre el artista hombre. Me parece, por lo demas, que un

autorretrato siempre puede ser distinguido de un retrato, debido
al cardcter algo fantasmal de Ja cara que da la impresién de no

‘. abatcar al hombre entero hasta el final: me deja una impresién

.

' casi horrorosa la card de Rembrandt * que ric ete

nie en su
cara de Wrobel ° extrafiamente enajenada.

Es mucho mis dificil ofrecer una imagen integra de la apa-
riencia _propia en un héroe autobiogrifico de una-ebra_verbal
donde esta apariencia, iImpulsada por el movinuento heterogéneo
del argumento, debe cubrir a todo el hombre. No conozco inten-
tos concluidos de este tipo en obras literanas impertantes, pero
hay muchos inientos parciales; algunos de eifos son el autorretrato
infantil de Pushkin® el Irtenev de Toistoi [[frfancia, Adolescen-
cia ¥ Juventud)], Liovin del mismo Tolstoi, el hombre del sub-
suelo de Dostoievski y otros, En la creacién verbal no existe ni
es posible la perfeccidn de la apariencia propia de la pintura,
donde ¢l aspecto externo se funde con otros momentos del hom-
bre integro, que analizaremos en [0 sucesivo.

-~ Una fotografia propia también nos ofrece sélo un material

para la compatacion, también en ella vemos no a nosotros mismos
sino un reflejo nuestro sin autor; por cierto, este reflejo va no
revela la expresidn del otro ficticio, es decir, es més puro que el
refleio en un espejo, pero es casual, se adopta artificialmente y
1o expresa nuestra actitud esencial emocionai y volitiva dentro
del acontecer del ser: se trata de una materia prima que no puede
ser incluida en la unidad de mi experiencia vital, porgue no exis-
ten principios para esta inclusidn, '

Otro es el caso cuando se trate de un refrato nuestro realiza-
do por un pinfor de categorfa; este retrato es efectivamente una
ventana al mundo donde yo jamas habito; se trata de una visidn
real de uno mismo en el mundo con los ojos del otro hombre,
puro ¢ integro (et pintor): es una especie de adivinacién que
tiene algo predeterminado con respecto a mi. Y ¢s que la aparien-
cia deberia abarcar v contener en si, asi como concluir |a totalidad
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a una imagen de mi mismo exteriormente concluida. Mi aparien-
cia no pucde llegar a ser el momento de mi caracteristica para
mi mismo. Mi aparicncia no puede ser vivida dentro de la cate- -
gorfa del yo como un valor que me abarque y concluya, porque se
vive de este modoe tan sélo dentro de la categoria del ofro, y es
necesario que uno se incluya en esta dltima categoria para poder
verse como uno de los momentos del mundo exterior pldstica-
mente expresado,

La apariencia no debc tomarse aisladamente con respecto a
la creacidn artistica verbal; cierta falta de plenitud de un retrato
pictérico se completa en una obra verbal mediante toda una serie
de momentos contiguos a la apariencia que son poco accesibles o
totalmente inaccesibles al arte figurativo: modales, manera de\
andar, timbre de voz, la expresién cambiante de la cara y de
todo el aspecto externo en clertos momentos historicos de la vida
humana, ia expresién de los momentos irreversibles del acontecer{
de la vida en la serie histdrica de su transcurrir, los momcentos de
¢recimiento paulatino del hombre que atraviesa la expresividad ;
externa de las edades; las imdgenes de la juventud, edad madura
y vejez en su continuidad pléstica: lodos éstos son los momentos!
que pueden ser expresados como historia del hombre exterior.!
Para la autoconciencia gsta imagen integra aparece difusa en la
vida; entra cn el campo de la visidn del mundo exterior tan sélo
en forma de. fragmentos .casuales a los que faltan precisaments
esta unidad externa y permanencia, y el hombre no puede cons-
tituir su propia imagen cn todo mas ¢ menos concluido,. _porque.
vive su vida dentro de la categoria de su propic vo. El problema
no consiste en una msufzuenma del material para Ja visién exter-
na (aungue esta insuficiencia sca extremadamente grande), sino
en una fundamental auscncia de un enfogue valorative integro
desde el interior del mizsme hombre con respecto a su expresivi-
dad externa; mngin espejo m fotografia, tampoco una autoobser-
vacion minuciosa, puede ayudar en este caso; como resultado
mejor, sélo obtendriamos un producto cstéticamente falso, creado
interesadamente desde la posicién de otro posible, carcate de

\/ﬁ-‘-—ﬂ_

mdependencia. -

En este sentido se puede habtar acerca de una necesidad esté- ‘}
iica absolura del hombre ¢én respecto al otro, de la necesidad de |
una participacién que vea, que recuerde, que acumule y gue una
al otro; sélo esta participacién puede crear la personalidad exte-
riormente conclusa del hombre; esta personahdad no apareceria |
si no la crease el otro; ia memoria esitica es productiva.y es clla }

del alma (esto es, de mi {inica posturz emocional y volitiva y
gtico-cognoscitiva en el mundo); ésta es la funcidn que corres-
ponde a mu apariencia, para mi misno, sélo a iravés del otro: yo
no puedo sentirme a mi mismo en mi apariéncia como alge que
¢ abarca y me expresa, porque mis reacciones emocionales y
volitivas se encuentran tijadas a fos objetos y no logran reducirme

i :
o~ [l
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da_que genera por primera vez al hombre exferior en el nuevo
_plano del ser.

31 Uno de los momentos especiales y de s1ngu1ar importancia
de la visién plastlca externa del hombre es la vivencia de Jas
fronteras exteriores que la delimitan. Este momento se vincula
indisolublemente con la apariencia y puede separarse de ella sélo
en abstracto, al expresar la actitud del hombre exterior y apa-
rente hacia el mundo exterior que lo abarca: es el momento de [a
delimitacidn del hombre en el mundo. Esia frontera exterior se
vive de una manera muy diferente por la autoconciencia, es decir,
con respecto a uno mismo frente a la actitud hacia otro hombre.
Efectivamente, tan s6lo en el otro hombre me es dada la vivencia,
convincente desde el punto de vista estético y ético, de la obje-
tualidad empiricamente limitada. El otro en su totalidad me es
dado, en el mundo que me es externo, como un momento de este
mundo limitado espacialmente por todos. lados; en todo momento
determinado yo vivencio claramente todos sus limites, lo abarco
con mi mirada y puedc palparic toda; estoy viendo la linea que
enmarca su cabeza sobre el fondo del mundo externo, asi como
todas las lineas de su cuerpo, que lo delimitan en el espacio; es
externo, como una cosa entre otras cosas, sin abandonar sus fron-
teras para nada, sin infringir para nada su unidad visible, paipa-
ble y pléstica.

No cabe duda de que toda mi experiencia recibida jaméas pue-
de ofrecerme una visién semejante de mi propia delimitacidn ex-
terna completa; no tan sélo la percepcidn reai, sino tampoco las
nociones son capaces de construir un horizonte cuya parte for-
maria yo como una totalidad absolutamente delimitada. En rela-
cidn con la percepcidon real, esto no requiere una demastracidn
especial: yo me ubico en la frontera de mi visidn; el mundo
visible se extiende frente a mi persona. Al volver la cabeza hacia
todos lados, puedo lograr una visién de mi mismo desde cualquier
punto del espacio que me rodea y en el centro del cual yo me
encuentro, pero no podré verme a mi mismo rodeado por este
espacio. El caso de la nocidn es algo mas dificil. Ya hemos visto
gue aungque habitualmente yo no pueda figurarme mi propia
imagen, con cierto esfuerzo siempre lo puedo hacer, imaginando
mi figura delimitada por todas partes como si se tratara de otro.
Perp esta imagen no es convincente: yo no dejo de vivenciarme
desde el interior; y esta- vivencia propia permanece CONMIgo O,
mas bien, yo mismo permanezco dentro dé la vivencia y no a
iransfierc. a la imagen figurada; y precisamente esta conciencia
de que yo estuviese representado integramente en esta imagen, la
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cenciencia de que yo no cxista fuera de este objeto completa-
mente delimitado, es la que jamais resulta convincente: un indice
necesario ‘de toda percepcién y concepecién de mi expresividad
externa es la conciencia del hecho de que yo no me encuentro, en
toda mi plenitud, en esta imagen. Mientras que la concepcién de
otro hombre corresponde plenamente a la totalidad de su visién
real, mi conceptualizacién propia aparece como construida y no
corresponde a ninguna percepcién real; lo masimportante de una
vivencia real de uno mismo permanece fuera de la visién exterior.

Esta diferencia entre una vivencia propia y la vivencia ima-
ginada del otro se supera med1ante el conociniiento o, mas exac-
tamente, el conocimiénto subestima esta diferencia, igual que
menosprecia tanmbién la unicidad del sujeto.cognoscente. En el
tinico mundo del conocimiento, yo no puedo ubicar a mi persona
como un {inico yo-para-mi, en oposicién a todos los demés hom-
bres sin excepcidn alguna, tanto pasados como presentes v futu-
ros, en tanto que Seafi otros para mi; por el contrario, yo sé que
soy un hombre tati limitado como todos los demds, y que cualquier
otro hombre se vivencia esencialmente desde su interior, sin ma-
nifestarse, por principio, en una expresividad exterior de si mis-
mo. Pero este conocimiento no puede determmnar una visién real
del mundo concreto del sujeto anico, La correlacidn de las cate-
gorias de imdgenes del vo y del ofro es la forma de la vivencia
concreta de un hombre; y esta forma deil vo en la que yo vivencio
a mi mismo, como algo Unico, se distingue radicalmente de la
forma del ofro en la que yo vivencio a todos los demds hombres
sm excepcién, También el yo del otro hombre es vivenciado por
mi de un modo totaimente diferente de mi propio yo; el yo
del otro se reduce a la categoria del ofro como su momento;
esta diferencia tiene importancia no sélo para la estética, sino.
también para la ética. Basta con sefialar la inequidad de prin-
cipio que existe enfre el yo vy ei otro desde el punto de vista
de la mora] cristiana: no.se puede amar a uUno IMISmo, pero
se. debe amar al otro no se puede ser condescendiente COl‘lSlgO
mismo, perb'se debe ser condescendiente con el otro; en general
se_debe liberar ai_otro. de. cualquier. pgso..y.-LOmarlo..para uno
mismo: © por eiemplo e altruismo que valora de una manera muy
distinta la felicidad propia y fa del otro, Més adelante aiin vamos
a regresar al solipsismo ético,

Para el punto de vista estético es unportante lo siguiente: yo
para mi soy sujeto de toda actividad, de toda visién, de toda audi-
cién, tacto, pensamiento, sentimiente, eic., como si yo partiera
de m1 perscna en mis vivencias y me dirigiera adelante de mi
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mismo, hacia el mundo, hacia el objeto. /El objeto se me contra-
pone a mi como sujeto. Agui no se trala de una correlacidn
gnoseolbgica entre el sujeto y el objeto sino de la correlacién vital
entre el yo como sujeto finico y todo el resto del mundo como
objeto no tan sélo de mi conocimiento y de los sentidos exteriores,
sino también de mi voluntad y mi sentimiento.; El otro_hombre,
para mi, s¢ presenta en su totalidad como objeto; asimismo su yo
es tan s6lo un objeto para mi, Yo puedo recordar a mi persona,
puede percibirme parcialmente mediante un sentido externo y
volverme parcialmente objeto del deseo y del sentimiento, esto es,
puedo convertirme en mi propio objeto. Pero en este acto de
autoobjetivacién yo no coincidiria conmigo mismo, el yo-para-mi
permaneceria en el mismo acto de autoobjetivacidn, pero no en
Su producto; estard en el acto de la visidn, sentimuento, pensa-
miento, pero no en el obieto visto o sentido. Yo no puedo in-
cluirme como totalidad en un objeto, yo supero todo objeto como
su sujeto activo. Aqui no nos interesa el aspecto cognoscitivo de
esta situacién, que ha sido el fundamento del idealismo, sino la
vivencia concreta de su subjetividad y de su absoluta inagotabi-
lidad en el objeto (momento profundamente comprendido v
asimilado por Ja estética del romanticismo: las ensefianzas de
Schlegel acerca de Ia 1ronia %), en oposiciéa a ia pura objetualidad
del otro hombre. El conocimiento aporta aqui una correccidn se-
gun la cual tampoco el yo para mi —honbre Gnico— es el Yo
absoluto o el sujeto gnoseoldgico; todo aguello que hace que yo
s¢a yo mismo, un hombre determinado distinto de otros hombres:

un determinado lugar y ttempo, un determinado destino, etc., es
también objeto y no sujeto del conocimiento (Rickert ®): pero
es la vivencia propia lo que hace que el idealismo sea inturtiva-
mente convincente, y no la vivencia dei otro hombre: esta dltima
es lo que mds bien hace convincente el realismo y el materialismo.
EI solipsimo, que coloca todo un mundo dentro de mi conciencia,
puede ser convincente infuifivamenie, o en todo caso compren-
sible; lo totalmente incomprensible intuitivamente hubiese sido
el colocar todo el mundo y a mi mismo en la concieacia de
otro hombre, el cual con toda evidencia representa tan slo
una parte misera del gran mundo. Yo no puedo vivenciar con-
vincentemente a mi persona presa totalmentc en un objeto ex-
ternamente limitado, totalmente visible y palpable, pero tam-

poco puedo imaginarme al otro hombre de una manera distinta:

todo lo interno que le conozco, v que parcialmente vivencio,

lo.proyecto. hacia su imagen exterior COmo en un recipiente que

contiene su yo, su voluntad, su conocimiento; el otro .estd cons-
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tituido y ubicado para mi en su imagen_extetna. Mientras tanto,
¥o estoy vivenciando mi propia conciencia como algo que abarca
el mundo, que Io abraza, y no como algo colocado en el mundo,
La imagen exterior puede ser vivenciada como algo que conc_luya
y abarque al otro, pero eila no es vivenciada por mi como algo
queé fiie agole y me concluya a mi._ ,

Para evitar malentendidos, subrayamos una vez mds que aqui
no nos referimos a los momentos cognoscittvos: la relacidn entre
el alma y el cuerpo, entre la conciencia y la materia, entre el idea-
lismo v el realismo, v ofros problemas vinculados a estos mo-
mentos; lo que nos importa aqui es tan sélo la vivencia concreta,
su cardcter convincente desde el punto de vista puramente esté-
tico. Podriamos decir que, desde el punto de vista de una vivencia
propia, el idealismo es intuitivamente convincente, perc desde el
punto de vista del cdmo vivencio yo al otro hombre es convincen-
te el materialismo, sin tocar para nada fa justificacidn filoséfica
y cognoscitiva de estas dos corrientes, La linea como frontera del
cuerpo es adecuada valorativamente para definir y concluir al ofro
en su totalidad, en todos sus momentos, y no es adecuada en
absoluto para definir y concluir a mi propia persona, porque yo
me vivencio esencialmente a mi mismo abarcando todas las fron-
teras, todo cuerpo, amplidndome mds alld de cualquier limite; mi
autoconciencia destruye el cardcter pldsticamente convincente de
mi jmagen,

De alli que tan sdlo otro hombre se esté vivenciando por mi
como algo connatural al mundo externe, que pueda ser mtrodu-
cido en &l de un modo estéticamente convincente v concorde con
¢l. El hombre, en tanto que naturaleza, s6lo se vivencia convin-
centemente en el otro, pero no en mi mismo. Yo para mi no soy
connatural totalmente con ¢l mundo externo; en mi siempre hay
algo esencial que yo puedo oponer al mundo y que es mi activi-
dad interna, mi subictividad que se contraponc al mundo exte-
ror en tanto que cbjeto sin caber dentro de él; esta actividad
inferna mia cs extranatural y estd fuera del mundo, yo siempre
poseo una salida en la linea de la vivencia interior de mi persona
en el acto [ilegible] del mundo; existe una especie de escapato-
ria gracias a la cual me salvo de la dacidn naturai. El ofro [ilegi-
ble] esta vinculado intimamente con el mundo, y yo me vincule
con la actividad. interior.que estd.fuera.del-mundo, Cuanda me
poseo a mi mismo en toda mi seriedad, todo lo objetual en mi
—fragmentos de m1 expresividad exterior, todol 1o dadory exis-
tenie en mi, el yo como un determinado contenido de mi pensa-
miento acerca de mi persona, de mis sensaciones de mi mismo—,
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todo esto deja de expresarme y yo empiezo a hundirme en el acto
de este pensamiento, visidén y sensacién. Ni una sofa circunstancia
externa me abarca completamente ni me agota; yo para mi me
ubico en vna suerte de tangente con respectd a otra circunstan-
cia dada. Todo aquello que es dado en mi espaciaimente tiende
hacia 'un centro mterior extraespacial, mientras que en el otro lo
ideal tiende a su dacién espacial.

Esta particularidad de la concreta vivencia mia del otro plan-
tea el agudc problema estético de una justificacidn puramente in-
tensiva de una limitada consuncién dada sin salir fuera de fos
lmites de un mundo exterior espacial y sensorial 1gualmente
dado; tan sélo en relacién con el otro se vive directamente la
insuficiencia de una concepcién cognoscitiva y de una justifica-
cidn semantica indiferente a la unicidad concreta de la imagen,
porque ambas pasan por alto el momento de la expresividad ex-
terna que es tan importante para la manera de cémo vivencio Yo
al otro, pero no es esencial dentro de mi persona.

Mi actividad estética —la que no consiste en el desenvolvi-
miento especializado de un artista o autor, sino en una Gnica
vida no diferenciada y no liberada de los momentos no estéti-
Cos—; la que sincréticamente encubre una especie de germen de
una imagen creativa y pldstica, se expresa en una serie de accio-
nes irreversibles que salen de mi y que afirman valorativamente
al otrc hembre en su conclusividad exterior: abrazo, beso, sefial
de bendicién, etc. Es en la vivencia real de estas acciones donde
se manifiesta con una claridad especial su caricter improductivo
e irreversible. Yo realizo en ellas, de un modo evidente ¥ convin-
cente, el privilegio de mi ubicacidén fuera del otro hombre, vy su
densidad valorativa se vuelve aqui sobre todo palpable. Y es que
tan sélo al otro se puede abrazar, abarcar por todos lados, palpar
amerosaments todos sus limites: el cardcter fragil, terminal y con-
cluido del otro, su ser agui y ahora, se conocen por mi interna-
mente y se constituyen mediante el acto de abarcar; es en este
acto donde el ser del otro vuelve a vivir, adquiere un nueve sen-
tido, nace en otro plano del ser. Solo los labios del otro pueden
ser tocados per los mios, s6lo sobre el otro pueden colocarse las

. manos, sélo por encima del otro podemos elevarnos activamente
" abarcandoclo todo, en todos los momentos de su ser, su cuerpo, y

¢l alma que estd en él. Todo esto yo no lo puedo vivir con res-
PECIC a mu persona, ¥y aqui no se trata nicamente de una impo-
sibilidad fisica, sino de una no-verdad emocional y volitiva en la
orientacion de todes estos actos hacia uno mismo. En tanto que
chjeto de un abrazo, de un beso, de una bendicién, este ser
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externo, limitado, del otro llega a ser un eldstico y consistente
material, internamente ponderable, para formar pldsticamente y
moldear a un hombre dado no como un espacio concluido fisi-
camente delimitado, sino como un espacio_ estéticamente con-
cluido y delimitado, estéticamente vivo y lleno de sucesos. Estd
claro, por supuesto que aqui nos abstraemos de los momen-
tos sexuales, que enturbian la pureza estética de estas acciones
irreversibles; las tomamos como reaccilones vitales y artistica-
mente simbdlicas de la totalidad del hombre, cuando, al abrazar
0 bendecir un cuerpo, abrazamos vy abarcamos un alma concluida
y expresada en este cuerpo.

4] El tercer momento en que fijaremos nuesira atencién sorﬁf
las acciones externas del hombre, que transcurren en el mundo /
espacial. De qué manera se vive la accidn v su espacio en la auto-\,
conciencia del que actia, y de qué manera vivencio la accién de |
offe hombre, en qué plano de la conciencia se ubica su valor i
estCtico: éstos son los problemas planteados por el examen que s
sigue, 7
 Hemos apuntado hace poco que los fragmentos de mi expre-
sividad exterior me mcumben sélo a través de las vivencias inte-
riores correspondientes. Efectivamente, cuando ‘mi reah”dad por
alguna razdn se vuelve dudosa, cuando yO no se si SUCNO 0 no,
no me convence la pura visibilidad de mi cuerpo: o bien debo
hacer algiin movimiento, o bien pellizcarme, es decir, para per-
catarme de mi realidad debo traducir mi apariencia externa al
lenguaje de sensaciones propias, internas. Cuando‘de]ar_nos_ de{‘1
utilizar, a consecuencia de aiguna enfermedad, algin mlen:lbro,i;
por ejemplo una pierna, ésta se nos presenta como allgo a]eno;,xi
“no mio”, a pesar de que en la imagen externa y visible de mi '
cuerpo sin duda sigue perteneciendo a mi tot_aI}dad. Tod’o frag- -
mento de cuerpo dado externamente debe ser vivido por mi desde
el interior, y sélo de este modo puede ser atribuido a mi persona
y a mi unicidad; s1 esta traduccidn al lenguaje de las sensaciones
internas no se logra, estoy preparado para rechazar dicho frag- :
mento como §1 no fuera mio, como si no se tratara de mi cuerpo,
y se rompe su nexo intimo conmigo. Es sobre todo :imp_ortante
esta vivencia puramente interna del cuerpo v de sus miembros en
el momento del cumplimento de la accién, que siempre estab.le_ce
una relacién entre mi persona y otro objeto, externo, y amplifica
la esfera de mi influencia fisica. oo

Sin dificultad y mediante autoobservacién es posible conven-
cerse de que el momento en que yo me fijo menos en mi expresi-
vidad externa es el de la realizacién de }a accién [isica; hablando
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estriciamente, yo actio, agarrc un obieto, no con la mano en tanto
que imagen externamente concluida, sino mediante una sensacién
muscular infermamenie vivida que corresponde a la mano, y no
toco el objeto come una imagen externamente concluida, sino la
correspondiente vivencia tactil y la sensacién muscular de la resis-
tencia del objeto, de su peso, densidad, ete. Lo visible tan sélo com-
pleta desde el interior lo vivido y, sin duda, s6lo tiene una impor-
tancia secundaria para la realizacidn de la accién. En general todo
lo dado, existente, habido y realizado, como tal, relrocede at plano
posterior de la conciencia activa. La conciencia estd dirigida hacia
una finalidad y los caminos de su cumplimiento y todos los medios
de su realizacién se viven desde el interior. La via del cumplimiento
de una accidn es puramente interna, y la continuidad de gsta via
cs también puramente interna (Bergson). Supongamos que yo
realizo con mi mano algin movimiento determinado. por ejem-
plo alcanzo un libro de un estante; no estoy sigmiendo el movi-
miento externo de mi mano ni el camino visible que ella hace, no
observo las posiciones que mi mano adopta durante ¢l movimien-
to con respecto a diversos objetos que se encueniran en ja habita-
cidén: todo ello se introduce en mi conciencia dnicamente en
forma de fragmentos casuales poco necesarios para la accidn; yo
dirijo m1 mano desde adentro. Cuando camino por la calle, me
oriento internamente hacia adelante, calculo y evalto mis movi-
mientos internamente; por supuesto, a veces necesiio ver algunas
cosas con exactitud, incluso algunas cosas que forman parte de
mi mismo, pero esta vista exferna durante el cumplimiento de la
accién es siempre unilateral: sélo abarca en el obieto aquello que
tiene que ver directamente con la accién dada, y con esto destruye
ta plenitud de la dacién visible del objeto. Lo determinado, lo
dado, lo seguro que se encuentra en la imagen visible del objeto
que se encuentra en la zona de accién, estd corroido y descom-
puesto duranie la realizacidn de la accién por la accidn inminente,
futura, adn en proceso de realizacidn con respecto al objeto dado:
el objeto es visto por mi desde el punto de vista de una vivencia
futura interior, pero éste ¢s el punto de vista méds injusto con
respecto a la conclusividad externa del obieto. Asi, pues, desarro-
llando nuestre ejemplo, vo, al caminar por la calle v al ver a una
persona que viene a mi encuentro, me retiro rapidamente hacia
la derecha para eviiar una colisién; en la visidn de este hombre
para mi, en ¢l primer plano se encontraba este choque posible
previstc por mi y vivido por mi internamente (y esta anticipa-
cién se efectuaria en lenguaic de la sensacién intcrna propia),
de alli que directamente se realizara mi movimiento hacia la
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derccha dirigido internamente, El objeto que se encuentra en la
zona de una accién externa intensa se vive como un obsticuio
posible, como una presién, como un posible dolor, 0 como un
posible apoyo para una pierna, un brazo, ctc., y todo esto se
realiza en el lenguaje de la autosensacién interna: es lo que des-
compone la externa dacidn conciusa del objeto. En una accién
exierna de cardcter intenso, de esta manera, la base —o, propia-
mente dicho, el mundoe de la accidn— sigue siendo la autosensa-
cidn interna que disuelve en si o somete todo aquello que esed
expresado externamente, que no permite que nada externo se
concluya en una estable dacidn visible ni dentro de mi mismo, ni
fuera de mi persona.

La fijacién de la apariencia propia duranie la realizacién de
fa accién puede resultar una fuerza fatal que destruya la accién.
Asi, cuando es necesario realizar un salto dificil y arriesgado, es
cxtremadamente peligroso seguir el movimiento de las piernas:
hay que recogerse por dentro y calcular los movimientos desde
adentro. La primera regla de todo deporte es mirar hacia adelan-
te y no la propia persona. Durante una accién dificil y peligrosa
¥O me encojo todo hasta lograr una unidad interior pura, dejo de
ver y de oir todo lo externo, reduzco mi persona y mi mundo a la
autosensacién pura,

La imagen externa de la accién y su relacién externa y visible
con respecto a los objetos del mundo exterior nunca son dados
a la misma persona que actda, y cuando irrumpen en la con-
ciencia activa inevitablemente se convierten en freno, en punto
muerio de la accién,

La accidn desde ¢l interior de una conciencia activa niega por
principio la independencia valorativa de todo Jo dado, existente,
habido, concluido, destruye el presente del objeto en aras de su
futuro anticipado desde adentro. El mundo de la acci6n es el mun-
do del futuro anticipado. La finalidud anticipada de la accién
desintegra la existencia dada del mundo obietual externo, el plan
de una futura realizacidn desintegra el cuerpo del estado presen-
te del objeto; todo el horizonte de la conciencia activa se compe-
netra y se descompone en su estabilidad por la anticipacién de
una realizacién futura.

De alli que se siga que la verdad artistica de una accién ex-
presada y cxternamente percibida, su integracién orgdnica en el
tejido externo del ‘ser circundante, la correlacién armoniosa con
el fondo en tento que conjunto del mundo objetuat estable den-
tro del presenfe. tfransgreden bésicamente la conciencia del que
actia: se efectian sélo por una conciencia que se encuentre fucra
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y no participe de la accién como finalidad y sentido. Sélo la
accién de otro hombre es la que puede ser comprendida y artis-
ticamente constituida por mf, mientras que la accidén desde mi
interior. por principio no se somete a la forma y conclusidn es-
tética. Aqui estamos hablando, por supuesto, de la concepcidn de
la.accién como algo puramente plastico y visual.

Las caracteristicas principales pldsticas y pictGricas de la. ac-
cién.exterior: epitetos, metdforas, similes, etc., jamas se realizan
en la mente del actor y nunca ceinciden con la verdad interna de
finalidad y sentido de la accidén. Todas las caracteristicas litera-
rias trasponen la accidn a un otro plano, en otro contexto de va-
lores donde el sentido y la finalidad de la accién llegan a ser
inmanentes al acontecimiento de su realizacidn, se hacen tan sélo
el momento que llena de sentido la expresividad externa de la
accidn, es decir, transfieren la accidn del horizonte del actor al
horizonte de un observador extrapuesto.

Si las caracteristicas pldsticas y pictSricas de la accidn estan
presentes en la conciencia del mismo actor, entonces su accidn en
seguida se desprende de la seriedad tediosa de su finalidad, de su
necesariedad real, de la novedad y productividad de lo que esta
por realizarse, y se convierte en un juego, degenera en un gesto.

Es suficiente analizar cualquier descripcidn literaria de una -

accidn para convencerse de que en una imagen icénica, en el
cardcter de tal descripcidn, la perfeccién artistica y 1o convincen-
te descansan en un contexto semantico de la vida ya muerto, que
transgrede la conciencia def actor en el momento de su accidn,
y de que nosotros, los lectores mismos, no estamos interesados
en la finalidad y en el sentido de la accidn internamente, porque
en caso contrario el mundo objetual de la accidn estaria atraido
por nuestra conciencia activa vivida desde adentro, y su expresi-
vidad externa se encontraria desintegrada: no esperamos nada de
la accién y' no contamos para nada con tespecto a ella en un
futuro reai. El futuro real estd sustituido en nuestra conciencia
por un futuro artistico, y este futuro artistico siempre estd pre-
determinado artisticamente. Una accidn artisticamente constituida
se vivencia fuera del tiempo fatal del suceso de mi Gnica vida.
En este mismo tiempo fatal de la vida ni una sola accién se vuelve
hacia mi con su lado artistico. Todas las caracterfsticas pldsticas
e iconicas, sobre todo los similes, neutralizan este futuro fatal
y real, todas ellas se extienden en el plano de un pasado autosufi-
ciente y del presente, desde los cuales no puede surgir un enfoque
de un futuro vivo y aun riesgoso.

Todos los momentos de la conclusidén plédstico-pictorica de la
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accién transgreden por principio el mundo de propdsitos y del
seritido en su irremediable necesidad e importancia; una accién
artistica se concluye fuera de la finalidad y el sentido alli donde
¢éstos dejan de ser las fuerzas motrices (inicas de mi actividad, lo
cual sélo es posible e internamente justificado con respecto a la
accion de otro hombre, cuando mi horizonte es el que completa
y concluye el suyo, que actila y se desintegra gracias a una fina-
lidad tediosa y anticipada.

5] Hemos analizado el cardcter peculiar de la vivencia, den-
tro de la autoconciencia y en relacién con otro hombre, de la apa-
riencia exterior, de los Ifmites externos del cuerpo y de la accidn
lisica externa. Ahora hemos de sintetizar estos tres momentos
aislados abstractamente en una totalidad tnica del cuerpo huma-
no, esto ¢s, hemos de plantear el problema del cuerpo como vator. #
Estd claro, por supuesto, que dado que el problema se refiere pre-
cisamente a un valor, se distingue netamente del punto de vista de
las ciencias naturales: del problema biolégico del organismo, del
problema psicofisico de la relacién entre lo psiquico y lo corpo-
ral, y de tos problemas correspondientes de la filosofia natural;
nuestro problema sélo puede ser ubicado en un nivel ético y
estético y en parte en el religioso [...].

Para nuestro problema, resulta..de extrema importancia el
unico lugar que ocupa el cuerpo en el tnico mundo.concreto con
réspecto al sujeto. Mi cuerpo es, basicamente, un cuerpo interior,
el cuerpo del otro es bésicamente un cuerpo exterior.

El cuerpo interior, m1 cuerpo como momento de mi auiocon-
ciencia, representa el conjunto de sensaciones orgdnicas internas,
de necesidades y deseos reunidos alrededor de un centro interior;
mientras que el momento exterior, como hemos visto, tiene caric-
ter fragmentario y no .alcanza independencia y plenitud y, al

poseer siempre un equivalente interno, pertenece, gracias a éste,

a la unidad interior. Yo no puedo reaccionar de un modo directo
a mi cuerpo exterior: todos los tonos emocionales y volitivos in-
mediatos que yo relaciono con el cuerpo se vincukan a los estados
y posibilidades internas: sufrimentos, placeres, pasiones, satis-
facciones, etc. Se puede amar al cuerpo propio, experimentar
hacia ¢l una especie de ternura, pero esto significa sélo una cosa:
un permanente afdn y deseo de tener aquellas vivencias y estados
puramente internos que se realizan a través de mi cuerpo, y este
amor no tiene nada esencialmente en comun con el amor hacia la
apariencia individual de otro hombre; el caso de Narciso es inte-
Iesante precisamente en tanto que excepcién caracteristica v acla-
radora de la regla. Se puede vivir el amor del otro hacia uno
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mismo, se puede querer ser amado, se puede imaginar y anticipar
el amor del otro, pero no se puede amar a la propia persona como
al otro, de una manera inmediata, Del hecho de que yo me culde
y de la misma mancra.cuide de la otra persona amada por mi, alin

mno se puede deducir acerca de! cardcter comin de la actitud emo-

cional y volitiva con respecto a uno mismo vy al otro: los tonos
emocionalies y volitivos que en los dos casos inducen a las mismas
acciones son radicalmente distintos. No se puede amar al préjime

'COmMO a uno mismo o, mds exactamente, no se puede amar a uno

misme como al préjimo; sélo se puede transferir a éste todo aquet
conjunto de acciones que suielen rcalizarse para uno mismo. FEl
derecho y la moral derivados de éste no pueden extender su exis-
tencia hacia la interna reaccidén emocional y volitiva y sélo exigen
determinadas acciones exteriores que se cumplen respecto a uno
mismo y deben cumplirse para el otro; pero ni siquiera se puede
hablar de una transferencia valorativa interna de la actitud hacia
uno mismo 2l otro; se trata de una creacién de una totalmente
nueva actitud emocional y volitiva hacia el otro como tal, que
llamamos amor y que es absolutamente imposible en relacién con
uno mismo. El sufrimiento, el miedc por uno mismo, la alegria,
difieren cualitativamente del sufrimiento, el. miedo por el otro, de

~la alegria conjunta; de alli que haya una diferencia fundamentat
.en Ja apreciacién moral de estos.sentimientos. Un egofsta actda

como si se amara a s{ mismo, pero desde luego no vive nada se-
mejante al amor y a la ternura hacia su persona: precisamente
éstos son los sentimientos que él no conoce. La conservacion pro-
pia representa un frio v cruel objetivo emocional y volitivo caren-
te de una manera absoluta de toda clase de elementos amorosos y
compasivos.

El valor de mi personalidad exterior en su totalidad (y ante
todo el valor de mi cuerpo exterior, lo cuai es lo Gnico que nos
interesa aqui) tiene cardcter de préstamo, es construido por mi
pero no es vivido por mi directamente.

Asi como yo puedo aspirar directamente a la conservacién
propia y af bienestar, defender mi vida con todos los medios, e
inclusive puedo buscar el poder y la sumisidn de otros, nunca
puedo vivir directamente dentro de mi aquello que representa la
personalidad juridica, porque &sta no es sino la seguridad garan-
tizada en el reconocimiento de mi persona por otra gente, vivida
por mi como la obligacién de esta gente con respecto a nu perso-
na (porque una cosa es el defender la vida de uno de un ataque
pal —como hacen los animales— y otra cosa muy diferente cs
vivir el derecho de uno a vivir y a asegurar la vida v la obligacidn
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de otros de respetar este derecho) ; igualmente son profundamente
diferentes la vivencia del cuerpo de uno y el reconocimiento de
su valor externo per otros hombres, mi derecho a la aceptacién
amerosa de mi apariencia; esta aceptacién desciende hacia mi de
parte de otros como la bienaventuranza que no puede ser funda-
mentada y comprendida internamente; sélo es posible la seguridad
de este valor, pere es imposible la vivencia intuitiva y ev1dente detl
valor externo del cuerpo de une, y yo sélo puedo aspirar a esta
vivencia. Los actos.de.atengién Jheterogéneos v dispersos por mi
vida, amor hacia mi persona. el reconccimiento de mi valor por
0t1a gente crean para mi el valor pldstico de mi cuerpo exterior.
Efectivamente, apenas empieza un hombre a vivir su propia per-
sona por dentro, en seguida encuentra los actos de reconocimiento
y amor de los projimos, de la madre, dirigidos desde e exterior:
todas las definiciones de si mismo y de su cuerpo, et nifio los
recibe de su madre y de sus parientes mas cercanos. De parte de
ellos, y en el tono emocional y volitivo del amor de ellos, el nifio
Oye y empieza a reconocer su romére y el de los elementos refe-
ridos a su cuerpo y a sus vivencias y estados internos: las primeras
y las mds autorizadas palabras acerca de su persona, que la defi-
nen por primera vez desde el exterior, que se encuentran con su
propia sensacién interna todavia oscura, ddndole forma y nombre
en los cuales empieza por vez primera a comprender y a encon-
trarse a si mismo como algo, son palabras de una persona que lo
ama. Las palabras amorosas y los cuidados reales se topan con el
turbio caos de la autopercepcién interna, nombrando, dirigiendo,
satisfaciendo, vinculdndome con el mundo exterior come. una res-
puesta interesada en mi y en mi neces1dad mediante lo cual le
dan una forma plastica a este infinito y movible cacs * de necesi-
dades y de disgustos en que para el nific todavia se disuelve todo
io exterior, en que estd ain sumergida la futura diada de su pet-
sonalidad y del mundo exterior que se le opone. Las amorosas
acciones y palabras de la madre ayudan al descubrimiento de esta
diada, en su tono emocional y volitivo se constituye y se forma la
personalidad del nifio; se forma en el amor su primer movimien-
to, su primera postura en el mundo, El nifio empieza a verse por
primera vez mediante la mirada de la madre y empieza asimismo
a hablar de si empleando los tonos emocionales y volitivos de ella,
acaricidndose con su primera expresién propia; asf, por ejempio,
aplica a su persona vy a Jos miembros de su cuerpo los diminutivos
en un tono correspondiente: “mi cabecita, manita, piernita”, ete.:
de esta manera se define a sf mismo y sus estados a través de Ia
madre, de su amor por €], se define como objeto de sus caricias

—
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y besos; pareceria que valorativamente el niflo estd conformado
por sus brazos. El hombre nunca hubiera podido, desde adentro
de si mismo v sin ninguna mediacidén del otro amoroso, hablar de
si mismo en diminutivo; en todo caso, estos tonos no definirian
en absoluto ef tono emocional y volitivo real de mi vivencia pro-
pia, de mi actitud interior directa hacia mi mismo, siendo esios
tonos estéticamente falsos: desde adentro yo no concibo en abso-
lute “mi cabecita” ni “mis manitas” sino que precisamente
plenso vy actdo con la “cabeza” y la “mano”. Yo sélo puedo hablar
en diminutivo acerca de mi persona en relacién con el otro,
expresando asi su real —o deseada por mi—— actitud hacia mi.

[1legible] yo experimento una necesidad absoluta de amot, ta
que puede realizar dnicamente el otro desde su Gnico lugar fuera
de mi; esta necesidad, ciertamente, destruye mi autosuficiencia
desde adentro, pero ain no me conforma afirmativamente desde
afuera. Yo, con respecto a mi mismo, soy profundamente frio, in-
cluso en mi autoconservacion,

Este amor que conforma al hombre desde afuera a partir de
la infancia, el amor de la madre y de oiras personas, a lo largo de
toda su vida constituye su cuerpo interior, sin ofrecerle, por cier-
t0, una imagen intuitiva pero obvia de su valor externo, pero
haciéndolo poseer el valor potencial de este cuerpo que sélo pue-
de ser realizado por oiro,

Ll cuerpo del otro es un cuerpo exterior y su valoracion es
realizada por mi de un modo contemplativo e intuitivo y se me
da directamente, El cuerpo exterior se une y s¢ conforma median-
te categorias cognoscitivas, éticas, estéticas, mediante el conjunto
de los momentos externos visuales y tactiles que representan para
él valores pldsticos y pictricos. Mis reacciones emocionales y
volitivas frente al cuerpo exterior del otro son inmediatas, y tan
sélo en relacién con el otro se vive por mi directamente la be-
lleza del cuerpo humano, esto es, este cuerpo empieza a vivir
para mi en un plano valorativo totaimente distinto, inaccesible a
la autopercepcidn interna y a la visién externa fragmentada. Tan
sOlo otra persona se plasma para mi en un plano valorativo y
estético. En ese respecto, el cuerpo no es algo autosuficiente sino
que necesita del ofro, necesita de su reconocimiento y de su ac-
cion formadora, Es s6lo el cuerpo interior —ia carne pesada—
lo que se le da al hombre mismo, y el cuerpo exterior del otro
apenas estd planteado: el hombre tiene que crearfo de una manera
activa.

Un enfoque totalmente distinto del cuerpo del otro es el
sexual; por si mismo, este enfoque no es capaz de desarrollar
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encrgias formadoras pldsticas y pictoricas, es decir, este enfoque
no es capaz dc¢ recrear el cuerpo como una definitividad externa,
conciuida, autosuficiente y artistica. En lo sexual, el cuerpo exte-
rior del otro se desintegra constituyendo tan sélo un momento de
mi cuerpo interior ¥ llega a ser valioso (nicamente en relacidn
con aquellas posibilidades internamente corporales ——concupis-
cencia, placer, satisfaccidn— que se me prometen, y estas posi-
bilidades internas ahogan su conclusividad externa y eldstica. En
lo sexual, mi cuerpo y el cuerpe del otro se funden en una sola
carne, pero esta carne Unica sélo puede ser interior. Es cierto que
esta fusidn en una scla carne interna representa el limite hacia
el cual mi actitud sexual tiende en su estado puro, pero en la
realidad esta fusidn siempre se complica también por los momen-
tos estéticos de la admiracidn por ¢l cuerpo exterior y, por consi-
guiente, por las energias formadoras y creadoras también, pero
la creacién de un valor artistico resulta en este caso sélo un
medio y no alcanza independencia y plenitud.

Estas son las diferencias entre el cuerpo exterior y el cuerpo
interior —de my cuerpo y del cuerpo del otro~— en el contexio
cerrado ¥ concreto de la vida de un hombre tinico para el cual la
relacién “yo y el otro” es absclutamente irreversible y se da de
una v¢zZ para siempre.

Ahora analicemos el problema ético-religioso y estético del
valor del cuerpo humano en su historia, tratando de entenderlo
desde el punto de vista de la diversificacién establecida.

En todas las concepcrones importantes; desarrolladas y con-
ctuidas, éticas, estéticas y religiosas, del cuerpo, éste suele gene-
ralizarse y no diferenciarse, pero con esto inevitablemente predo-
mina o bien el cuerpo interior o bien el exterior, ora el punto de
vista subjetivo, ora el objetivo; bien en Ia base de una experiencia
viva de la que se desarrolla la idea del hombre aparece la viven-
cia propia, bien se trata de la vivencia del otre hombre; en el
primer caso el fundamento seria Ia categoria valorativa del yo, a
la cual se reduce también el otro, en el segundo caso se trataria
de la categoria del ofro, que también abarca al yo. En el primer
caso, el proceso de la constifucién de la idea del hombre (hombre
como valor) podria ser cxpresada de ta siguiente manera: el

hombre soy yo tal como estoy viviendo a mi persona. y.los otros

son idénticos a mi. En el segundo caso, la cuestion se plantea asi:
el hombtre mas bien sz identifica con los otros hombres que me
rodean, tal como yo los percibo, y yo soy igual a los otros. De
esta manera, o hien se reduce el caracter especifico de la vivencia
propia bajo la infiuencia de otros hombres, o bien disminuye el
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cardcter propio de la vivencia del oiro bajo la influencia de Ja vi-
vencla propia, y para complacerla. Por supuesto, sélo se trata
de la predominancia de uno u otrc momento como algo que de-
termina valorativamente; ambos momentos {orman parte de la to-
talidad del hombre.

Estd claro que en la importancia deternunante de la categoria
del otro para la conformacién de la idea del hombre va a predo-
minar la apreciacidn estética y positiva dei cuerpo: el hombre
estd plasmado y es importante desde el punto de vista pictérico y
plastico; mientras tanto, el cuerpo interior tan sélo se adjunta al
exterior refleidndolo, siendo consagrado por el dltimo. Todo lo
corporal fue consagrado por la categoria del ofro, se vivid como
algo directamente valioso y. significativo, la autodefinicién valo-
rafiva interna estuvo sometida a una defimicidn exterior a través
del otro y para el otro, el yo-para-mi se disolvié en el yo-para-
otro.** El cuerpo interior se vivia como un valor bioldgico (el
valor biolégico de un cuerpo sano es vacio y dependiente, y no
puede originar nada creativamente productivo y culturalmente
significativo, sélo puede reflejar un valor de otro tipo, principal-
mente el estético, pero de por si este valor es “precultural’’). La
ausencia del reflejo gnoseoldgico y del idealismo puro. (Husserl.)
Zelinski. El momento sexual estaba lejos de ocupar un lugar pre-
dominante porque es hostil a la plasticidad. Sélo con la aparicién
de las bacantes ** empieza a incorporarse una corriente distinta,
en realidad oriental. Dentro de lo dionisiaco predomina una vi-
vencia interna pero no solitaria del cuerpo. Las facetas pldsticas
empiezan a decaer. Un hombre pldsticamente concluido —el
ofro—— s& ahoga en una vivencia sin cara, pero unitaria e intra-
corporal, Pero el yo-para-mi atin no se aisla y no se contrapone
a los otros como una categoria esencialmente diferente de viven-
cla de hombre. Para esto apenas se va preparando, el terreno. Pero
1as fronteras ya no son sagradas y empiezan a agobiar (afioranza
de individuacién); lo intertor perdid su autoritaria forma exte-
rior, pero todavia no ha encontrado una “forma’ espiritual (no
la forma en sentido exacto, porgue ésta ya no tiene cardcter esté-
tico, el espiritu se plantea a si mismo) . El epicureismo ocupa una
posicién mediadora particular: aqui ei cuerpo vuelve a ser orga-
fiismo, se trata del cuerpo interior ** en tante que conjunto de
necesidades y satisfaccipnes, pero es un cuerpo que adn no se
aisla y que atin lleva un matiz, aungue débil, del valor positivo
del otro: pero todos los momentos pldsticos v pictdricos ya estdn
apagados. Una leve ascesis sefiala la anticipacién de la consisten-
cia del cuerpo interno y solitario en {a idea del hombre concebida
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en la categoria yo-para-mi, como espiritu. Esta idea empieza a
germinar cn el estoicismo: muere el cuerpo exterior y se inicia la
lucha con el cuerpo interior (dentro de si mismo y para si) como
algo irracienal. Un estoico se abraza a una estatua para enfriar-
se.'”* En la base de ia concepcién del hombre se coloca la viven-
c1a propia {el otro soy yo), de allf que aparezca la dureza (el
rigorismo) y la fria falta de amor en el estoicismo.** Finalmente,
la negacidn del cuerpo alcanza su punto superior {la negacién
de my cuerpo) en el neoplatonismo.*® El valor estético casi muere.
La idea de! nacimisnto vivo (del oiro) se substituye por el auto-
rrefiejo yo-para-mi en la cosmogonia donde yo engendro al otro
dentro de i sin abandonar mis limites y permaneciendo solo. El
cardcter peculiar de la categoria del otro no se afirma. La teoria
de la emanacidn: yo me pienso a mi mismo, yo en tanto que al-
guien pensado (producto del autorrefleio) me separo del yo pen-
sanie: tiene lugar un desdoblamiento, se crea una nueva persona
y ésta a su vez se desdobla en et reflejo propio, etc.; todos los
acontecimientos se concentran en el dnico yo-para-mi sin la apor-
tacién del nuevo valor del ofro. En la diada yo-parg-mi y yo, asi’
como yo aparezco frente al ofro, el segundo miembro se piensa
como una mala limitacién y como tentacién, en tanto que algo
carente de realidad esencial. Una actitud pura hacia uno mismo
—y ésta carece de todo momento estético y sélo puede tener ca-
rdcter ético y religioso— llega a ser el Gnico principio creativo de.
ia vivencia valorativa y de la justificacién del hombre y del mun-
do. Pero dentro de la actitud hacia uno mismo no se vuelven im-
perativas reacciones tales como ternura, condescendencia, favor,
admiracidn, o sea las reacciones que pueden ser abarcadas por ia
tinica palabra que es la “bondad”: no se puede entender y jus-
tificar Ja bondad respecto a si mismo como principio de la acti-
tud hacia la dacidn, aquf tenemos que ver con la regién del plan-
teamiento puro que rebasa todo lo dado, lo existente como algo
malo, asi como todas fas reacciones que constituyen y consagran
lo dado. (FEl eterno rebasarse a si mismo con base en el autorre-
flejo.) El ser se consagra a si mismo en el inevitable arrepenti-
mienio del cuerpo. El neoplatonismo representa una comprension
més pura y mas consecuentemente llevada a cabo del hombre Yy
del mundo con base en la vivencia propia pura: todo —el un_i-
verso, Dios, los otros hombres— son sélo un yo-para-mi; su juicio
acerca de ellos mismos es el mas competente y tltimo, el ofro no
iiene voz: el hecho de que todos ellos también sean un yo-para-
olro es casual e inconsistente y NO-origina una apreciacién nueva.
De allf que aparezea ia negacidn més consecuente del cuerpo: mi
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cuerpo no puede ser valor para mi mismo. Una autoconservacién
t_otalmente -espontdnea no es capaz de originar un valor a partir
de s{ misma. Al conservar a mi persona, yo no me estoy aprecian-
do: esto sucede fuera de toda apreciacién v justificacién. El
organismo vive simplemente, pero no se justifica desde el
interior de si mismo. La bienaventuranza de la justificacién
s6lo puede descender hacia é! desde el exterior. Yo mismo
no puedo ser autor de mi propia valoracién, asi como no puedo
elevarme agarrdndome de la cabellera. La vida biolégica del orga-
nismo solo llega a ser valor mediante fa compasién y la piedad
de parte del otro (la maternidad), con [o cual se introduce en un
nuevo contexto valorativo. Valorativamente, son profundamente
diferentes mi hambre y el hambre que experimenta otro ser:
en mi, el deseo de comer es un simple “tener ganas”, “tener ham-
bre”, en el otro este deseo llega a ser sagrado para mi, ete. .. Alli
donde no se permite la posibilidad y la justificacién de una valo-
racién con respecto at otro, imposible e injustificada con respecto
a uno mismo, donde el otro como tal no tiene privilegios —en tal
sit_uacic’m_ el cuerpo como portador de vida corporal para el sujeto
mismo debe negarse categéricamente (donde el otro no crea un
nuevo punto de vista).

El cristianismo aparece desde nuestro punto de vista como un
fenémeno complejo y heterogéneo.’” Lo constituyeron los siguien-
tes momentos diversos: 1] una consagracién profundamente es-
pecifica de la interna corporeidad humana, de las necesidades cor-
porales por parte dél judaismo con base en una vivencia colectiva
del cuerpo con ia predominancia de la eategoria del ofro; la auto-
percepcién de uno mismo dentro de esta categoria, una vivencia
€tica propia con respecto ai cuerpo cast estuvo ausente (la unidad
del organismo popular). El momento sexual (lo dionisiaco) de la
unién corporal interna también era débil. El valor del-bienestar
corporal. Pero gracias a las condiciones especiales de la vida
religiosa, el momento pléstico y pictérico no pudo alcanzar un
desarrollo significativo (tan sélo en la poesia), “No te vayas a
construir un fdolo™; ** 2} Ja idea de la encarnacién de Dios (Ze-
linski) y de la deificacién del hombre (Harnack), perteneciente
plenamente a la antigliedad cldsica; 31 el dualismo gnéstico v Ia
ascesis y, finalmente, 4] el Cristo de los Evangelios, En Cristo
encontramos una sintesis, tnica por su profundidad, del solipsis-
mo ético, de la infinita severidad del hombre para consigo mismo,
esto es, de una actitud hacia su persona que es intachablemente
pura, con una bondad hacia el otro que es de cardcter ético y
estético: aqui por primera vez se manifiesta una infinita profun-
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dizacién del yo-pare-mii, pero este yo no es frio sino infinitamente
bueno para con el otro, es un yo que hace toda 1a justicia al otro
como tal, que descubre y afirma toda la plenitud de la particula-
ridad valorativa dei otrc. Para este yo, todos los hombres se divi-
den en si mismo, que es Gmco, y en todos fos demds hombres, en
€l mismo, que perdona a otros, y en otros los perdonados, €l que es
salvador y todos los demds, salvados, él quien acepta el peso del
pecado ¥ }a expiacién y todos los demas, liberados de este peso y
expiados. De alli que en todas las normas de Cristo se opongan el
yo y el ofro; el sacrificio absoluto de si mismo y el perdén absoluto
para el otro. Pero el yo-parg-mi es el otro para Dios. Dios va no se
define esencialmente como la voz de mi conciencia, como la pu-
reza de la actitud hacla uno mismo, como la pureza de la arre-
pentida autonegacién de todo io dado en mi, Dios no es aquel
en cuyas manos da miedo caer, no es aquel cuya vista da muerte *°
(autocondena inmanente), sino que es el padre de los cielos que
esta por encima de mi y que me puede justificar y perdonar en los
casos cuando yo desde mi interjor no me puedo perdonar ni jus-
tificar por principio, permaneciendo puro para conmigo mismo.
Lo que yo he de ser para el otro, es Dios para mi. Aquello que el
otro supera y rechaza en si mismo como una da¢ién mata, yo lo
acepto y lo perdono en él como la querida carne del otro.

Tales son los elementos constitutivos del cristianismo. En su
desarrollo desde el punto de vista de nuestro problema, notamos
dos corrientes. En una, salen al primer planc las tendencias neo-
piaténicas: el otro es dnte todo un yo-parg-mi; la carne en si
misma, tanto en mi como en el otro, ¢s mala. En la otra encuen-
tran su expresidn ambos principios de la actitud valorativa en su
particularidad: la actitud hacia uno mismo y la actitud hacia el
otro. Por supuesto, estas dos corrientes no existen en su aspecto
puro, sino que representan dos tendencias abstractas, y en todo
fenémeno concreto sélo puede predominar una de ellas. Con base
en la otra tendencia encontrd su desarrollo la idea de la transfi-
guracién de la carne en Dios como en otro para él. La Iglesia es
el cuerpo de Cristo,® es la esposa de Cristo.”* El comentario de
Bernardo de Claraval al Cantar de los Cantares.®® Finalmente, la
idea de la bienaventuranza como descenso desde afuera de un
perdén justificador, y la aceptacién de lo dado, que es por prin-
cipio pecaminoso y que no puede superarse a si mismo desde
adentro. Alli mismo se incorpora la idea de la confesidn (arrepen-
timiento hasta el fin) y de la absolucién. Desde el inferior de mi
arrepentimiento aparece la negacién de la totalidad de mi mismo;
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desde el exterior aparece la reconstitucidn y el perddn (Dios
como el otro). EI hombre por si mismo sélo puede arrepentirse;
absolverlo sélo puede el otro. La segunda tendencia del cristia-
NSO encuentra su expresién en Ja aparicién de San Francisco de
Asis. de Giotto y de Dante.* En la conversacién con San Ber-
hardo en el Paraiso ** Dante expresa {a idea de que nuestro cuer-
Po no resucitaria para si mismo. sino por ios que nos quieren, nos
QUISICICn ¥ conocieron nuestro GRico rostro.

La rehabilitacién de la carne en la época del Renacimiento
tiene un cardcter mixto y confuso. La pureza y la profundidad de
{a aceptacién de San Francisco, Giotto y Dante fue perdida, vy la
ingenua aceptacién de la antigiledad cldsica no pudo ser recons-
truida. El cuerpo bused y jamas encontré un autor con autoridad
que en su nombre hubiese creado un artista. De alli que aparezca
la soledad del cuerpo renacentista. Pero en los fendmenos més
importantes de esta época se manifiesta un influjo de San Fran-
cisco, Giotto y Dante, aungue ¥a no en su pureza anterior {Leo-
nardo, Rafael, Miguel Angel). En cambio, la técnica de represen-
tacién alcanza un desarrollo poderoso, a pesar de que carezca a
menudo de un portador purc y c¢on autoridad. La aceptacidn
ingenua del cuerpo de la antigiiedad cldsica, no separada atin de
la unidad corporal del mundo externo de otros, puesto dque la
autoconciencia de su yo-parg-nf adn ne se ha aislado y el hombre
aln no ha llegado a una actitud pura hacia su persona distinta por
principio de su actitud hacia los otros, no pudo ser reconstruida
después de la experiencia interior de la Edad Media, y, junto con
los clésicos, no podia dejarse de leer y de comprender a San Agus-
tin (Petrarca, Boccaccio) . También era fuerte el momento sexual
como desintegrador, y [a muerte epiciirea también se reforzé. El
ego individualista en la idea del hombre del Renacimiento, Sélo
el alma puede ser aislada, pero no el cuerpo. La idea de la gloria
representa una asimilacién parasitaria de la palabra del otro, ca-
rente de autoridad. Durante los dos siglos siguientes, la extra-
POsicién autoritaria con respecto al cucrpe se pierde definitiva-
mente, y luego degenera por fin en el organismo como conjunto
de necesidades del hombre natural de Ia época de la Tustracidn.,
La idea del hombre iba creciendo y enriqueciéndose, pero en
otro sentido, no como la enfocamos nosotros. La cientificidad
positivista definittivamente reduio el yo y el ofro a un denomi-
nador comin. El pensamiento politico. La rehabilitacién sexual
del romanticismo.” La jdea del derecho del hombre en tanto que
otro. Esta es la historia breve, s6lo en sus rasgos mas generales,
€ nevitablemente incompleta, dei cuerpo en la idea del hombre.
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Pero la idea del hombre como tal es siempre monistica, siem-
pre trata de superar el dualismo del yo y deil otro escogxepdo-
como bdsica una de estas dos categorias. La )c.rmca de esta 1‘('1;53
generalizada del hombre en cuanto a si es iegifima tal superacion
{en la mayoria de fos casos se trata simplemente de una subesti-
macién de [a diferenciacién €tica y estética del yo y del otro) no
puede formar parte de nuestro propdsito. Para entender profur}—
damente el mundo como acontecimiento y para Ol‘lentEII:SB en €l
como en un acontecimiento abierto y dnico es i:ppqsmle abs-
tracrme de mi dnico lugar en tanto que yo en oposicidn a todos
los demds hombres, tanto presentes como pasados y futgros. Hay
una cosa importante para nosotros que no esta sujeta a la
duda: una vivencia concreta del hombre, real y evaluable, dentro
la totalidad cerrada de mi vida, en el horizonte real de mi 7v1da,
tiene un caracter doble, el yo y los ofros nos estamogs}mowendo
en diferentes planos (niveles) de visidn y apreciacion (real y
concreta esta iltima, y no abstracta) y, para que nos traslademos
a un plano tnico, yo habria de colocarme valorativamente fuera
de mi vida y de percibirme como a otro entre otros; esta opera-
cidn se realiza sin dificultad por el pensamiento abstracto, cuando
yo reduzco mi persona a una norma comin con el .Otl_‘O (en lg
moral, en el derecho) ¢ a una ley general del -cono_cEImento (fi-
sioldgica, psicoldgica, social, etc.), pero esta operacién abstracta}
se encuentra muy lejos de la vivencia valorativa concret:cl d:e mi
mismo como otro, de la visidén de mi vida concreta y de mi mismo,
que soy su protagonista en un mismo nivel con otras personas y
sus vidas, en un mismo plano. Pero esto presupone una posicidn
autoritaria y valorativa fuera de mi. Solamente en una vida per-
cibida de esta manera, en la categoria del ofro, mi cuerpo puede
volverse estéticamente significativo, pero esto no puede suceder
en el coniexto de mi vida para mi mismo, no en el contexto de
mi autoconciencia. o

Pero s1 no existe esta posicién autoritaria para una visién valo-
rativa concreta (la percepeidn de uno mismo como oiro), entonces
ML apariencia —imi ser para otros— txel}de a vincuarse con mi au-
toconciencia y tiene lugar el regreso a mi mismo para un uso mtel.'e-
sado, para mi, de mi ser para otro. Entonces mi reflejo en ::l otro,
aquello que yo represento para el otro se vuelve mi doble.quu irrum-
pe en m1 autoconciencia, entutrbia su pureza y me _dechna de una
actitud directsa valorativa hacia mi persona. El miedo del doble.
El hombre, que acostumbra sofiar concretamente con respecto a
su persona tratando de imaginarse su imagen externa, que aprecia
de una manera enfermiza fa impresion externa due deia, pero que
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no estd seguro de esta impresidn, un hombre con excesivo amor
propio, pierde la actitud correcta y puramente inierna hacia su
cuerpo, se vuelve torpe, no sabe qué hacer con sus manos, con
sus pies; esto sucede porque en sus gestos vy movimientos inter-
viene el otro indefinido, en su interior aparece un segundo prin-
cipio de actitud valorativa hacia si mismo, el contexto de su auto-
conciencia se mezcla con el contexto de la conciencia que tiene
el otro de su persona, y a su cuerpo interior se le contrapone el
cuerpo exterior, separado de él, que vive pars los ojos del otro.

Para comprender esta diferenciacién del valor corporal en la
vivencia propia y en la vivencia del otro hay que‘intentar evocar
la mmagen plena, concreta y compenetrada de tono emocional y
volitivo de toda m1 vida en su totalidad, pero sin el propdsito de
transferirla al otro, de encarnarla para el otro. Esta vida mia
recreada por la imaginacién estaria llena de imagenes plenas e
imborrables de otros hombres en toda su plenitud externamente
contemplativa, de caras de amigos, parientes y hasta de gente
casualmente encontrada, pero entre estas magenes no estaria mi
propia imagen exterior, entre todas estas caras irrepetibles y
{inicas no estarfa mi cara; a mi yo le van a corresponder los re-
cuerdos netamente interiores de felicidad, sufrimiento, arrepen-
timiento, deseos, aspiraciones, que penetrarian este mundo visible
de los otros, es decir, voy a recordar mis actitudes internas en de-
terminadas circunstancias de la vida, pero no mi inagen exterior.
Todos los valores pldstico-pictéricos —colores, tonos, formas,
lineas, gestos, poses, caras, etc— se distribuirian entre el mundo
objetual y el mundo de otros hombres, y yo formaria parte de
ellos como un portador invisible de tos tonos emocionales y voli-
tivos que matizan estos mundos, tonos que se originan en la dnica
postura apreciativa que yo adopto en este mundo.

Yo creo activamente el cuerpo exterior del otro como un va-
lor, por el hecho de ocupar una posicién emocional y volitiva de-
terminada con respecte a él, precisamente al otro; esta actitud

; mia estd dingida hacia adelante y no es reversible hacia m1 per-
sona directamente. La vivencia del cuerpo desde sf mismo: el
. cuerpo interror del héroe se abarca por el cuerpo exterior para

el otro, para el autor, cobra corporeidad estéticamente gracias a
su reaccion valorativa. Cada momento de este cuerpo exterior que
abarca el interior tiene, en tanto que fenomeno estético, una doble
funcién: la expresiva y la impresiva, a las cuales les corresponde
una doble orientacidn activa del autor y del contemplador,

6] Las funciones exprestva e impresiva del cuerpo exterior
como tendmeno estético. Una de las corrientes mas poderosas. y,

FORMA ESPACIAL DEL PERSOMNAJE 61

tai vez, la mas desarrollada en la estética del siglo xix, sobre todo
en su segunda mitad, y del principio del xx es aquella que inter-
preta la actividad . estética como empatia ¢ vivencia compartida.
Pero aqui no nos interesan las facetas de esta corriente, sino su
idea principal en su forma mas generalizada. He aqui la idea; el
objeto dela actividad estética —las obras de arte, fendémenos de
la naturaleza y de la vida—— representan la expresién de cterto °
estado inferior cuyo conocimiento estético es la vivencia compar-
tida de este estado interior. Para nosotros no es importante la -
diferencia entre la vivencia compartida y la empatla puesto que,
al atribuir nuestro propio estado interior al ob1eto ‘siempre o vi-
venciamos no como lo ruestro inmediato, sino como estado de
contemplacién del objeto, esto es, compartimos su vivencia. Una
vivencia compartida expresa con.mayor claridad. el.sentido real
de la vivencia (fenomenologia de ia vivencia), mientras que la
empatia o endopatia trata de explicar la génesis psicoldgica de esta
vivencia. La estructuracidén estética debe ser independiente de las
teorias propiamente psicoldgicas (excepto la descripeidn psicold-
gica, la fenomenologia) ; por eso el problema de cdmo se realiza
psicolégicamente una vivencia compartida —s1 es posible una vi-
vencia inmediata de la vida interior ajena {(Losski), si es necesa-
rio comparar exteriormente una cara contemplada (reproduccidn
inmediata de su mimica), qué papel juegan las asociaciones, la
memoria, si es posible imaginarse el sentimiento {(lo niega Gom-
perz, io afirma Vitasek), etc.—, todos estos problemas los pode-
mos dejar abiertos por lo pronto. Fenomenoldgicamente, la vi-
vencia participada de la vida interior de otro ser no es sujeta a
duda, por mis inconsciente que fuese la téenica de su realiza-
cidn.

Asi, pues, la corriente que estamos examinando determma la
esencia de la actividad estética como una vivencia participada de
un estado interior o de una actividad interior de contemplacién
de un objeto: un hombre, un objeto inanimado, incluso lineas y
colores. Mientras que la geometria (el conocimiento) define la
linea en su relacidn con otra linea, punto o superficie como linea
vertical, tangente, paraleia etc., la actividad estética la define
desde el punto de vista de su estado mterior (més exactamente, no
la define sino que la vivencia) como linea que va hacia arriba o
que se desplomna hacia abajo, etc. Desde el punto de vista de la
formulacién tan comin del fundamento de la estética hemos de
incluir en !a corriente sefialada no sélo la estética de la empatia,*”
en el sentido propio de la palabra (en parte ya Th.Vischer, Lotze,
R.Vischer, Volkelt, Wundt y Lipps), sino también la estética de




62 AUTOR ¥ PERSONAJE

la mmitacidn interna {(Groos) dei juego y la ilusién (Groos y
K.Lange}, la estética de Cohen, en parte la de Schopenhauer y de
su escuela (la sumersién en el objeto) y, finaimente, ias opiniones
estéticas de A. Bergson Designaremos esta corriente estética con
la arbitraria expresién “estética expr ", en oposicidn a otras
corrientes que transfieren el centro de gravedad hacia los momen-
tos externos, v que denominaremos “‘estética impresiva” (Fiedler,
Hieldebrand, Hanslick, Riegt y otros). Para la primera corriente,
el objeto estético es expresivo como fal, es expresidn externa de
un estado interior, Con esto, lo importante es lo siguiente: lo
expreso no es algo significado externamente (el valor objetivo}.
sino la vida inierior del propio objeto que se expresa, su estado
emocional y volitivo vy su orentacién; sdlo en funcidén de esto
puede hablarse de una vivencia participada. St el objeto estético
expresa una idea o cierta circunstancia objetiva directamente,
como en el simbolismo y en la estéfica del contenido (Hegel,
Schelling) , entonces no hay lugar para fa vivencia participada y
tenemos que ver con una corriente distinta. Para la estética expre-
siva, el objeto estético es el hombre, v todo o demés es animado,
humanizado (incluso el color y fa linead. En este sentido se puede
decir que la estética expresiva concibe todo valor estético espacial
COmo cuerpd que expresa un ajma (estado interior): la estética
viene a ser la mimica y la fisiogndémica (mimica petrificada), El
percibir estéticamente un cuerpo significa vivenciar sus estados
interiores, tanto corporales como animicos, mediante la expresi-
vidad exterior. Podriamos formularlo de esta manera: un valor
estético se realiza en el momento de estar el observador dentro
del objeto contemplado; en el memesnto de la vivencia de su
vida desde su interior, en el Iimite coinciden el que contempla
¥y lo contemplado. El obieto estético aparece como sujeto de su
propia vida interior, y es precisamente en et plano de esta vida
interior del objeto estético en tanto que suieto donde se realiza €l
valor estético, o sea en el plano de una conciencia, en ¢l plano de
una vivencia participada del sujeto, en la categoria del yo. Este
punto de vista no logra sostemerse consecuentemente hasta el fin;
asi, en la explicacidn de lo trigico y 1o cSmico es dificil limitarse
a la vivencia compartida con e! héroe y a ““comulgar con la ton-
terfa” de un héroe comico. Pero la tendencia principal sieinpre va
dirigida a que el valor estético se realice de un modo totaimente
tnmanente a una sola conciencia, y no se permite Ja oposicién
entre el yo v el oiro; sentimientos tales como la compasidén (hacia
un héroe tragico), el sentido de superioridad (con respecto a un
héree cémico), de miseria propia o de superioridad moral (frente
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a lo sublime}, se excluyen como extraestélicos precisamente por
el hecho de que cstos sentimientos, al ser referidos al otro como

presuponen una oposicion valorativa entre el yo {del que
contempla) y el oire (lo contemplado) y su cardcter fundamen-
taimente inconfundible. Los conceptos de juego y de ilusién son
sobre todo caracteristicos, En efecto: en el juego vo estoy vi-
viendo otra vida sin abandonar fos limites de la vivencia propia
y de la autoconciencia, sin tener que ver con el otro como tal;
lo mismo sucede en la conciencia de una ilusién: siendo yo
misma, estoy viviendo una otra vida. Pero en este caso estd ausen-
te la contemplacion (yo contemplo a m pareja en el juego con
ojos de participante y no de espectador), io cual no se toma en
cuenta. En este caso se excluyen todos los sentimientos posibles
con respecto al otro como tal, y al mismo tiempo s¢ vive otra
vida, La estética ewcp1e~=wa a menudo recurre a estos conceptos
para describir su posicién (¢ bien yo sufro como héroe; o bien
estoy libre del sufrimiento en tanto que espectador; la actitud
hédcia uno mismo, [a vivencia de la categoria del vo, los valores
tmaginados, siempre c01responden al yo: mi muerte, la muerte
que no es mia), la posicidn de encontrarse dentro de ia persona
que sufre la vivencia para actualizar un valor estético, de la vi-
vencia de la vida dentro de la categoria del yo inventado o real.
(Las categorias estructurales de un objeto estético —la belleza,
lo sublime, lo trigico— se convierten en las formas posibles de
una vivencia propia —la belleza autosuficiente, etc., sin la co-
rrelacién con el otro como tal. La vivencia libre de su persona
y de su vida, segtin la terminologia de Lipps.)

Critica de los tundamentos de la estética expresiva. La esté-
tica expresiva se nos figura basicamente incorrecta. El momento
puro de la vivencia participada y de la empatia (sensacién o sen-
timiento participado) es en su esencia extraestético. El hecho de
que la empatia tenga lugar no sélo en la percepcién estética sino
en la vida en general (empatia préctica, ética, psicoldgica, ete.) no
puede ser negado por ninguno de los representantes de asta- co-
rriente, pero tampoco ninguno puede sefialar los rasgos que dis-
tinguen la vivencia patticipada estética (pureza de la empatia en
Lipps, intensidad de fa empatia en Cohern, nmitacién simpdtica en
Groos, empatia elevada en Volkelt).

Ademads, esta delimitacién es imposible permaneciendo en el
plano de la vivencia compartida. Las siguientes consideraciones
pueden fundamentar el caricter insatisfactorio de la teoria ex-

resiva.

a] La estdtica expresiva no es capaz de explicar la totalidad
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de una obra. En efecto: supongamas que enfrente tenga yo la
“\Jltima cena’”. Para entender la figura central de Cristo y las de
cada uno de los apdstoles, yo habria de participar en 10s senti-
mientos de todos los personajes partiendo de la expresividad ex-
terna, habria de vivenciar el estado interior de todos ellos. Pa-
sando de uno a otro, puedo cotnprender -a cada personaje por
separado, participando en su vivencla. Pera ¢de qué manera po-
dria yo vivenciar la totalidad estética de la obra? Porque la
totalidad no pucde ser igual a la suma de las vivencias de todas
los personajes. ;No sera que yo deberia participar sentimental-
mente en el movimiento inferno unitario de todo el grupa? Pero
no existe este movimiento interno unitario: no tengo enfrente un
movimiento masivo espontaneamente unificado que pueda ser
comprendido como un sujeto dnico. Por el contramo, la orienta-
cién emocional v volitiva de cada participante es profundamente
individual y entre ellos tiene lugar una controversia: frente a mi

hay un suceso Gnico pero complejo, en el que cada uno de oS
participantes ocupa su posicién Gnica en la totalidad, y este su-
ceso total no puede ser comprendido mediante una vivencia par-
ticipada con respecto a los personajes, sino que suponé un punto
de extraposicién con respecto a cada uno por separado y a todos
juntos. En casos semejantes incluyen al autor como ayuda: al
participar de su vivencia nos poseslonamos de Ia totalidad de su
obra. Cada héroe expresa su. persona,.la totalidad de la obra
representa la expresion del autor. Pero de esta manera el autor se
coloca al lado de sus personajes (a veces esto tiene lugar, pero
10 es un caso normai; en nuestro ejemplo esto no funciona). (Y
en qué relacién se encuentra 1a vivencia del autor con respecio
a ias vivencias de los héroes, cudl es su posicién emocional y
volitiva con respecto a sus posiciones? La introduccién del autor
socava radicalmente la teorfa expresiva. La participacién en la
vivencia del autor. puesto que él se expresd en la obra dada, no
es la participacién en su vida interior (su alegrfa, sufrimiento,
deseos y aspiraciones) en el sentido en aue nosotros vivenciamos
al héroe, sino que es la participacién en su enfoque acitvo y crea-
dor del objeto representado, es decir, ya llega a ser participacidn
en ia creacién; pero este enfoque creador vivenciado viene a ser
precisamente Ia actitud estética que es la que ha de ser explicada,
y esta actitud, por supuesto, No puede ser explicada como una
vivencia participada; pero de ahf se sigue que de una mancra seme-
- jante tampoco puede ser interpretada la contemplacion. El error
radical de la estética expresiva consiste en el hecho de que sus
representantes hayan elaborado su principio fundamental partien-
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do del anilisis de los elementos estéticos o de las imégenes sepa-
radas, cominmente naturales, ¥ no de la totalidad de una obra,
Este ¢s el pecado de toda la estética contempordnea en general:
1;1 adiccidn a los ciementos. Un elemento y una imagen natural
al_slada no tienen autor, v su contemplacién estética tiene un ca-
racter hibrido y pasivo. Cuando tenge frente a i una simple
figura, un color o una combinacién de dos colores, una roca real
0 la resaca del mar, y trato de darles un enfoque estético, ante
todo necesito_darles vida, hacerlos héroes potenciales, portadores
de yn destmo, debo proporcionarles determinada orientacion emo-
c1.ona1.;y_\f:ol,itjvae__pumanizarlos;_ con esto se.logra por primera vez
ad de; su enfoque estético, se realiza la t:o_ndicién prin-
ipal de una vision estética, pero la actividad propiamente esté-
tica a,__u‘n‘ no,_h_a_ comenzado, puesto que permanezco en la fase de
una simple vivencia compartida (simpatia) de una imagen vivi-
ficada. (pero la actividad puede seguir en otra direccién; yo puedo
asustarme de un mar temible, puedo compadecerniémd‘eml-a roca
oprimida, etc.). Yo debo pintar un cuadro o componer un poema,
hacer un mito, aunque en mi imagmacién, donde un fendmeno
dado llegaria a ser el protagonista.de un acontecimiento que lo
circunda, pero esto es imposible s1 permanezco dentre de la ima-
gen (simpatizando), lo cual presupone una estable postura fuera
de la 0ftima. El cuadro o el poema creados por mi representarian
una totalidad arifstica en que existirian todos los elementos esté-
ticos necesarios. Su andlisis seria productivo. La imagen externa
de_la.roca representada no sélo expresaria su alma (los estados
internos posibles: tenacidad, orgullo, inexpugnabilidad, autono-
mia, angustia, soledad}, sino que concluiria esta alma mediante
valores extrapuestos & su posible simpatia, la abrazaria una bien-
aventuranza estética, una justificacién llena de carifio que no
podria aparecer desde su interior. A su fade resultaria una serie
de vatores estéticos objetuales con significado artistico, pero ca-
rentes en si nusmos de una postura interna autdénoma, puesto que
en una totalidad artistica no cada aspecto estéticamente signifi-
cativo posee una vida intertor y es accesible a la simpatia; asi,
son tan sélo heroes participantes. La totalidad cstética no se vive
simpaticamente sino que se crea (tanto por el autor como por el
contemplador; en este sentido, con cierta tolerancia se puede
hablar de una simpatia del espectador hacia la actividad creadora
del autor); hay que simpatizar tan sélo con los héroes, pero tam-
pocoO esto representa un aspecto proplamente estético, y tan s6lo

la conciusidn es la que viene a ser un momento auténticamente
estético.




"“estética_expresiva, de una manera fatal, siempre.
. héroe y al.autor en tanto gu
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b] La estética expresiva no puede [undamentar la forma.
Efectivamente, la forma més logica de la estética expresiva es su

" reduccién a una pureza de expresion (Lipps, Cohen, Volkeit) : la

funcién de la forma es coadyuvar a la simpatia v expresar lo inte-
rior de la manera més clara, completa y pura (lo intenor de
quién: ;dei héroe o del autor?). Es un enfoque puramente expre-
sivo de la forma: ésta no concluye el contenido cn el sentido del
conjunto de lo vivido en el iterior, simpética y empdticamente,
sino que apenas lo expresa, quizd lo profundice, aclare, pero no
aporta nada fundamentalmente nuevo y extrapuesto a la vida
interior expresada. La forma tan sélo expresa el interior de quien
estd abrazado por esta forma, o sea que es una pura autoexpresion
(una autoenunciacién). La forma del héroe sélo lo expresa a €l

mismo, a su alma, pero no la actitud del autor frente.a.él: la for-.

ma debe ser fundamentada desde el interior.del héroe, pareceria

que éste engrendrara de s{ mismo a su forma en tanto que auto-

expresién adecuada. Este razonamiento es inaplicable a un pin-
tor. La forma de la “Madona de la Sixtina” la expresa a ella, a la
Virgen; si decimos que expresa a Rafael, a su comprensién de
fa Virgen, entonces a la expresion se le atribuve un sentido abso-
lutamente distinto y ajeno a la estética expresiva, porque aqui este
término no expresa para nada a Rafael-hombre, su vida interior,
asi como una aventurada formulacién de una teoria encontrada
por mi no es en absoluto la expresién de mi vida interior. La

. MicO, eXpresa a un sujeto; es cierto que lo expresa para el otro

| (oyente o espectador), pero este ofro es, pasivo, s6lo puede per-
icibir y solamente influye en la forma en la medida en que una
. persona que se verbalice a si misma toma en cuenta a su oyenie
(asf como yo al manifestarme mimica ¢ verbalmente acomodo mi
enunciado a las caracteristicas de mi cyente). La forma no des-
ciende hacia el objeto sino gue emana del objeto como su expre-
sién, o en el limite, como su autodefinicién. La forma deberia
Jievarnos a una sumpatia nterna del objeto, la forma sélo nos
ofrece una simpatia ideal.con la stmpatia del obieto. La forma de
esta roca tnicamente expresa su soledad mterior, su autosuficien-
¢1a, su postura emocional y volitiva frente al mundo, en la cual
s6lo nos queda participat simpdticamente. Aunque Io expresemos
de tal modo que nos manifestemos a nosotros, a nuestrd vida
interior mediante la forma de esta roca, sintamos nuestfo yo a
través de ella, de todas mancras la forma seguiria siendo la ex-

i

se_reficre al_
e héroe o.en la medida.en que. comelr .
/ de_con el héroe. La forma tiene un cardcter mimico y fisiogn6-
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presién propia de un alma tinica, la expresién pura de lo interior.

La estética expresiva rara vez COnsérva una comprensién se-
mejante y Iégica de la forma, Su evidente insuficiencia obliga a
miroducir a su lado otras fundamentaciones de la forma y, por
consiguiente, otros principios formales, Pero éstos no se relacto-
nan y no pueden ser relacionados con el principio de expresivi-
dad y permanecen junto con éste como una especle de anexo
mecanico, como un acompafiamiento de [a expresién no integrado
internamente, Una tarea de explicar-la forma.de..una tofalidad
como expresién de upa.posicién.interna del.héroe (v hay que
iénta que el autor sélo se expresa a través del héroe
la" _expresion. adecuada del dltimo,
y.en el mejor de fos casos tan sblo aporta. el elemento subjetivo
de_su_propid comprensidn del hérog). aparece como un imposible.

La definicion negativa de la forma, etc. El principio formal de
Lipps (los pitagéricos, Anstételes): la unidad dentro de lo hete-
rogéneo es tan sélo apéndice de la significacidn expresiva, Esta
funcién secundaria de la forma adopta inevitablemente un matiz
hedonista, separandose de un vinculo necesario y esencial con lo
expresado. Asi, al explicar una tragedia se suele explicar el placer
obtenido de la vivencia compartida del sufrimiento, ademds de
explicar el aumento de la valoracién del yo (Lipps); se explica
también mediante el efecto de la forma, mediante el placer que
proviene del proceso mismo de simpatia (comprendido formal-
mente) , independientemente de su contenido; parafraseando el
proverbic se podria decir: poca hiel echa a perder mucha miel.
El vicio radical de la estética expresiva es el querer ubicar en un
mismo plano, en una misma conciencia, el contenido (conjunto
de vivencias interiores) y los elementos formales, querer deducir
la forma del contenido. El contenido en tanto que vida interior
crea por sf mismo su forma del contenido. El contenido en tanto
que vida interior crea por si mismo su forma como expresién
propia. Lo cual podria expresarse de la siguiente manera: la vida
interior, la postura interior vital puede llegar a ser autora de su
propia forma estética externa. [...] ¢(Puede esta postura engen-
drar ditectamente de si misma una forma estética, una expresion
arfistica? Y al tevés ;la forma artistica f#nicamente lleva a esta
postura interior, es sglo su expresion? Esta pregunta ha de’con-
testarse negativamente, Un sujeto que viva objetualmente su vida
orientada puede expresaria directamente, y la expresa mediante
el acfo; puede también enunciarfa desde su interior en una con-
fesién-rendimiento de cuentas (autodefinicién) y, finalmente,
puede expresar toda su orientacién cognoscitiva, toda su visién del
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mundo dentro de las categorias del enunciado cognoscitivo como
un significante teérico. El acto y la confesién coma_rendimiento
f de cuentas a mi mismo son las formas mediante las cuales puede
} ser expresada iy orientacidn. emoc1onal v voht:va en el mupdo,
o f mi postura vital desde mi interior, sin te er que aportar los valo-
. res fundamentalmente extrapuestos a esta postura vital (el héroe
ractua se arrepiente y conoce desde si “mismo) . A partlr de si
. misma, Ja vida no puede originar una forma estéticamente signi-
I ficativa sin abandonar sus propios limites, sin dejar de ser ella
* misma.

™ He aqui a Edipo. Ni un solo momento de su vida, puesto que
es él mismo quien la vive, carece para él de un significade cbjetual
en el contexto valorativo y significativo de su vida, y su postura in-
terior emocional y volitiva encuentra en todo momento su expre-
sidn en el acto (acto como accidn y acto como discurso), se re-
fleya en su confesidn y arrepentimiento; desde su inierior Edipo
no es trdgico si entendemos esta Gltima palabra en su signfficado
estriciamente estético: el sufrimiento vivido objetualmente en el
interior det que sufre para él mismo no es tragico; ia vida no pue-
de expresarse y constifuirse a si misma desde su interior como
una tragedia. Al coincidir internamente con Edipo, perderiamos
_ en seguida la categoria puramente estética de lo trigico; ¢n un
mismo contexto de valores y sentidos en que Edipo mismo vive
objetualmente su vida no existen los momentos que construyan la
forma de la tragedia. Desde la vivencia misma la vida no aparece
tragica ni cémica, bella m sublime para aquel que la vive obje-
| tualmente y para aquef que participa en su vivencia de la manera
I maés pura. S6lo en la medida en que yo salga de los dominios de
! la vida vivenciada, ocupe una posicién firme. fuera de esta vida,

|

e’

la “révista de un cuerpo exterformente significativo, la rodee. de
| o valores extrapuestos..a su.orientacién objetual (fondo, entorno,
! v ¥ no.campo-de-aceién u-horizonte). —sdlo asi esta vida quedarla
| alumbrada para mi con una luz tragica, adquiriria una expresién
| comica,.llegaria a ser bella y_sublime. Si sélo participamos sim-
- -paticamente de la vivencia de Edipo {suponicndo la posibilidad
! de semejante simpatia pura), si sélo vemos con sus 0jos, 0imos

i

! con sus oidos, en seguida se desintegraria su expresividad externa,
| su cuerpo y toda aquella serie de valores plastico-pictdricos en los
! que estd revestida y concluida para nosotros su vida: estos valo-
res después de servir de conductores de la simpatia no pueden
integrarse a la vivencia, porque en el mundo de Edipo, tal como
él lo vive, no existe su cuerpo exterior propio, no esti presente su
i faz individualmente pictérica como valor, no existen las posturas
I
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plasticamente significativas que adopia su cuerpo durante uno
u otro momento de su vida. En su mundo, sélo fos otros persona-
jes de su vida estdn revestidos de una corporeidad exierna, y estas
caras y objetos no lo rodean, no forman parte de su entorno esté-
ticamente significativo sino que constituyen su horizonte propio.
Y es en el mundo de este mismo Edipo donde habria de realizarse
un valor estético, segiin la teoria expresiva [ilegible], su realiza-
¢idén cn nosotros es en el propédsite final de la actividad estética a
la que la forma puramente expresiva le sirve de medio. En otras
palabras, la contemplacién estética nos habrfa de llevar a una
recreacion del mundo de la vida, de una ilusién acerca de noso-
tros mismos o de un suefio tal como yo mismo los vivo y en los
cuales yo, en tanto que su protagonista, no poseo una expresividad
externa (cf. supra). Pero este mundo sélo se constituye mediante
categorias cognoscitivas y estéficas, ¥ & su esfructura le es pro-
fundamente ajena la estructura de una tragedia, comedia, etc.,
(esios momentos pueden ser interesadamente aportados desde
una conciencia ajena; ver supra acerca del doble). Al fundirnos
cen Edipe, al perder nuestra posicién fuera de él, lo cual repre-
senta aquel limite hacia ci cual tiende, segin la estética expresiva,
la actividad estética, perderiames en seguida lo “tragico™, y esta
actividad dejarfa de ser para mi, en tanto que Edipo, una expre-
sidn minimamente adecuada y la forma de la vida vivida por mi;
esta actividad se expresaria en las palabras y actos de Edipo, pero
éstos se vivirfan por mi dnicamente desde el imnterior, desde el
punto de vista de aquel sentido real que tienen em [os aconteci-
mientos de mi vida, pero no desde el punto de vista de su signifi-
cado estético, es decir, como momento de la totalidad artistica de
la tragedia. Al fundirme con Edipo, al perder mu lugar fuera de
¢l, deio de enriquecer el acontecimiento de su vida con un nuevo
punto de vista creativo 1naccesible a él mismo desde su vnico
lugar, o sea, dejo de enriquecer este acontecimiento de su vida
en fante que autor-observador; pero con esto mismo se aniquila
la tragedia que venia a ser precisamente el resultado de este en-
riquecimiento fundamental aportado por el autor-observador al
acontecimiento de la vida de Edipo. Porque el acontecimiente de
la iragedia en tanto que accidn artistica (y religiosa) no coincide
con el scontecimiento de la vida de Edipo, y sus participantes no
son tan s6lo Edipo, Yocasta y otros personajes, sinc también el
autor-observador. En la totalidad de la tragedia como aconteci-
miento artistico, el autor-observador es un ente activo y los perso-
najes son pasivos, saivados y expiados mediante una redencitn
estética. Si et autor-contemplador pierde su firme y activa posi-
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cién fuera de cada uno de los personajes, s1 se funde con ellos,
se destruyen el acontecimiento artistico y la totalidad artistica
como tal, enlos cuales él, como persona creativamente indepen-
diente, viene a ser un momento necesario; Bdipo permanece a
solas consige mismo sin ser salvado ni redimido estéticamente, la
vida permanece inconciusa y no justificada en un plano valora-
tivo distinto del que corresponde a ia vida real de una persona
real. [...] Pero la creacidn estética no tlende a esta repeticién
permanente de una vida vivida o posible, con los mismos partici-
pantes y en una misma categoria, en la que realmente haya o
hubjese pasado. Hay que anotar que con esto mo nos estamos
oponiendo al realismo o naturalismo defendiendo una transforma-
cidn idealista de la realidad en el arte, como podria parecer. Nues-
tro razonamiento se ubica en un nivel totalmente distinto que la
discusién entre el realismo e idealismo. Una obra que transforme
la vida de un modo idealista puede ser fdcilmente inferpretada
desde el punto de vista de la teoria expresionista, porque ta! trans-
formacién puede ser pensada en la misma categoria del yo, mien-
tras que una reproduccién naturalista més exacta de la vida real
puede ser percibida en la categoria valorativa del ofro, en tanto
que vida de otro homhre. Tenemos frente a nosotros el problema
de correlacién entre el personaje y el autor-espectador, a saber:
ies la actividad estética del aulor-espectador una empatia con
respecto al héroe. que tienda al limite de su coincidencia?; v, por
otra parte, /puede la forma ser comprendida desde adentro del
héroe, en tanfo que expresién de su vida, que tienda hacia e! li-
mite de la autoexpresién adecuada de la vida? Y hemos estable-
cido que segln la teoria expresiva, la estructura de! mundo hacia
el cual nos lleva una obra de arte entendida de un modo pura-
mente expresivo (el objeto estético propiamente) es semejante
a la estructura del mundo de la vida tal como yo la vivo real-
mente ¥ donde el héroe principal que soy yo no estd expresado
pldstica ni pictéricamente, pero igualmente semeja a un mundo
de la ilusién mds desenfrenada acerca de uno mismo donde ef
héroe tampoco estd expresado y donde tampoco existe un entor-
no purc sino apenas un horizonte. Mas adelante veremos cémo
la comprensidn expresiva se justifica principalmente con respecto
al romanticismo.

Fl ervor radical de la teoria expresiva que lleva a la destruc-
cién de la totalidad estética propiamente dicha se vuelve sobre
todo claro en el ejempio de un espectaculo teatral {representacidn
escénica). La teoria expresiva deberia aprovechar el acontecimien-
to del drama en sus momentos propiamente estéticos (0 sea, como
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el obieto estético por excelencia) de la siguiente manera: el espec-
tador pierde su lugar fuera del acontecimiento y frente a él, de
la vida de los personajes del drama; en cada momento dado, vive
a través de unc de ellos y desde su interior su vida, ve con sus
ojos la escena, con sus oidos escucha a los demds personajes, com-
parte con él todos sus actos. El espectador no existe, pero tampoco
existe el autor como participante independiente y active del acon-
tecimiento; el espectador no tiene que ver con &ste en el momento
de la empatia, porque todo &l estd dentro de sus héroes, en lo
vivido empéaticamente; tampoco existe el director de escena: éste
tan sélo ha preparado la forma expresiva de los actores, facili-
tando con ello el acceso del espectador a su interior; el director
ahora coincide con los actores y no tiene otro lugar. (Qué es 1o
que permanece? Desde luego, empiricamente permanecen los es-
pectadores que estdn en sus lugares en las butacas y palcos, los
actores en la escena y el director emocionado y atento detras de
bastidores, asi como, probablemente, el autor-hombre en algin
palco. Pero todos éstos no son los momentos del acontecer esté-
tico del drama. (Qué es lo que gueda en ¢l obieto propiamente
estético? Es la vida vivida desde adentro, ¥ no una sola sino varias,
seglin los participantes del drama. Por desgracia, la teorfa expre-
siva deja irresuelto el problema de s1 se debe participar empatica-
mente sélo en la vida del protagonista o en la de todos ios demas
por partes iguales; la Ultima exigencia es dificiimente realizable
por completo. En todo caso, todas estas vidas compartidas empa-
ficamenie no pueden ser unidas en un acontecimiento unitario y
total si no se crea una posicién fundamental y no casual fuera de
cada una de ellas, la cual se excluye por la teoria expresiva. Ll
drama no existe, no existe e acontecer estético. Este serfa el re-
sultado limite si se llevara a cabo la teoria expresiva (lo cual no
sucede) . Puesto que no existe una total coincidencia entre el
espectador y el héroe, y entre el actor y su personaie, séio nos
enfrentamos a un juego a la vida, io cual se afirma como lo de-
bido por un prupo de los estéticos expresivos.

Aqui conviene tocar el problema de una verdadera correla-
¢idn entre el juego y el arte, exciuyendo totalmente, por supuesto,
el punto de vista genético. La estética expresiva, que en su limite
tiende a excluir al autor en tanto que momento fundamentalmente
independijente con respecto al héroe, limitando sus funciones tan
sélo a la téenica de la expresividad, en mi opinién llega a ser mas
consecuente al defender la teoria del juego en una u otra farma,
y si los representantes mas importantes de esta teoria no proceden
asi (Volkelt v Lipps). es precisamente porque a precio de esta
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inconsecuen_ma salvan la verosimilitud y la amplitud de sus pos-
tuiados, Es [a ausencia fundamental del espectador v autor o que
distingue radicalmente al juego del arte. El juego no presupone,
desde el punto de vista de los mismos jugadores, a un espectador
que se encuentre fuera del juego, y para el cual se realizaria la
totalidad del acontecimiento representada por el juego: ¥ en gene-
ral, el juego no representa nada, sino que imagina. Un nifio que
tuega a ser jefe de bandidos vive desde dentro su vida de handido,
con ojos de bandido ve pasar a otro nifio que juegn a ser viaiero,
su horizonte es el del bandido que quiere representar; lo mismo
sucede con sus compafieros de juego: la actitud que-cada uno de
ellos tiene hacia el acontecimiento de la vida a que juegan —el
asalto de los viajeros por los bandidos— es tan s6lo el deseo de
participar en €l, de vivir esta vida como uno de sus participantes:
uno quiere ser bandido; ofro, viajero; otro mis, policia, etc., y su
actitud hacia la vida en tanto que deseo de vivirla é1 mismo no es
una actitud estética frente a la vida: en este sentido, el juego se ase-
rx}eja a una ilusidn acerca de uno mismo v a una lectura no ar-
tlsticra de una novela, cuando vivimos empdticamente a un per-
_sonaje para revivir en la categoria de su yo su existencia y su
inferesante yida, es decir, cuando sélo estamos sofiando bajo la
direccidn del autor, pero esto no es un acontecimiento estético. El
juego efectivamente CmpiCza a aproxiumarse al arte, y precisa-
mente a una accion dramdtica, cuando aparece un nuevo partici-
pante imparcial: el espectador, quien empieza a admirar el uege
de [os nifios desde el punto de vista del acontecimiento total de
fa vida que este juego representa, al contemplarlo estéticamente
Yy en parte recrearlo {como una totalidad con un significado esté-
tico, pasando_ 4 un nuevo plano estético) ; sin embargo, con esto
el acontecimiento inicial se transforma. enriqueciéndose con un
memento fundamentalmente nuevo que es el espectador-autor,
con lo cual se conforman también todos los demds momentos del
acontecimiento, formando wna nueva totalidad: los nifios que
juegan se convierten en héroes, es decir, frente a nosotros no estd
va el acontecimiento del juego, sino el acontecimiento dramatico
rudimentario. Pero el acontecimiento se vuelve a transformar cn
el Juego cuando el participante, al negar su postura estética, v
entusiasmado por el juego como por una vida interesantc, parti-
cipa él mismo como otro viajero o como un bandide, pero ni
slquiera esto es necesario para anular el acontecimiento artistico:
es suficiente que el espectador, permaneciendo empiricamente en
su lugar, participe empéticamente con uno de los jugadores y viva
con este desde el interior la vida imaginada.

FORMA ESPACIAL DEL PERSONAJE 73

As{, pues, no hay momento estético que sea inmanente al jue-
go mismo; este momento sélo puede ser aportado por un especta-
dor que observe de una manera activa, pero ci juego mismo, ¥y
tos nifios que lo llevan a cabo, nada tienen que ver con ello, y
en el momento de} juego les es ajeno su valor propiamente esté-
tico; al convertirse en “héroes”, ellos, quizd, se sentirian como
Makar Dévushkin [de Pobre gente, de Dostolevski] que fue pro-
fundamente herido y ofendido al imaginar que fue a & a quien
(G6gol habia representado en F! capote, porque de repente vio en
su persona al protagonista de una obra satirica. Entonces, /qué
tienen en comitn el juego y el arte?

Este sélo seria un momento negativo, aue se refiere a que
tanto aqui como ald no tiene lugar una vida real sino tan sdlo
su representacidn; pero tampoco esto puede decitse, porque sélo
en el arte la vida se representa: en el tuego, la vida se 1magina
como lo hemos anotado con anterioridad; la vida se vuelve repre-
sentada tan s6lo en la observacién creativa del.espectador.. El
hecho de que se ia pueda hacer objeto de fa actitud estética no
viene a ser su ventaja, puesto que también la vida real puesde ser
contemplada por nosotros estéticamente. La imitacidn nterna de
la vida (Groos) tiende ai limite de la vivencia real de ta vida o,
a grandes rasgos: existe un suceddneo de la vida -—asi es el juego
y, en un grado mayor, la ilusién—, lo que no existe ¢s una actitud
estética hacia la vida, que también ame la vida pero de otra ma-
nera v, ante todo, con una mayor participacién y por lo tanto
desce permanecer fuera Ye la vida para ayudarla, alli donde a
ésta, le faltan fuerzas, desde adentro fundamentalmente. Fste es
el Juego. So6lo inventando inconscientemente una posicién del
autor-observador, y sobre todo por la asociacién con el teatro, se
llega a dar cierta verosimilitud a la teoria del juego en ia estética.
Aqui conviene decir algunas palabras acerca de [a creatividad del
agtor. Su posicién desde el punto de vista de la correlacidn entre
el héroe y el autor es sumamente compleia. {Cudnde y en qué
medida el actor crea estéticamente? No es cuando logra vivenciar
al héroe v se expresa desde su interior en el acto y la palabra
correspondientes valorados y comprendidos asimismo desde el
interior, cuande apenas vive desde adentro una u otra accién, una
u otra postura de su cuerpo, ¥ los llena de sentido en el contexto
dé su vida {(vida del héroe):; es decir, no crea cuando, al trans-
formarse, vive en su imaginacién ta vida del héroe como suya pro-
pla ¥ en cuyo horizonte aparecen todos los demais. personajes, el
decorado, los objetos etc., cuando en su conciencia no existe un
solo momento extrapuesto a [a conciencia del héroe personificado.
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mente coauto,r, _director de’ escena y éspectador actwo (entre'

estas nociones podemos poner el signo de igualdad, exceptuando
algunos momentqs mecénicos: autor-ditector de escena-espectador-
actor) del héroe representado y de la totalidad de la obra, porque
el actor, igual que el autor y el director de escena, crea un perso-
naje aislado en relacién con la totalidad artistica de la pieza, sien-
do uno de sus momentos. Estd claro que la totalidad de la obra,
de este modo, ya no se percibe desde el interior del héroe (como
acontecimiento de su vida}, no como su horizonte vital, sino desde
el punto de vista del autor-contemplador activo, vy extrapuesto
estéticamente como su entorno, y forman parte de él los momen-
tos que transgreden la conciencia del héroe. La imagen artistica
del héroe la crea el actor frente a un espejo, frente al director de
escena y con base en su experiencia externa; forman parte el ma-
quillaje (aunque el actor no se maquille él solo, cuenia con el
maquillaje como un aspecto estéticamente importante de la ima-
gen), el vestuario, o sea la creacidén de una imagen pldstico-pictd-
rica evaluable, y luego las maneras, los diversos movimientos y
posiciones del cuerpo respecto a otros objetos: el fondo; el traba-
jo con la voz apreciable desde el exterior v, finalmente, Ia crea-
cién del cardcter (el cardcter en tanto que momento artistico
transgrede la conciencia del caracterizado, como lo veremos més
adelante con todo detalle) —y todo esto en relacién con la tota-
lidad artistica de la obra (y no del suceso de la vida); aqui el
actor llega a ser creador. Aquf su actividad estética estd dirigida
a la constitucién de] hombre-héroe v de su vida. Pero en el momen-
to de transformarse en el héroe en escena, todos estos aspectos
transgredirfan su conciencia y sus vivencias como héroe (supon-
gamos que la transformacion se cumpla en toda su plenitud): el
cuerpo constituido desde afuera, sus movimientos, posturas, etc.;
estos aspectos llegarian a ser artisticamente importantes sélo en
la conciencia del observador, en la totalidad de la obra, y no en la
vida vivenciada del héroe. Por supuesto, en el trabajo real de
actor, todos estos aspectos abstractamente aislados se entretejen,
y en este sentido el trabajo del actor representa un vivo aconteci-
miento concrefo y estético: el actor es un artista completo: todos
los momentos de la totalidad artistica aparecen en su labor, pero
el centro de gravedad en el momento de representacidn se (ras-
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lada hacia las vivencias internas del mismo héroe como hombre,
como sujeto de la vida, es decir, en el material extraestético con-
formado anteriormente por el mismo en tanto que autor y director
de escena; en el momento de la representacidn escénica el actor
es un material pasivo (con respecto a la actividad estética), o sea,
la vida de una totalidad artistica creada por &l antes, y que ahora
se realiza por el espectador; toda la actividad vital del actor como
héroe es pasiva en relacidn con la actividad estética del especta-
dor. El actor tanto se imagina como personifica la vida en su
actuacién. Si Ginicamente se la imaginara, si la actuara por el inte-
rés de la misma vida vivida desde el interior y no la constituyera
a partir de una actividad dirigida desde el exterior, como juegan
ios nifios, entonces no seria un artista sino, en el mejor de los
casos, un nstrumento, bueno pero pasivo, en manos de otro artis-
ta (del director de escena, autor 0 un espectador activo). Pero
regresemos a la estética expresiva (por supuesto, aqui tan sélo
nos referimos al valor estético espacial y por eso acentuamos el
momento pldstico-pictdrico en la obra propiamente estética del
actor, mientras que lo mas importante es la creacién del caricter
y del ritmo interior; mas adelante nos convenceremos de que tam-
bién estos aspectos transgreden la vida del héroe vivida interna-
mente, y no los crea el actor en el momento de la transformacién,
coincidencia con el héroe, sino que los forma desde el exterior el
actor-autor-director-espectador; a veces el actor tanto vive como
estéticamente empatiza consigo mismo, en tanto que autor del
héroe lirico: el momento propiamente lirico de la creacién de
actor) . Desde el punto de vista de la estética expresiva, todos los
aspectos que son estéticos desde muestro punto de vista, o sea la
labor dei actor como autor, director v espectador, se reducen tan
s6lo a ta creacién de una forma puramente expresiva como camino
de una realizacién mas completa y didfana de la empatia-simpatia;
un valor propiamente estético se realiza solo después de la trans-
formacién, en la vivencia de la vida dei héroe como si fuera suya
propia, y en este momento el espectador habria de fundirse con el
actor mediante la forma expresiva. La comprensién ingenua de
un hombre del pueblo que estuvo avisando al héroe sobre la tram-
pa empleada en su contra y que estuvo a punto de lanzarse a
ayudarlo durante un atraco, nos parece mucho mds cercana a la
postura estética real del espectador. A través de tal comprension,
un espectador ingenuo ocupaba una posicién estable fuera del
héroe, contaba con los momentos que transgreden la conciencia
del mismo protagonista y estaba a punto de aprovechar el privile-
gio de su posicién gfuera, ayudando al héroe allf donde carecia de
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fuerzas en su lugar. Es una actitud correcta con respecto al héroe.
Su equivocacién consiste en no poder encontrar una posicién
igualmente firme fuerg de la totalidad del acontecimiento repre-
sentado, lo cual, ciertamente, obligaria a su actividad a desarro-
llarse no en un sentido ético, sino estético: irrumpid en la vida
€Omo un nuevo participante y quiso ayudarla desde su interior, es
decir, en un plano ético-cognoscitivo atravesé el escenario ¥y se
colocd junto al héroe en un soio plano de la vida como aconteci-
miento é&tico abierto, con lo cual destruy6 el acontecimiento es-
tético al dejar de ser espectador-autor. Pero e acontecimiento
vital en su totalidad no tiene solucién: desde adentro, la vida
puede expresarse mediante un acto, una confesién-arrepenti-
miento, un grito; Ja absolucién y la bienaventuranza descienden
del Autor. La solucién no es inmanente a la vida sino que des-
ciende hacia ella como el don de la participacién reciproca del
ofro.

Algunos de los estéticos expresivos (la estética schopenhaue-
riana de Hartmann), para explicar el cardcter especifico de Ja
empatia y la simpatia en la vida interior, introducen el concepto
de sentimientos ideales o ilusorios, a diferencia de los sentimien-
tos reales de Ia vida real y de aquellos que son provocados en
nosotros por una forma estética. El placer estético es un sentimien-
to real, mientras que la empatia a los sentimientos del héroe es
s6lo ideal. Los sentimientos ideales son aquellos que no despiertan
la voluntad de accién. Una definicién semejante no soporta la.
critica. No vivenciamos los sentimientos aislados del héroe {que
no existen) sino su totalidad espiritual, nuestros horizontes coin-
ciden y es por eso por lo que cometemos internamente, junto con
el héroe, todos sus actos como momentos necesarios de su vida
vivida por nosotros empéticamente: al vivenciar el sufrimiento,
internamente vivenciainos también el grito del héroe, al vivenciar
el odio, internamente vivenciamos un acto de venganza, etc.; pues-
to que sdlo participamos en las vivencias del héroe, coincidimos
con €l; la intromisién en su vida est4 abolida porque supone una
extraposicién con respecto al héroe, como en el caso de nuestro
espectador ingenuo. He aqui algunas otras explicaciones de las
particularidades de la empatia: al transformarnos, ampliamos el
valor de nuestro yo, nos iniciamos {interiormente) en lo huma-
namente importante, etc.: en todos estos casos no rompemos el
circulo de una sola conciencia, vivencia propia ¥ actitud hacia si
mismo; no se introduce el valor de la categoria del ofro. En los
limites de una teor{a expresiva desarrollada consecuentemente, la
empatfa o la simpatia hacia una vida son simplemente su vivencia,
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la repeticién de la vida no enriquecida por ningun valor nuevo
que transgreda a ella misma, es la vivencia dentro de las mismas
categorias en las que efectivamente vive la vida un sujeto reai. Fl
arte me da la oportunidad de vivir varias vidas, en lugar de una,
y de enriquecer con lo mismo la experiencia de mi vida real, de
iniclarme interiormente en una otra vida por ella misma, por su
significado vital (“importancia humana”. de acuerdo con Lipps
y Volkelt),

Hemos sometido a la critica el principio de la estética expre-
siva en su forma més pura y en una aplicacién consecuente. Pero
esta pureza ¥y consecuencia no tienen lugar en lps trabajos reales
de los estéticos expresivos; ya hemos sefialado que sélo mediante
una evasidn del principio y mediante el caricter inconsecuente de
la teoria expresiva logra ésta no romper la relacién con el arte y
seguir siendo una teoria estética. Estas desviaciones del principio
de la estética expresiva las aporta la experiencia estética real, que
los estéticos expresivos desde luego poseen pero a la que dan una
interpretacion estética falsa, y estos aportes estéticos reales no nos

permiten ver lo erréneo que es el principio general tomado en su *

pureza; impiden verlo tanto a nosotros mismos como a IQs este-
ticos expresivos. La desviacidn méas grande que comete la ma-
yoria de los estéticos expresivos en relacién con su principio
general, v que nos permite comprender la actividad estética de fa
manera méis correcta, es la definicidn de la vivencia participada
0 empatia como algo simpatico, lo cual a veces se expresa directa-
mente (en Cohen, en Groos), o se deduce inconscientemente. EI
concepto de una vivencia simpdtica, desarrollado hasta sus dlti-
mas consccuencias, -destruiria radicalmente el principio expresivo
v nos llevaria a la idea de un amor estético v a una correcta acti-
tud del autor respecto al héroe. (Qué es entonces una vivencia
simpédtica? Una vivencia simpética “emparentada con el amor”
(Cohen) ya-no viene a ser una vivencia pura o empatia respecto
al objeto, al héroe: En los sufrimientos de Edipo, que vivencia-
mos empéticamente, en su mundo interior, no hay nada parecido
al amor hacia si mismo; su amor propio o egoismo, como ya 1o
hemos apuntado, es glgo totalmente distinto vy, desde Iuego, no
se trata de empatia respecto a este egoismo cuando se habla de
una vivencia simpdtica; méas bien se¢ habla de la creacién de una
nueva actitud emocional con respecto a toda su vida interior en
su totalidad. Esta simpatia etnparentada con el amor cambia radi-
calmente toda {a estructura emocional y volitiva de la vivencia in-
terna empitica respecto al héroe; a esta vivencia se le da un matiz
vy una tonalidad absolutamente nuevos. {La estamos uniendo a [a
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vivencia del héroe? Y si io hacemos, ;de qué manera? Se podria
pensar que este amor fuese un sentimiento tan participado en un
objeto cstéticamente contemplado como los demds estados interio-
res; sufrimiento, paz, alegria, tensién, etc. Cuando llamamos bello
o simpético un objeto 0 a un hombre, le atribuimos cualidades
que expresan nuestra actitud hacia él como si fueran sus rasgos
internos. Efectivamente, el sentimiento de amor parece que pene-
tra en el objeto, cambia su apariencia para nosotros, y sin embar-
go esta penetracién tiene un cardcter totalmente distinto que
cuando atribuimos a un objeto otra vivencia como su estado pro-
pio, como, por ejemplo, la atribucién de alegria a un hombre que
sonria felizmente, de paz interior a un mar inmévil y tranquilo,
etc. Mientras que estas dltimas empatias llenan de vida, desde
adentro, un objeto externo, al crear una vida interior que dé sen-
tido a su apariencia, el amor, en cambio, parece que penetrara
totalmente su vida exterior v su vida interior simpatizada; este
amor matiza y fransforma para nosotros el objeto completo ya
existente, que posee alma y cuerpo. Es posible intentar a dar una
interpretacidn puramente expresiva a la simpatia emparentada
con el amor; efectivamente, se puede decir que la simpatia sea una
condicién necesaria para una vivencia empdtica; para poder tener
empatia hacia alguna persona, es necesatrio que este alguien nos
sea simp4tico; no podemos vivenciar un objeto antipético, no po-
demos interiorizarlo, mas bien lo rechazamos, lo evadimos. Una
expresién pura debe ser simpéitica para poder introducirnos en ¢i
mundo interior del que la expresa, En efecto, la simpatia puede
ser una de las condiciones de la empatia, pero no es condicién
dnica ni obligatoria; pero, por supuesto, con ello no se agota su
papel en una empatia estética; la simpatia acompana y penetra la
empatia durante todo el periodo de la contemplacién estética del
objeto, transformando todo el material contemplado y empatiza-
do. Una vivencia simpatica de la vida del héroe es una vivencia
realizada en una forma totalmente diferente de 1a que apareceria
en una vivencia real para el mismo sujeto de esta vida. Una viven-
cia simpdtica estd lejos de buscar ¢l limite de la coincidencia
absoluta, de Ia fusidn con la vida vivenciada, porque esta fusidn
significarfa una eliminacién de este coeficiente de la simpatia, del
amor y, por consiguiente, de aquella forma que habia sido creada
por éstos Gltimos. Una vida vivenciada simpédticamente no se con-
cibe en la categoria del yo, sino en la del otro, como la vida de un
otro hombre, de un otro yo, tanto exterior como interior (acerca
de la vivencia de una vida inferior, ver el siguiente capitulo).

Es precisamente la vivencia simpdtica (y solamente ella) la
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que posee fuerza para combinar armoniosamente 10 interior con
lo exterior en un solo plano. Desde adentro de la vida vivenciada
no hay aproximacién posible al valor estético de lo externo en esta
misma vida (el cuerpo), y tan sélo el amor como una aproxima-
cidén activa al otro hombre combina la vida interior vivenciada
externamente (el propdsito vital del mismo sujeto) con el valor
del cuerpo vivido desde el exterior, para fundirlos en un solo
hombre como fendmeno estético; es la que combina la orientacién
con el sentido, el horizonte con el entorno. El hombre integral es
producto de un punto de vista estético y creativo, y solamente de

€l; el conocimiento es indiferente con respecto al valoer y no nos

ofrece un hombre concreto y dnico; el sujeto ético por principio
no es unitario (un deber propiamente ético se vive en la categoria
del yo); el hombre integral presupone un sujeto estéticamente
activo y ubicado al exterior (abstraemos aqui las vivencias reli-
giosas del hombre). Desde un principio, una vivencia simpética
aporta a la vida vivenciada los valores que la transgreden, desde
un principio la traslada a un nuevo contexto de valores y signi-
ficados, desde un principio puede aportarle un ritmo temporal y
ubicarla espacialmente (bilden, gestalten). Una vivencia partici-
pada pura carece de todo punto de vista, aparte de aquellos que
sean posibles desde el interior de la vida participada empaética-
mente, ¥ entre estos puntos de vista no existen los estéticamente
productivos. La forma estética, como expresién adecuada de esta
vivencia, no se crea ni se justifica desde el interior de ésta, ten-
diendo al limite de la autoexpresion pura (expresién de la actitud
inmanente de una conciencia solitaria hacia si misma), sino que
se constituye por la simpatia y el amor que van a su encuentro
y que son estéticamente productivos; en este sentido, la forma
expresa la vida que la estd creando, y lo activo en esta forma no
es la vida expresada sino el ofro que se encuentra fuera de ella:
el autor, y la vida misma, es pasivo en relacidn con su propia
expresién estética. Pero en un enfoque semejante la palabra “ex-
presién’’ resulta inadecuada y debe ser abandonada como algo
que corresponde mas a la comprensién puramente expresiva (so-
bre todo el alemdn Ausdruck): el término de la estética impre-
siva expresa el acontecimiento estético real mucho mejor; el con-
cepto de “representacién” puede ser vilido tanto para las artes
espaciales como para las temporales; esta palabra transfiere el
centro de gravedad del iréroe al sujeto estéticamente activo que es
el autor.

La forma expresa ¢l cardcter activo del autor con respecto al
héroe, que es el otro hombre; en este sentido se puede decir que
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la forma es resuitado de la interaccién entre el héroe y el autor,
Pero en esta interaccidén el héroe es pasivo; no es el que expresa,
sino lo expresado; sin embargo, como tal, siempre determina la
forma, porque ésta le debe corresponder, debe concluir desde el
exterior precisamente su propdsito interno vital; de este modo la
forma le ha de ser adecuada pero no como su autoexpresién posi-
ble. Mas esta pasividad del héroe con respecto a la forma no se
ofrece desde un principio sino que es programada y se realiza
activamente, se conquista en el interior de la obra de arte, se
conquista tanto por el autor como por el espectador, los que no
siempre salen victoriosos. Esto se logra tan sélo mediante una
extraposicién intensa y amante del autor-contemplador respecto
al héroe. El propdsito vital interno del héroe desde su mismo
interior posee una necesariedad inmanente, una ley propla que a
veces nos obliga a formar parte de su cfrculo, de su proceso de
formacién absolutamente vital que no tiene solucidn estética hasta
tal grado que logramos perder una posicién firme fuera de este
cireulo v llegamos a expresar al héroe desde su mismo interior ¥

junto con él; alli donde el autor se funde con el héroe tenemos,.

en efecto, la forma como una expresién pura en tanto que resul-
tado del cardcter activo del héroe, fuera del cual no hemos logra-
do ubicarnos; pero el cardcter activo del mismo héroe no puede
ser activo estéticamente: en él pueden apareeer la necesidad, el
arrepentimiento, la sdplica y, finalmente, una pretensién dirigida
a un posible autor, pero no puede ser originada una forma esté-
ticamente concluida.

Esta necesariedad inmanente de la vida éticamente orientada
del héroe debe ser comprendida por nosotros en toda su fuerza
e importancia, en lo cual tiene razdn la teoria expresiva, pero esto
se refiere Unicamente a la apariencia estéticamente significativa
de la forma de esta vida a la que transgrede, y esta forma es la
expresion, pero no la conctusién de la vida. A la necesariedad
inmanente (claro, no psicolSgica, sino de sentido) de una con-
ciencia viviente (o la conciencia de la vida misma) se le debe
oponer la actividad justificadora y conciusiva venida desde
el exterior, y sus aportes no deben estar en el plano de la vida
vivenciada internamente, en tanto que su enriquecimiento de
contenido en una misma categoria —asi sucede sélo en la ilu-
sién, y cn la vida real esto corresponde al acto {de ayuda, por
ejemplo)—, sino que deben estar en el plano donde la vida,
al permanecer siendo vida solamente, por principio carezca de
fuerza; la actividad estética trabaja todo el tiempo sobre- las fron-
teras (y la forma es una frontera) de la vida vivenciada desde el
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interior, alli donde la vida esta orientada hacia el exferior, donde
s¢ acaba (el final espacial, temporal y de sentido} y donde co-
mienza una vida nueva, alli donde se encuentra la esfera de acti-
vidad del otro, inalcanzable para ella. La vivencia propia y la
conciencia propia de la vida y, por lo tanto, su autoexpresion
como algo unitario, tienen sus fronteras inamovibles; ante fodo,
éstas se trazan en relacién con el propio cuerpo exterior de uno:
el cuerpo en tanto que valor estéticamente observable y que puede
ser combinado con el propdsito vital interno, permanece detrds
de las fronteras de una vivencia propia unitaria; en mi vivencia
de la vida, mi cuerpo exterior puede no ocupar el lugar que ocu-
paria para mi en una vivencia empdtica de la vida de otro hom-
bre, en la totalidad de su vida para mi; su belleza exterior puede
ser momento sumamente importante en mi vida v para m{ mismo,
pero esto por principio no es lo mismo que vivenciarla de una
manera intuitiva y observable en ¢l nivel unitario de valores con
su vida interior como su forma, asi como yo vivo esta personifi-
cacién del otro hombre. Yo mismo me encuentro todo dentro de
mi vida, y st yo de alguna manera pudiera vcr la apariencia de mi
vida, en seguida esta apariencia se convertiria en uno de los mo-
mentos dc mi vida vivida internamente, la enriqueceria de un
modo inmanente, esto es, dejarfa de ser una apariencia real que
concluyesc mi vida desde el exterior, dejaria de ser frontera sujeta
a una elaboracién estética que me concluyese desde el exterior.
Supongamos que yo pudiera colocarme fisicamente fuera de mi
persona: digamos que obtenga la posibilidad fisica de darme una —~
forma desde el exterior —de todos_modas yo_no_dispondria de
ningdn_. principio _convincente para_constituirme _exteriormente;-
para moldear mi_ apariencia, para concluirme estéticamente, 51.y0
no alcanzo a ubicarme fuer toda mi vida en su totalidad, per-
01b1rla como la. v1da de otro hombre _EQro para encontrar esta
posicién firme fuera de mi mismo, no sélo como &lgo externo sino
como una_fundamentacién significativa y convincente, con todos % -

SUS p1op051tos deseos,ﬂ_asplraaones Jlogros, habria que percibir
1 Ofra categoria. No ) expresar sy vida, sino_hablar acer-
iy de___suivlda por la Vboca del Oif6 —esto es. o Qiecesario para
cre talidad ar incluso_de.una pieza lirica. [...]
De esta maneta, shemos Visto que el hecho de anexar una acti- |
tud simpdtica o amorosa respecto a una vida vivenciada empética-
mente, es decir, el concepto de simpatia, o sentimiento participa- :
do explicado y comprendido de una manera consecuente, destruye |
radicalmente el principio puramente expresivo: el aconfecer artis- |
tico de la obra adquiere una apariencia totalmente nueva, se |
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desarrolla en un sentido muy diferente, y la simpatia pura en
tanto que momento abstracto de este acontecer viene a ser sélo
uno de los momentos, v ademds un momento extragstético; la
actividad propiamente estética se manifiesta en el amor creativo
hacia un contenido vivenciado, es decir, en el amor que crea la
forma estética de la vida vivenciada a la que transgrede, La crea-
cién estética no puede ser explicada y entendida inmanentemente
a una sola conciencia, ¢l acontecimiento estético no puede tener
un solo participante, que tanto vivencie la vida como exprese su
vivencia en una forma artisticamente significativa; el sujeto de
la vida y el sujeto_de la actividad_gstética que conforma esta vida

no_pueden coincidir, Hay acontecimientos que por principio no
pueden desenvolverse en el plano de una conciencia unitaria sino
que suponen la existencia de dos conciencias inconfundibles; hay
sucesos cuyo momento constitutivo esencial es la actitud de una
conciencia hacia ofra conciencia, precisamente en tanto que otro;
y estos son todos los acontecimeintos creativos y productivos que
aportan lo nuevo, que son dnicos e irreversibles. La tcoria esté-
tica expresiva es s6lo una de las muchas teorias filosoficas, éticas,
histérico-filoséficas, metafisicas, religiosas, que podriamos deno-
minar teorias empobrecedoras, porque aspiran a explicar un acon-
tecimiento productivo mediante su empobrecimiento, ante todo,
mediante la reduccién cuantitativa de sus participantes: para ex-
plicar el acontecimiento en todos sus momentos, se transfiere al
plano de una sola conciencia, ¥y es dentro de la unidad de ésta
como debe ser entendido y deducido dicho suceso; con lo cual
se logra una transcripcién tedrica del acontecimiento ya sucedido,
pero se pierden las fuerzas creadoras reales que iban construyendo
el acontecimiento en ei momento de su creacidén (en el momento
en que el acontecimiento atin permanecia abierto), desaparecen
sus participantes vivos v fundamentalmente inconfundibles. Sigue
sin ser entendida la idea de enriquecimiento formal, en oposicidn
a un enriquecimiento material o de contenido, mientras que esta
idea aparece como la fuerza motriz principal de la creacién cultu-
ral, que en todas sus dreas no aspira a enriquecer el objeto con el
materiai inmanente sino que lo transfiere a un distinto plano de
valores, y este enriquecimiento formal es imposible cuando tiene
lugar una fusién con el objeto a elaborar, {Con qué se enriquece
un acontecimiento si yo me confundo con el otro hombre? ;Qué
me importa si el otro se funde conmigo? El otro ve y sabe aquello
que veo y sé yo, y él s6lo repetiria lo irresoluble que es mi vida:
que el otro permanezca fuera de mi, puesto que en esta posicidn
puede ver y saber aquello que yo no veo ni sé desde mi lugar y
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asi €l puede enriquecer de una manera significativa el aconteci-
miento de mi vida. Si yo solamente me fundo en la vida del otto,
entonces 1o que logro es tGnicamente profundizar més su caricter
irresoluble, y asi s6lo doblo numéricamente su vida. Cuando so-
mos dos, entonces, desde. el punto de vista de la productividad
real del acontecimiento, lo importante no es el hecho de que apar-
te de mi exista uno mds, o sea, un hombre igual (dos hombres),
sino precisamente el hecho de que éste sea otro para mi, y en este
sentido su simple compasién por mi vida no viene a ser nuestra
fusién en un solo ser ni tampoco una repeticién numérica de mi
vida, sino un enriquecimiento importante del suceso, puesto que
mi vida la vive €l de una forma nueva, en una nueva categoria de
valores: en tanto que es la vida de otfo hombre que valorativa-
mente posee un matiz distinto y se percibe diferente, se justifica
de otro modo en comparacién con su propia vida. La producti-
vidad del acontecimiento no consiste en la fusién de todos en una
sola unidad, sino en la intensificacién de nuestra exposicién e in-
confundibilidad, en el aprovechamiento del privilegio de nuestro
tinico lugar fuera de otros hombres.

Estas teorias empobrecedoras que fundamentan la creacién
cuttural mediante la negacién de su iugar dnico, de su contrapo-
sicién a los otros, que parten de ia iniciacion en una conciencia
unitaria, de la solidaridad e incluso de la fusién con ella, todas
estas teorias, y ante todo la teorfa expresiva en la estética, se ex-
plican por el gnoseologismo de toda la cultura filos6fica de los
siglos XIX y XX; la teoria del conocimiento Ilegé a ser modelo para
las demds dreas de la cultura: la ética, o la teoria del acto, se sus-
tituye por una epistemologia de los actos ya cometidos, la esté-
tica, 0 la téorfa de la actividad estética, se sustituye por una epis-
temologia de la actividad estética ya realizada, es decir, no hace
objeto de estudio el acto directo de una realizacién estética, sino
su posible transcripcién tedrica, su conscientizacién; por €so la
unidad de realizacién del acontecimiento se sustituye potr la uni-
dad de conciencia, comprension del acontecimiento, y el sujeto
como participante del acontecimiento se convierte en sujeto de un
conocitmiento indiferente y puramente te6rico del acontecimiento.
La conciencia gnoseolégica, la conciencia de ia ciencia es una
conciencia (inica y unitaria; todo aquello que es tocado por
esta conciencia debe ser definido por ella misma, y toda determi-
nacién debe ser su determinacién activa: toda definicién del
objeto ha de ser definicién de la conciencia. En este sentido, la
conciencia gnoseoldgica no puede tener fuera de sf una otra con-
ciencia, no puede establecer una relacién con la otra conciencia,
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que es auténoma y no se funde con ella. Toda unidad es su unidad
'y no puede permitir la existencia de otra unidad indcpendiente
a su lado (unidad de la naturaleza, unidad de la otra conciencia),
que es una unidad spberana que se le opone con su” destino no
definido por esta conciencia, Esta conciencia tinica crea y forma su
objeto sélo como tal, pero no como sujeto, y el sujeto mismo
viene a ser para ella solamente un objeto mas. El sujeto se com-
prende ¥ se conoce sdlo en tanto que objeto, y solamente una
valoracién lo puede convertir en sujeto portador de su vida con
sus propias leyes que viva su propio destino. Mientras tanto, la
conciencia estética, la conciencia que ama y que establece el
valor, es conciencia de la conciencia, conciencia del autor como
yo de-la conciencia del héroe como eofro; en un acontecimiento
estético estamos frente ai encuentro de dos conciencias funda-
mentalmente inconfundibles, y la conciencia del autor se refiere
a la del héroe no desde el punto de vista de su composicién obje-
tual, de su importancia objetiva, sino desde el punto de visia de
su unidad vital subjetiva, y esta conciencia del héroe sc localiza
concretamente (claro que el grado de concretizacién puede ser
distinto), se personifica y se concluye amorosamente. Pero la
conciencia del autor, as{ como la conciencia gnoseoldgica, no
puede ser conclusa, [...]

Asi, pues, la forma espacial no es, en un sentido exacto, la
forma de la obra en tanto que objeto, sino la forma del héroe y
) de su mundo en tanto que sujeto; en esto la estética expresiva
'\ tiene mucha razén (por supuesto, tomando en cuenta la mexacti

tud, se podria hablar de que la forma de una vida representada
( en una novela es Ja forma de la novela, pero la novela, compren-

dida ahi la forma del aislamiento que es la ficcidn, es precisamen-
| te la forma de aprehender la vida); pero, muy a pesar de la esté-
h tica expresiva, la forma no es la expresién pura del héroe y de ‘su
| vida, sino que es algo que, al expresarlo, expresa también la acti-
l

tud creativa del autor, y esta actitud es precisamente ¢l momento.
a Lor

estético _de Ta"foriia. L ma estética no puede ser fundamen-
tada desde el interior del héroe, desde el interior de su propdsito
significativo, es decir, de su importancia estrictamente vital: la
forma se fundamenta desde el interior del ofro: el autor, como
su reaccién crecativa frente al héroe y su vida, reaccién que crea
valores que transgreden tanto al héroe como a su vida pero que
tienen un vinculo importante con cllos. Esia reaccion estética es
el amor estético. La relacidén de una forma estética transgresiva
al héroe y a su vida, tomadods desde el interior, son Ia unica rela-
cién en su género del amante al amado (claro, con la completa
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eliminacién del momento sexual}, reiacién de una apreciacion no
motivada al objeto ("s_ga,pmnﬂeze,.-la,.am:af"—-w-y---séle -después-
sigug_una_idealizacion activa, la donacién de la forma), relacion

que afirma la aceptacién de lo afirmado y admitido, relacién del -

don a la necesidad, del perddn gratis * al crimen, de la bienaven-
turanza al pecador —todas estas relaciones (la serie puede ser
aumentada) son semejantes a la relacién del autor con el héroe
o de la forma con el héroe y su vida. El momento esencial que
es comin a todas estas relaciones aparece como el don de la trans-
gresién al donado por una parte, y su profundo vinculo precisa-
mente con el donado, por otra; no él, sino para él; de ahi que el
enriquecimiento tenga un cardcter formal y transformador y trans-

fiera al donado a un nuevo plano del ser. A un nuevo plano no

s¢ transfiere el material (el objeto)}, sino el héroe que es sujeto,
porque s6lo con respecto a él puede ser posible el deber estético,

_asi como el amor estético y la donacién del amor.

1.a forma debe utilizar el momento que transgreda la concien-
cia del héroe (su posible vivencia propia y autovaloracién con-
creta), pero deben cstablecer una relacién que defina al héroe
como una fotalidad externa, o sea, que se establezca su orienta-
cién nacia el exterior con sus frontcras en tanto que fronteras de
su totalidad. [...] La forma es frontera trabajada estéticamente.
Al mismo tiempo, se trata de la frontera del cuerpo, de la fron-
tera del alma y de la del espiritu (de la orientacién seméntica).
Estos limitcs se viven dc una manera radicalmente distinta: desde
el intcrior de la autoconciencia y desde el exterior, en la vivencia
estética del otro. En todo acto, interior y exterior, de mi orienta-
cién teleolégica vital yo parto de mi mismo, no encuentro un
limite valorativo que concluya positivamente; sigo adelante y
rebaso mis fronteras, desde afuera puedo percibirlas como obs-
ticulo pero no como conclusién; un limite estéticamente vivido
del otro o concluye posttivamente, lo concentra con toda su acti-
vidad, la cietra. E] propésito vital de! héroe se le confiere en su
totalidad a su cuerpo en tanto que limite estéticamente signifi-
cante; se encarna. Este doble significado del limite se aclarard
més adelante. Al vivenciar al héroe desde el interior, abrimos las
fronteras, y las volvemos a cerrar cuando lo concluimos estética-
mente desde el exterior. Si en el primer movimiento mnterno somos
pasivos, en el movimiento que viene desde el exterior somos acti-
vos, creando algo absolutamente nuevo, excedente. Este enguentro

. de dos movimientos en la superficie del hombre es el que define

sus fronteras valorativas, €l que enciende el fuego del valor es-
- tético.
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De ahi que el ser estético —hombre total— no se fundamente
desde el interior, desde una posible autoconciencia, y es por eso
por lo que la belleza, dado que nos abstraemos de la actividad del
autor-contemplador, nos parece pasiva, ingenua y espontdnea; la
belleza no sabe de su existencia, no ia puede fundamentar, ia be-
lleza solamente es, es un don prestado en abstraccién del donante
y de su actividad fundamentada internamente (porque cste don
si estd fundamentado, pero desde el interior de la actividad do-

nantey, [...]

7 La teoria impresiva.de lg estética,” con la cual relacionamos

todas aquellas teorias estéticas para las que el centro de gravedad
se encuentra en la actividad formalmente productiva del attista
—Fiedler, Hildebrand, Hanslick, Riegl, Vitasek y otros, y los
/ llamados formalistas (Kant ticne una posicién ambigua)—, en
L) oposicion a la estética expresiva, no pierde al autor sino al héroe
como momento independiente, aunque pasivo, del acontecimiento
Lfstético. Precisamente el acontecimiento, en tanto que relacion
Viva entre dos conciencias, tampoco existe para la estética impre-
siva. En esta estética, la creacidn del artista también se entiende
como acto unilateral que no se opone otro sujeto, sino tan sélo
el objeto, el material. La forma se deduce de las particularidades
del material: visual, f6nico, etc. Con semejante enfoque, la forma
no puede ser fundamentada profundamente y encuentra, al fin de
cuentas, una explicacién hedonista més o menos fina. El amor
estético pierde su objeto, se vuelve un puro proceso o juego de
amor carente de contenido. Los extremos se juntan: también la
teoria impresiva ha de llegar al juego, s6lo que de otra especie;
no se trata de un juego a la vida por la vida —como juegan los
nifios—, sino del juego com una aceptacién de una vida posible
sin contenido, del momento desnudo de la justificacion estética
y la conclusién de una vida apenas posible. Para la teoria impre-
stva solo existe el autor sin héroe, cuya actividad dirigida hacia el
material se convierte en una actividad puramente técnica.

Ahora, cuando hemos aclarado el significado de los momentos '

expresivos € impresivos del cuerpo exterior en el acontecimiento
art{stico de la obra, se vuelve claro el hecho de que es precisa-
mente el cuerpo exterior el centro valorativo de la forma espacial.
Nos queda por desarrollar este postulado mids detalladamente
respecto a la creacién artistica verbal.
T 71 Lg totalidad espacial dei héroe y de su mundo en la crea-
cidn artistica yerbal, Teoria del horizonte y dei entorno. {En qué
medida la creacién verbal tiene que ver con la fortma espacial del
héroe y de su mundo? El hecho de que la creacidén verbal tenga
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que ver con la apariencia del héroe y con un mundo espa}ciak_,_ en
que se desenvuelve el acontecimiento de su vida, no estd sujeto,
por supuesto, a la duda. Pero si existe la duda de si la crea-
cién verbal tenga que ver con la forma espacial como forma artis-
tica, y generalmente este problema se resuelve negativanmiente.
Para una solucién correcta es necesario tomar en cuenta el papel

estética. puede.ser forma empirica_externa o.inierna 0, expresén- '
dolo.de otro.modo, forma del objeto estético, es decir, de un mun-
do_que.se-construye-sobre la base de una obra artistica dada pero
que no coincide con €L,y f

doble de la forma estética. Come. ya lo hemos sefialado, fa_forme

forma de ia misma obra artistica, 0.sea,
su forma material. Por supuesto, no se puede afirmar sobre la.
base de esia distincién un cardcter idéntico de los objetos estéticos
de diferentes artes: pintura, poesfa, mdsica, etc., y encontrar la
diferencia sélo en los medios de realizaci6n, de estructuracion de
este objeto estético, reduciendo la diversidad de las artes a un
momento puramente técnico. No, la forma material que condi-
ciona el hecho de ser una obra determinada, obra pictérica, poéti-
ca o musical, determina también la correspondiente estructura del
objeto estético haciéndolo un poco unilateral, acentuando uno u
otro aspecto suyo. No obstante, el objeto estético es siempre poli-
facético, es concreto como la realidad ético-cognoscitiva (un mun-
do vivenciado) que se justifica artisticamente y se concluye en
este objeto, y este mundo es el mas concreto y polifacético en la
creacién verbal (y, menos. que nada, en la musica). La _greacién
verbal_no construye una forma espacial_externa, puesto queé no
opera con el material espacial, como 10 hacen la pintuta, la plis-
tica, el dibujo; su_material,-la. palabra.. (la forma espacial de la
disposicién del texto: estrofas, capitulos, complejas figt{ras de ia
poesia escoldstica, etc., tiene una importancia minima), es _por
excelencia un material no espacial (el sonido de la misica es atn
nienos espacial) ; sin embargo, el objeto. estético. representado. por

la_palabra_pQ.consiste.dnicamente..en.-palabras, & pesar de..que..

dontiene. muchas. cosas puramente verbales..y.este-objeto-de una..
visidn,_estética tiene una. jorma espacial.interna con.un-significado..
artistico, representada también meg_i_g_q!:g_lg‘smpgla_.lg_;__g‘s_,wgl_a. la obta
(mientras que en la pintura esta forma se representa con colores,
en el dibujo con lineas, de lo cual tampoco se deriva que ¢l objeto
estético correspondiente consista sélo en lineas o colores; precisa-
mente se trata de crear medjante lineas o colores un objeto con-
creto) . _

Asi, pues, la existencia de una forma espacial dentro de un

objeto estético, y expresada mediante la palabra, no estd sujeta
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a duda, Otrg cuestion es el cémo se realiza esta forma _espacial y los de su mundo son dados (en la dacién extraestética de la

v ji&@!ﬁéiﬂﬁﬁh@ reproducirse en una dimensién_puramente visual vida) ; se trata de un momento necesario ¢ imposible de eliminar
¢~ / claray completa, o si solamente se rekélﬁiﬁzéi'\s}ﬁgyqulpngg _emocio- de la-dacién del ser; por consiguiente. todo ello precisa de una
< mal y volitivo, un"tono §¢nsifivo correspondiente, un. “matiz_&mo- aceptacién, recreaci6n, elaboracién y justificacién estética; es lo
-~ cional; una representac n visual puede ser intermitente, momenta- que se realiza con todos los recursos que posee el arte: cqlores, li-
nea o Incluso estar ausente por complefo al §6t sustituida por ia neas, masas, palabras, sonidos. Puesto que un artista tiene que
. Ppalabra, (El fono emocional y volitivo, ':"éf'iawééé?"’ag"éﬂgaiﬁi;cil\lidb ver con el ser del hombre y con su mundo, con las fronteras ex-
g la paldbra, tiene una fijacién a la imagen fénica entonada, pero, teriores como momentos necesarios de este ser, ¥, al _-transferir le '
POT supuesto, no se refiere a la palabra sino al objeto expresado ser del hombre al plano estético, el artista se ve obligado a ubi-
por ésta, aunque el objeto no se realizase en la conciencia en forma 4 car su apariencia en un mismo plano en los limites determinados
de imagen visual; un tono emocional sélo se comprende a través por ¢l material (colores, sonidos, etcétera).
del objeto, a pesar de que se- desarrolle junto con el sonido de la B Un poeta crea una apariencia, una forma espacial del héroe
palabra.) La elaboracién detallada del problema planteado de y de su mundo, mediante el material verbal; su falta de sentido
este modo rebasa los limites de fa presente investigacidn, su lugar § interno ¥ de su facticidad cognoscitiva externa son qomprendidas
estd en la estética de la creacién verbal. Para nuestro problema 1 y justificadas por. él estéticamente, al volverla artisticamente sig-
son suficientes las indicaciones méas breves sobre la cuestién. La b nificativa,
forma espacial interna jam4s se realiza. con. toda conclusidn y pr: 3 Una imagen externa expresada verbalmente, independiente-
nitud ¥isugl (1o mismo pasa, por cierto, con la forma temporal k mente de si se evoca visualmente (hasta cierto punto, por ejemplo
con toda su plenitud fénica); incluso en las artes figurativas, la ! en ‘la movela) o se vivencia emocional y volitivamente, tiene
plenitud y conclusién visuai s6lo son propios de la forma material E una“importancia’ formal. y conclusiva, es decir, no es Gnicamente
externa de la obra, y las cualidades de esta dltima se trasponen a ¢ expresiva, $ino también- artisticamente impresionista. Aqui son
la forma interna (la imagen visual de la forma interna es muy k aplicables todos los postulados expuestos’ por nosotros, porque un 4
subjetiva, incluso en las artes figurativas) . La forma visual inter- retrato verbal -esté tan sujeto a ellos como uno pictérico. Aqui (
~ ha.se vivencia emocional y volitivamente de un modo como si " también s6lo la postura de extraposicién crea el valor estético de
¥, parcciera concluida y perfeccionada, pero esta perfeccién y con- ¢ Ta apariencia, laforma espacial -expresa la actitud del autor con
clusién nunca llegan a ser una imagen efectivamente realizada. . respecto_al héroe; el autor tiene que ocupar una posicién firme
Por supuesto, el grado de realizacién de la forma interna de una fuera del personaje y de su mundo y aprovechar todos los mo-
imagen visual es diferente en diversos géneros de Ia creacidn ver- mentos que transgreden su_apariencia. _
bal y en las obras diferentes. " "Una obra verbal se crea desde el exterior de cada uno de los
. En la epopeya este grado es el més alto (por ejemplo, la des- héroes, y cuando leemos hemos-de seguir a los héroes externa y no
cripeion de la_apariencia.del hérog en la novela necesariamente internamente. Pero es precisamente en la creaci6n verbal {y més
debe ser evocada visualmente, a pesar de que la imagen obtenida que nada en la mdsica) donde aparece como muy seductora y con-
de un material vetbal resulte ser diferente y visuaimente subjetiva vincente la interpretacién puramente expresiva de la apariencia
en diversos lectores), y en [a lirica es el m4s bajo, sobre todo en (tanto del héroe como del objeto), porque la extraposicién del
la llyica.roméntica: en ésta, a menudo el grado elevado de Ia vi. autor-contemplador no posee la- misma nitidez espacial que en las
sualizacién —costumbre desarrollada por la lectura de la novela—— - artes figurativas (la sustitucién de las imagenes visuales por su
destruye el efecto estético; pero siempre existe un equivalente equivalente emocional y volitivo fijado a la palabra). Por otra
emocional y volitivo de la aparjencia del objeto, siempre estd pre- parte, la lengua como material no essuficientemente neutrai con
sente una voluntad emocional de una apariencia posible aunque respecto a la esfera ético-cognoscitiva en la que se usa como auto-
no visualizable que la crea como valor artistico. Por eso debe ser expresién y- como informacién, es decir, expresivamente, y estos
reconocido y comprendido el valor pldstico-pictérico de [a crea- hébitos lingiifsticos expresivos (el de expresarse a si mismo y el
cion artistica verbal. v de significar un objeto) son trasladados por nosotros hacta la per-
El cuerpo externo del hombre es dado, sus limites exteriores cepcién de las obras del arte verbal. A todo ello, ademds, se une
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gil:’)t;s'traapa51V}dad espac:ial y visual que caracteriza esta percep-
espa;;igl rgcterla :que:j mediante la palabra se representara una dacidn
eterminada y no una amorosa i i |
! y activa construccidon d
una forma espacial mediant i R oriet
e la linea, el color, qu i
nan la forma desde el exteri , iento do 18 mancy
_ erior, con el movimiento de I
e Xt s : e la mano
tatii?odoL:l :L:?rp{), 9}-eai:1on que venciera ¢] movimiento-gesto imisz
. rticulacion ling{ifstica y la mimi i
; 1 mica, a consecuencia d
que ellas, igual que la lengua, exi ida .
: . existen en la vida real, ti
tendencia expresiva A e
mucho mds marcada (la iculaci
- 0 ! articulacién y el
gesto o bien expresan, o imitan); los tonos emocionales v froli-

tivos constructivos del autor-contemplador pueden ser. absorbidos

3%&%%2905 .:’eﬂfgs c;él héroe. Por ¢so hay sobre todo que subra
el contenido (aquelle que se le a ¢ i
que €l contenido e le aporta al héroe i
desde el exterior) y.la f D hue, b s uida,
: el exterior) vy la forma son injustific inexpli
el plano.de una sola conciencia, que Unic e ol o
_ ..de. nciencia, que (nicamente los limites
de dos conciencias, en las fronte ' i s
, s fronteras del cuerpo i
cuentro y el don artistico d i oot fondoetel oo
e la forma. Sin esta fund '
rrelacién con el otro, como oci o 1o Fenifion
, un don ofrecido a éste lo justifi
y lo concluye mediante una justificacid ies, oy o
: ustificacién estética i '
forma, sin hallar o nterna. dosde ol mivtion
s una fundamentacién inter i inter
: na desde el interios
s?:t;t;trﬁz-gct);tempcliaﬂ?r, inevitablemente degeneraria en algo hecl(:)1
agradable, en algo “bonito”, al 2 in-
mediatamente, como suel i liatos of ealor ol frio,
_ . en serme inmediatos el cai ?
el autor crea técnicamente el obj ' | o D
¢ €l objeto de placer, el '
da este placer pasivam Frorions contempladordsﬂel
ente, Los _tonos ional iti
O3 1ONos ¢ nales y_valitivo
3u{9“1_'_," que establecen y crean la apar actwéiﬁ%ﬁ? comz un
t.iicflfdgf_titfco,_ no se subordinan directainente al propésito semén-
tiop del héroe desde el interior sin la aplicacidn de 1a_categoria
v poas ill;\fii ¥1 mediatizadora del ofro; sélo_gracias .a -é.-staﬁc':ﬁ'té goria
. posil acer que la apariencia_del. hé completar
abarcadora. y eonclayerte: ity a4 del.heroe sea completamente
barcadora..y concluyeité, introducir. el propési nénti
= - i) , roducir..el..p posito  semantico
y eta‘fi :j:laellguzl;)oer en_su aspecto exterior co n una forma llenaz
ida la apariencia, crear un hombre ntegro.como un valo

oa [ Ompre-mtegro.como un valar,

Gi‘l:,ﬂ::\mra‘.s,f:;.repr.esentan.,.I.os.,-ob;e;_tos.de:l mundo_exterior en rela-
K QE%O;oesib T.I!S.IQ@, ﬁ%ubria.. abra.verbal, qué Jugar ocupan en ella?

t una_doble combinacién del mundo. con el homl ¢
desde su interior, coma.su. #4orizonte, v d oS oxtorior eore:
lesde su mterior, o.su.horzonte, y_desde.su i
su entorno, Desde mi interior | cont mintico valorative
$u entorno, L en ¢l contexto semanti i
de mi vida, el objeto se m ’ A

mi vid € opone en tanto que objet i ori
tacidn vital (ético-cognosciti fctica) e on oale oose
scitiva y préctica), por
: , que en este cas
zﬁprﬁsenta el momento del acontecimiento Gnico y abierto del seg
engcg y]g pertenez_co por estar forzosamente interesado en su des-
. Desde el interior de mi participacién real en el ser, el
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mundo aparece como el horizonte de mi conciencia en proceso de¢
funcionamiento. Yo sélo puedo orientarme en gste mundo como
acontecimiento, ordenar su estructura en categorias cognoscitivas,
éticas y practicas (bien, verdad y utilidad practica), y con ello se
determina para mi el aspecto de cada objeto, su tonalidad emocio-
nal y volitiva, su importancia. Desde el interior de mi conciencia
participante en el ser, el mundo es el objeto del acto, del acto-
sentimiento, del acto-pensamiento, del acto-palabra, de la accidn;
el centro de gravedad se ubica en el futuro deseado y debido y no
en ia dacién autosuficiente del objeto, en su existencia, en su pre-
sente, en su totalidad, en su cardcter ya realizado. Mi_actitud hacia
cada_objeto_de! horizonte nunca ‘estd_concluida sino predetermi:
nada, porque el acontecimiento del ser es abierto en su totalidad;
mi situacién debe cambiat. en_todo momento, yo no puedo demo-
rar. y_tranquilizarme, La contraposicién temporal y espacial del
objeto es el principio del horizonte: los objetos no me rodean a
mi en tanto que a un cuerpo exterior, como una dacién existente
y valorable, sino que se me oponen como objetos de mi actitud
&tico-cognoscitiva vital en el acontecimiento abierto y aun arries-
gado del ser cuya unidad, sentido y valor aiin no estan dados sino
planteados.

Si nos dirigimos al mundo objetual de una obra literaria, nos
qgnve;ggeremqs_”f_égi_l_r__nante de_que su unidad y estructura no son
i uctura del horizonte vital del héroe, de que el mismo

principio de su ordenacién transgrede ia conciencia real y posible
del mismo héroe. Un paisaje verbal, una descripcion del ambiente,
una representacién de la vida cotidiana, o sca la naturaleza, la
ciudad, la cotidianidad, no son momentos del acontecimiento
abierto de} ser, momentos del horizonte de una conciencia activa
de un hombre (que actda ética y cognoscitivamente) . Sin_duda,
todos los objetos representados en una obra tienen y deben tener
una relacién basica con &l héroe; en caso contrario vienen a ser
un hors d’oeuvre; sin embargo, esta relacién en su principio esté-
tico basico no se da desde el interior de la conciencia vital del
héroe. El centro de la disposicion espacial y de la valoracién se-
mantica de los objetos presentados en la obra es el cuerpo y €l
alma exterior del hombre. Todos los objetos tienen correlacién
con el aspecto del héroe, con sus fronteras tanto interiores como
exteriores (fronteras del cuerpo y del alma).

El mundo objetual dentro de una obra literaria cobra sentido
y se correlaciona con el héroe como su entorno. La particularidad
del entorno se expresa ante. todo e 1 1a “corréspopdencia formal.
externa de cardcter pldstico-pictérico:.¢n una armonia de colores,
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lineas, en la simetria y otras combinaciones puramente estéticas,
no semdnticas. En una obra verbal este aspecto no logra, por su-
puesto, una perfeccién externamente visible, pero las equivalen-
cias de las posibles imdgenes visuales corresponden en un objeto
estético a esta totalidad plastico-pictdrica y no semdntica de ia
totalidad (no tocamos aqui la combinacién de la pintura, dibujo
y plastica). El objeto como combinacién de colores, lineas y ma-
sas ¢s independiente o influye en nosotros junto con el héroe y a
su alrededor, el objeto no se le opone al héroe en su horizonte
sino que se percibe como total ¥ puede ser abarcado por todas
partes. Estd claro que este principio pléstico-pictérico de ordena-
cién del mundo objetuat externo transgrede de un modo absoluto
la conciencia viviente del héroe, porque tanto los colores como las
lineas y las masas en su interpretacidn estética son fronteras ex-
tremas del objeto, del cuerpo viviente, en los cuales el objeto estd
orientado hacia su extertor y exste valorativamente ian sdlo en

¢l otro y para ¢l otro, participa de un mundo en que €l mismo no
existe desde su interior. [...]

LA TOTALIDAD TEMPORAL DEL HEROE
(el problema del hombre interior o el alma)

anterior hemos definido el cuerpo externo como el momento gsté-
ticamente significativo y el mundo de los objetos como el entorno
del cuerpo externo. Hemos convenido que ¢l hombre exterior
como valor plastico figurativo y el mundo que le es correlativo y
gue se combina con él estéticamente transgreden una aufocon-
ciencia posible y real del hombre, su_yo-para-mi, su_conciencia
viviente y capaz de vivenciar; no pueden, por principio, ubicarse
en su actitud valorativa hacia si mismo. La comprensién estética
y la figuracién del cuerpo externo y de su mundo son el don
de una otra conciencia {la del autor-observador con respecto ai
héroe), que no es una expresién suya desde adentro de é1 mismo,
sino una actitud creativa y constructiva, que establece el autor
en tanto que ofro con respecto al héroe. En el presente capitulo
hemos de fundamentar lo mismo también en relacién con el
hombre interior, con la totalidad interna del aima del héroe
como fendémeno estético. También el alma como algo dado, como
una totalidad de la vida interior del héroe vivenciada artistica-
mente, transgrede su orientacidn vital semdntica, su autoconcien-
c1a. Nos hemos de convencer de que ¢l alma como una totalidad

1] El hombre en el arte es hombre integral, En el capitulo
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interior que estd en proceso de formacion en el fiempo, cOmo una
totalidad dade, existente, se_constituye _mediante categorias este-
ticas; se trata del espiritu tal como-éste-se-ve desde gfuera, desde
elotro. . | _
El problema del alma es metodolégicamente un problema este-
tico y no puede ser el problema de la psicologia, que es una cien-
cia causal carente de valoraciones, puesto que aL_al_r_r_@l__z_a_‘__pqrs_ng_.e
que se desarrolle y se_forme en el tiempo, es una totalidad indi-
vidual, valoraliva y libre; tampoco puede este problema pertene-
cer a la ética, puesto que ¢l sujeto €tico se presenta frente asi
mismo como un valor y por. principio no puede ser dado, em_st_u,
ser contemplado: se trata de un yo-para-mi. También el espiritu
del idealismo es pura suposicién, que se constituye con base en la
vivencia propia y de una actitud solitaria hacia si mi§m0; el yo
trascendental de la gnoseologia también tiene un caracter pura-
mente formal (basado también en la vivencia propia).’No toca-
mos aqui el problema religioso y metafisico (la metafisica s6lo
puede ser religiosa), pero no cabe duda de que ¢l proble’njla de
ia inmortalidad se refiere precisamente al alma, no al espiritu, ©
sea a aquella totalidad individual y valorable que transcurre en
la temporalidad de la vida interior, que vivenf:iamos en el otro,
que se describe y se representa en el arte mediante la palabra, el
color, el sonido: esto es, al alma que se ubica en un mismo plano
de valores que el cuerpo externo del otro y que no se separa de
este cuerpo en ¢l momento de la muerte 0 de la inmortalidad
(resurreccidn de la carne). Dentro de mi no existe el alma como
una totalidad de valores ya dados y existentes en mi, en mu actitud

¢ hacia mi persona yo nG tengo nada que ver con el alma, y mi refle-

jo propio, puesto que &s mio, no puedgn generar un alma, sino tan
sélo una subjetividad mala y desarticulada, algo que no debe
ser: mi vida interior que transcurre en el tiempo no puede concre-
tarse para mi en algo de vaior, algo que deb;riq ser guard_ado Y
permanecer eternamente (desde dentro de mi mismo en ml acti-
tud solitaria y disfana hacia mi persona s¢ entiende intuifivamen-
te s6lo una condenacién eterna del alma, y unicamente con eua
puedo yo ser solidario internamen_te), el alma descn?nde haf:na
mi como la gracia hacia un pecador, como un don mmeremdo
¢ inesperado. Es deniro del espiritu donde yo puedo y’dgbo sola-
mente perder mi alma, y ésta puede ser conservada fnicamente
gracias a las fuerzas que no son mias. 7 5 o

¢Cuasles son, pues, los principios d¢ ordenacion, 'cionsj;lt}lr:;lon
y formacién del alma {(de¢ su totalizacién) en una visién artistica-
mente activa?
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2] Actitud emocional y volitiva hacia el determinismo inter-
no del hombre. El problema de la muerte (muerte desde adentro
y muerte desde afuera). Los principios de figuracién de] alma son
los de la formacién de la vida interior desde afuera, desde una
otra conciencia; aqui también el trabajo del artista se realiza sobre
1as fronteras de la vida interior, alli donde la vida se orienta in-
ternamente Agcia afuere de uno mismo. El otro hombre se sitiia
fuera y frente a mi, no sélo externa sino también internamente.
Podemos hablar, empleando un oximoron, acerca de una exfra-
posicién interna y de una contraposicién del otro. Cualquier vi-
vencia interna de algo que pettenece al otro hombre —su alegria,
sufrimiento, deseo, aspiracién, y finalmente su orientacién seman-
tica (aunque todo ello no se manifieste en nada externo, no se
revele, no se refleje en su cara, en la expresién de ojos, sino que
apenas se capte, se adivine por mi, gracias al contexto de la
vida)—. todas estas vivencias las encuentro fuera de mi propio
mundo interior (a pesar de que s¢ vivan de alguna manera por mi,
valorativamente no se refieren a mi, no se me incriminan como
" mias), fuera de mi yo-para-mi; estin para i deniro del ser, son
" momentos del ser valorable del otro.

Las vivencias, al transcurrir fuera de mi en el otro, tienen
una apariencia interna dirigida a mi, poseen una faz interna que
puede y debe ser contemplada amorosamente y no debe ser olvi-
dada, como no olvidamos la cara de un hombre (pero no como
nosotros nos acotrdamos de nuestra vivencia pasada), debe ser
afirmada, figurada, querida, acariciada, no por los ojos fisicos
externos sino por la mirada interior. Esta.apariencia del alma del
otro, una especie de cuerpo interior mfs sutil, es la individualidad
artistica injuitiva y contempiativa: carécter, tipo, situacién, etc.;
es una refraccién del sentido en el ser, una refraccidn y solidifica-
cién. individual del sentido, su. introduccion en su cuerpo. interno
y mortal: es aquello que puede ser idealizado, heroizado, ritmiza-
Habitualmente, esta actitud activa mia dirigida desde el ex-

simpitica. Hay que subrayar e} cardcter absolutamente fucrativo,
productivo, enriquecedor y excesivo de la comprensién simpética.
La palabra “comprensién’ en una interptetacién corriente, inge-
nua y realista, siempre desorienta. No se trata en absoluto de un
reflejo pasivo y exacto, de una duplicacién de la vivencia de! otro
lombre en mi (ademds, tal duplicacién es imposible) , sino de un
trasiado de la vivencia a un plano absolutamente distinto de va-
jores, a una categoria nueva de valoracién y figuracién. El sufri-
miento del otro vivenciado por mi es una cosa por principio dis-

acia el mundo interior del otro es denominada-comprensién _
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tinta, diferente en un sentido mds importante y esencial, en com-
paracién con lo que representa su propio sufrimiento para él. y
el mfo para mi; lo que tienen en comin es solamente el concepto
de sufrimiento l6gicamente idéntico a si mismo, un momento abs-
tracto que en minguna parte y nunca se realiza de un modo puro,
porque en el pensamiento vital hasta la misma palabra “sufri-
miento” cambia de tono segtin el contexto. El sufrimiento viven-
ciado del otro es una formacién totalmente nueva del ser, que se
realiza sélo por mi, desde mi tinico lugar e interiormente fuera
del otro. La comprensién simpética no es sino un reflejo de -una
valoracién totalmente nueva, es la utilizacién de la posicién arqui-
tecténica de uno en el ser fuera de la vida interior del otro. La
comprensién simpética reconstruye al hombre interior total en las
categorias estéticamente compasivas para con el nuevo ser en un
nvevo plano del mundo.

Ante todo, es necesario establecer el cardcter de la actitud
emocional y volitiva mia hacia mi propio determinismo interno,
asi como hacia el de otro hombre y, ante todo, hacia el mismo
ser-cxistir de ambos deterininismos, es decir, también es necesario
hacer-la misma descripcién fenomenolégica de la vivencia pro-
pia y de la del otro, que tuvo lugar con respecto al cuerpo como
valor.

La vida interior, as{ como la dacién externa del hombre —su
cuerpo—, no es algo indiferente a la forma. La vida interior (el

alma)_se constituye.o.bien en la.autaconciencia, o bien en la con-
ciencia_del otro,.y en los dos casos el empirismo del alma se su-
pera igualmente. El empirismo_del alma, como algo neutral con

respecto a estas, for an solo un producto abstracto del pen-
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samiento psicolégico. ;En qué direccién y en qué categorias se
realiza esta constitucién de la vida interior en la autoconciencia
(mi vida interior) y en la conciencia del otro (vida interior del
otro hombre)?

Tanto la forma espacial del hombre exterior como la estética-
mente significativa forma temporal de su vida interior se desen-
vuelven a partir del excedente que abarca todos los momentos de
la conclysién que transgrede la totalidad interior de la vida espi-
situal. Estos momentos que transgreden la auteconciencia y la
concluyen son las fronteras de la vida interior desde las cuales
ésta esta orientada hacia el exterior y deja de ser activa a partir
de si misma; ante todo, son fronteras temporales: principio y.fin
de la vida que no se dan a una autoconciencia concreta, y para
ssesioriatse de las cualés la autoconciencia no dispone de un

vo (de una visién volitivo-emocional y valorati-




V

96 AUTOR Y PERSONAJE

va); son su nacimiento y muerte en su significacién conclusiva
(argumental, lirica, caracteroldgica, etcétera).

En mi vida, que es vivida por mi interiormente, no pueden Vi-
venciarse, pot principio, los acontecimientos de mi nacimiento y
de mi muertc: éstos, como tales, no pueden llegar a ser sucesos de
mat propia vida, En este caso, igual que en el caso de la apariencie
¢xterna, no se trata tinicamente de una absoluta ausencia del en-
foque esencialmente valorativo con respecto a ellos. El miedo a
m1 propia mucrte y la atraccién hacia Ia vida-existencia son esen-

- cialmente distinios del miedo a la muerte del otro hombre, m
projime, y al deseo de proteger su vida, En ¢l primer caso, estd
ausenic ¢l momento mas importante del segundo caso: momento
de la pérdida, de la ausencia de la personalidad determinada y
unica del otro, el empobrecimiento de]l mundo de mi vida donde
el otro estuvo presente y donde ahora no estd (por supuesto, no

se trata de una pérdida vivida de una manera egoista, porque toda

mi vida puede perder su valor después de que el otro la haya
abandonado) . Pero también aparte de este momento principal de
la pérdida, los indices morales del miedo a la muerte propia y
a la del otro son profudamente diferentes, igual que lo fueron fa
proteecidn propia y la del otro, y es imposible eliminar esta dife-
rencia, La pérdida de mi mismo no es una separacion de mi
mismo, porque tampoco mi vida-existencia es una alegre existen-
cia conmigo mismo en tanto que personalidad calificativamente
definida y amada. Tampoco yo puedo vivenciar el cuadro valora-
tivo de un mundo en que yo vivi y en que va nho estoy. Por su-
puesto, yo puedo imaginarme ¢l munde después de mi muerte,
pero yo.no puedo vivenciarlo a partir del hecho emocionalmente
matizado de mi muerte, de mi no-ser desde el interior de mi per-
sona, porque para hacerlo yo deberia vivencjar al otro o a ofros
para los cuales mi muerte, mi ausencia, llegarian a ser un aconte-
cimiento de su vida; al realizar el intento emocional (valorativo)
de percibir cl suceso de mi muerte en el mundo, llego a ser po-
seido por el alma de otro posible, yo ya no estoy solo intentando
contemplar la totalidad de mi vida en el espejo de la historia,
como asimismo no suelo estar solo al observar mi apariencia en
el espejo. La totalidad de mi vida no tiene importancia en el con-
texto valorativo de mi vida. Los sucesos de mi nacimiento, de mi
permanencia evaluable en ¢l mundo, y finalmente de mi muctrte,
no se realizan en mi ni tampoco para mi. El pesg emocional de
rm1 vida en su fofalidad no existe para mi mismo.-..
0§ valores del §ér_de.una. personalidad cualitativamente dg-
v /finida-sélo.]e son propios al otro. La alegria del encuentro cen él

E
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es posible para mi tan sélo en relacién con el otro, asi como la
tristeza de la separacidn, el dolor de la pérdida; sélo con €l me
puedo encontrar, ¥ de €l separarme en el tiempo, sélo €l s quien
puede ser o no ser para mi, Yo siempre permanezco conmigo mis-
mo y para mi, no puede haber vida sin mi, Todos estos matices
emoctonales. y. volitivos.. posibles sélo. con respecto al ser-existen-
cia del otrq, son los que : peso del acontecimiento
de mi vida para m1 pe&ogue mi propla vida no_tiene. Aquf no
se trata del grado, sino del carécter cualitativo de un valor. Estos
tonos en que el otro se vuelve mas denso y crean lo especifico en
la vivencia de la totalidad de su vida, matizan valorativamente
esta totalidad. En mi vida los hombres nacen, pasan y mueren,
y su vida-muerte a menudo llega a set el acontecimiento més im-
portante de mi vida, ¢l que determina su contenido (los asuntos
més impottantes de la literatura universal). Los términos de mi
propia vida no pueden tener esta importancia argumental, porque
mi vida es algo que abarca temporaimente las existencias de otros.

Cuando el ser del otro define irrevocablemente y de una vez
para siempre el argumento principal de mi vida, cuando las fron-
teras entre la existencia vélida y la no-existencia del otro estén
abarcadas totalmente por mis fronteras, jam4s dadas y en un
principio no vivenciadas, cuando el otro sea vivenciado (provisio-
nalmente abarcado) por mf a partir de natus est anno Domini
hasta mortuus est anno Domini se vuelve absolutamente claro el
hecho de ser estos natus-mortuls, en toda su concrecién y fuer-
za, fundamentalmente no vivenciables con respecto a mi pro-
pta existencia, y puesto que mi propia vida no puede legar
a ser tal acontecimiento, mi vida suena para mi de una manera
totalmente diferente en comparacién con la del otro, y se vuelve
muy nitida la hgereza argumenticia de mi vida en su contexto
propio y que su valor y sentido se encuentran en un planc valo-
rativo totalmente distinto. Yo mismo soy la condicién de la posi-
bilidad de mi vida, pero no soy su protagonista valioso. Yo no
puedo vivenciar el tiempo emocionalmente concentrado que abar-
ca mi vida, asi como no puedo vivenciar el espacic que me en-
marca, Mi tiempo y mi espagio son. tiempo.y espacio. del autor, no
con respecto al offd, a quien abarcan, pero no estéticamente
pasivo; se puede estéticamente justificar y concluir al otro, mas
no a uno mismo.

Con lo cual no disminuye para nada, por supuesto, la impor-
tancia de la conciencia moral de mi mortalidad y de la funcién
biolégica del micdo a la muerte y de la evasidén a ésta, pero esta
mortalidad anticipada desde el interior se distinpue radicalmente
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de la vivencia desde afuera de la muerte del otro y del mundo
donde se desenvueive el otro en tanto que individualidad cualita-
tivamente definida e iguaimente se distingue de mi propia orien-
tacién valorativa hacia tal acontecimiento: sélo esta orientacién
puede ser estéticamente productiva,

Mi actividad prosigue atn después de la muerte del otro, y
los momentos estéticos empiezan a predominar en ella (en oposi-
cién a los valores morales y prdcticos) : se me presenta la totali-
dad de su vida liberada de los momentos del futuro temporal, de
los propdsitos y deberes. Cuando _pasan 10s funerales y se instala
el monumento fdnebre, les sucede la memoria. Se e presenta

tdq la_vida dél otro fuera.de mi, y.es_ahora cuando_sc inicia la

estetizacién de la personalidad, esto es,.su.concretizacién y aca-
bado_en una imagen est¢ticamente significativa. De la postura
emocional y volitiva con respecto al recuerdo del finado nacen
esencialmente las categorfas estéticas de la constitucidn del hom-

bre interior (también las del hombre extetior), porque sblo esta
postura con respecto al otro posee un enfoque valorativo hacia la
totalidad temperal ya acabada de la vida exterior e interior del

( hombre; y reiferamos gue aqui no se trata de la presencia de todo

J el material de la vida (de todos los hechos biogrdficos), sino ante
<\ todo de la existencia de un enfoque valorativo que pudiese darle
.- ¢ una forma estética a un materiai determinado (el acontecer argu-

.| mental de una personalidad dada). La memaria_del otro-y. de-su.

vida es radicaimente.distinta de la contemplacidn y.recuerdo. de
{ la.vida propia:. la memoria ve la vida y su contenido desde un.
%, punto de vista formal diferente, y s6lo la memoria es estéticamen-
“fe productiva (el momento contenidista puede, desde luego, pro-
porcionar la observacion y el recuerdo de la vida propia, pero no
ofrece una participacién formadora y conclusiva) . El recuerdo de
la vida concluida del otro (también es posible una anticipacién
del final) posee una llave de oro para concluir estéticamente la
personalidad, El enfoque estético de una persona viva anticipa
su muerte, determina su futuro y Jo vuelve casi innecesario, por-
-que a todo determinismo espiritual le es inmanente el fatalismo.
_m&@gﬂa es el.punto de vista de la conclusividad valorativa;
/) en cierto sentido, la memoria no tjene esperanza, péro en cambio

una.vida ya concluida.y. presente.

El determinismo de las fronteras temporales del otro, aunque
slo en el plano de lo posible, el determinismo del mismo enfoque
valorativo de la vida conclusa del otro, a pesar de que de hecho
el otro me sobreviva, su percepcidn bajo el signo de la muerte,

LS_.C?}O ella_puéde

i
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de una posible ausencia: ésta es la dacién que determina la con-
centracién y el cambio formal de la vida, de todo su transcurrir
temporal dentro de estos limites (la anticipacién moral y biols-
gica de estas fronteras desde el interior no tiene un significado
formaimente transformador, y atin menos 1o posee el conocimien-

to tedrico.de su limitacién temporal). Cuande-las.fronteras..son .

dadas, la vida.puede. ser.dispuesta -y-.constituida dentra de ellas,

de_un meodo diferente, -asi-como-el-desarrollo..de. nuestro.-pensa-
miento puede ser constituido.de un.modo distinto en caso de que.

fa conclusién ya sea encontraday.dada (de que sea dado el dog-
ma)} cn comparacidn con el proceso de busqueda de esta conclu-
sién, Una vida determinada liberada de las garras de lo inminen-

te, del futuro, del proposito y sentido, se vuelve emocionalmente

-conmensurable, musicaimente expresiva, es auténoma dentro de

su existencia homogénea; su cardcter ya deferminado se vuelve
un determinismo vaiorativo, El sentido no nace ni muere; la serie
seméntica de la vidd, o sea la tensién cognoscitiva y ética desde
el mismo interior de la vida, no puede ser inicada ni concluida.
La muerte no puede ser la conclusién de una serie seméntica, es
decir, no puede adquirir Ja importancia de una conclusién posi-
tiva; desde su interior, esta serie no conoce conclusidn posi-
tiva y no puede dirigirse hacia si misma, para comncidir tranquila-
menie con su propia existencia ya presente; sblo alli donde esta
serie estd dirigida hacia afuera de si misma, alli donde no existe
para si misma —s6lo de alli le puede llegar una aceptacion con-
clusiva.

De.un modo semejante a las fronteras espaciales, también los g

limites temporales de mi vida mo tiénen para mi un significado
‘j_‘gr:nmlmente»;etzga.n-i%a-or:»queutienen.,;para. Ja xida.del otro. Yo
vivo —pienso, siento, actio— dentro de la serie scméntica_ de mi
vida y no dentro de la totalidad posible y conclusiva de la exis-
tencia vital, Este (itimo aspecto no puede determinar y orgamzar
jos pensamientos y los actos desde el interior de mi mismo, por-
que éstos de por si tienen un significado cognoscitivo y ético (son
extralemporales) . Se podria decir: yo no sé cémo se ve desde el
exterior mi alma cn el ser, en el mundo, y s1 1o supiera, su ima-
gen no podria fundamentar ni organizar ni un solo acto de mi
vida desde el interior de mi mismo, porque el significado valora-
tivo (estético) de esta imagen me transgrede (es posible la pre-
sencia de una falsedad, pero también ésta rebasa los limites de
esta imagen, no es fundamentada por ella y la destruye). Toda
conclusion es un deus ex machina con respecto a la serie vital di-
rigida hacia el significado seméntico.
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Existe una analogia casi completa entre el significado de las
fronteras temporales y espaciales en la conciencia del otro y en
la autoconciencia. Un examen fenomenolégico y la descripcién
de la vivencia propia y de la del otro, por et hccho de que la
nitidez de tal descripcién no es opacada con la apcrtacién de las
generalizaciongs y regularidades tebricas (el hombre en general,
la igualacién del yo y def otro, la abstraccién de los significados
valorativos), manifiesta claramente una diferencia fundamental
en la importancia del tiempo en la organizacién de la vivencia
propia y de la vivencia de mi persona por el otrc. El otro esté li-
gado mds intimamente al tiempo (claro que aqui no se trata de
un tiempo elaborado matemdticamente o desde el dngulo de las
ciencias naturales, lo cual supondria una correspondiente genera-
lizacién del hombre), el otro estd completamente en el tiempo,

asi como lo estd en el espacio, y nada en la vivencia que €l hace

de mi irrumpe en la temporalidad permanente de mi existencia.

Yo mismo, para mi, no me encuentro en el tiempc, pero “una
gran parte de mi” * se vive por mi intuitivamente fuera del tiem-
PO, ¥ Yo poseo un apoyo inmediato para ello en el sentido. Este
apoyo no me es dado de una manera inmediaia en el otro; al otro,
yo lo ubico totalmente en el tiempo, mientras que a mi mismo yo
me vivencio en un gecto que enmarca el tiempo. Yo, en tantc que
sujeto del acto que presupone la temporalidad, estoy fuera del
tiempo. El otro siempre se me contrapone como objeto: su imagen
estd en el espacio y su vida interior en el tiempo. Yo, en tanto que
sujeto, jamds coincido conmigo mismo: yo, como suieto del acto
de autoconciencia, rebaso los limites del contenido de este acto;
ésta no es una consideracién abstracta sino una posibilidad de
escape fuera del tiempo y de todo lo dado, de todo lo terminal y
existencial que yo manejo con seguridad: obviamente, yo no me
vivencio como una totalidad en el tiempo. Luego, estd claro que
yo no dispongo ni organizo mi vida, mis pensamientos, mis actos,
en el tiempo (en una cierta totalidad temporal): un horario del
dia no organiza la vida, por supuesto; més. bien los organizo sis-
teméticamente, en todo caso se trataria de una otganizacién se-
méntica (aqui abstraemos una especial psicologia dei conocimien-
to de la vida interior, y la psicologia de la autoobservacién; Kant
hablaba de la vida interior como objeto del conocimiento teéri-
€0); yo no vivo el aspecto temporal de mi vida, y no es éste el
fundamento rector, ni incluso en un acto practico eiemental; el
tiempo tiene para mi un cardcter técnico, igual que el espacio

* Bajtin c¢ita el Monumento de Pushkin: “No, no mortré todo,/sino
que una gran parte de mi/evitard la mnuerte y vivird eternamente,” [r1.]
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(vo domino la técnuca dei tiempo y del espacio) . La vida de otro,
concreto y determinado, la organizo bésicamente en el tiempo
(por supuesto, cuando no separo al otro de su causa, o a su pen-
samiento de su personalidad), pero no en un tiempo cronoldgico
o matemdtico sino en el tiempo de la vida que posee una carga
emocional y valorativa, o que puede lograr tener un ritmo musi-
cal. Mi unidad es una unidad de sentido (lo trascendente se da
én mi experiencia espiritual), mientras que la unidad del otro es
de carécter espaciotemporal. Y aqui podemos decir que el idea-
lismo es intuitivamente convincente en la vivencia propia; el
idealismo es la fenomenologia de la vivencia propia, pero no de la
vivencia del otro; la concepcién naturalista de la conciencia y del
hombre en el mundo es la fenomenologia del otro. Por supuesto,
no nos referimos aqui a la importancia filoséfica de estas con-
cepciones, sino solamente a la experiencia fenomenolégica que
estd en su base; las concepciones filoséficas representan una ela-
boracién tedrica de esta experiencia.

Yo vivencio la vida interior del otro como un alma, pero vivo |
en mi interior con el espiritu. El alma es la imagen del conjunto |
de todo lo vivido realmente, de todo lo existente en el alma en el f
plano temporal, mientras que el espiritu es el conjunto de todos
los sentidos, significados de la vida, de los actos a partir de ung,f
mismo (sin abstracrse del yo). Desde el punto de vista de la vi-
vencia propia. es.convincente la inmortalidad . seméntica del espi-
ritu;_desde el punto de vista de mi vivencia dgl otro, se vuelve
conyincente ¢l -postulado. de la inmortalidad del alma, es decir,
de ]a_inmortalidad. del determinismo interno dei otro, de su paz
interior (la memoria), que yo amo sobre el sentido (asi como el
postulado de la inmortalidad de un cuerpo amado: Dante).*

Un alma vivida desde el interior es espiritu, y €ste es extra-
estético (asi como es extraestético un cuerpo vivido desde el in-
tericr) ; el espiritu no puede ser portador del argumento, por-
que el espiritu en general no existe sino que se presupone
en cada momento, estd por realizarse, y una tranquilidad inter-
na es para él imposible: no existe un punto, una frontera, un pe-
riodo, un apoyo para el ritmo y para una mediacién absoluta emo-
cicnal y positiva; tampoco el espiritu puede ser portador del
ritmo (y de la exposicién y, en general, del orden estético). El
alma es un espiritu que atin no se realiza y se refleja en la con-
ciencia amorosa del otro {del hombre, de Dios); es aquello con
io que yo no tengo nada que hacer, en lo que yo soy pasivo, re-
ceptivo (desde el interior, un alma sélo puede avergonzarse de
si misma; desde el exterior puede ser bella e ingenua).
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Un determinismo interno nacido y muerto en el mundo y para
el mundo (la carne mortal del sentido), dado totaimente y con-
ciuido en el mundo, aunado todo en un objeto terminal, puede
tener una importancia argumental, puede llegar a ser héroe.

r/f As{ como.el - -argumento_de. mi vida personal es creado por la la

\ p_ara e Wg;; . 56102 suS 0105 ¥.en.sus tonos_emocic
J puedo llegar a ser_su protagonista), igual una visidn. m%el

la imagen del mundo, S¢ crea por ia vida cc conclusg.,de los

ic mo el mundo de ot:os hombres, que concluyerOn en el su vida
! 2%l mundo de Cristo, de Sécrates, de Napoleon. de Pushkin,
\ete.—, gs la primera condicién para su enfoque estético. Hay que
sentirse como en su casa en el mundo de los otros hombres, para
poder pasar de la confesidn a una contemplacxon estética obijettva,
de las preguntas sobre ef sentido, y de las bisquedas del sentido,
a la bella dacién del mundo. Es necesario comprender que todas
las definiciones positivas de valores de la dacién del mundo, to-
das las figuraciones valorativas propias de la existencia del mundo,
tienen al otro como su protagonista justificadamente concluso;
todos los argumentos se componen en torno al otro, sobre él se
han escrito todas las obras, se han vertido todas las ldgrimas, a
él se han dedicado todos los monumentos, todos los panteones
estdn llenos de otros, sile-al-otro.lo.conoee, tecuerda y recons-
truye la_memoria. productiva,. para que. también_mi recuerdo so-
bre el obleto £l mundo y la vida se vuelva. artistica. Sélo en un
mundo de los otros es posible un movimiento estético, argumen-
tal, de valor propm el movimiento en el pasado, que tiene su
valor fuera del futuro y en que estdn perdonadas todas ias obh-
gaciones y deudas, ¥ estan abandonadas todas las esperanzas. El
interés artistico se ubica fuera del significado de una vida con-
cluida fundamentalmente. Hay que apartarse de uno mismo por
liberar al héroe para un movimiento argumental libre en el mundo.

3] Hemos examinado_,_g_gsdc ﬂ_mmm,vmmwl

de mgmflcado argumental,_,_ asi como ml sx;lstencm fisica carece de
51gnlf1cado pldstico-pictdrico. Yo no soy el héroc de mi_propia
vida. Ahora hemos de analizar todas ias condiciones de Ia elabo-
racién estética del determinismo interno: la vivencia aislada, la
situacién interna y, por fin, la totalidad de la vida cspiritual. En

el capftulo presente s6lo nos interesan las condiciones generalcs

para constituir esta vida interior en un alma, y en particular sélo
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las condiciones seméanticas del ritmo en tanto que ordenacién pu-
ramente temporal las formas especiales de expresién del alma

en la creacién. verbal ——confﬂsmn, .autobiografia,. biografia, ca- ;-

ractet, .1ipo; %sntua.cwn personala—-, se _@;}Mawh_z_m:.‘awﬁn%cl_mc.aptt_u_lg..
Seme]ante a un movimiento flSlCO externo vivido desde el
interior, también el movimiento interno, la orientacidn, la viven-
cia, carecen de un determinisma significativo, de un caricter ya
dado, v no viven gracias a su existencia. La vivencia, como aigo
determinado no la vive cl sujeto mismo, sino que estd dirigida
hacia cierto sentido, objeto, estado, méds hacia uno mismo, hacia
una determinacién y plenitud de su existencia en el alma. Yo vi-
vencio ¢f obieto de mi miedo como horror, ¢ de mi amor como
amado, el de m1 sufrimiento como pesar (el grado de la definicién
cognoscitiva es aqui, por supuesto, insustancial}, pero no viven-
cio mi miedo, mi amor, mi sufrimiento. La vivencia es una orien-
tacién valorativa de mi totalidad con respecto a algin objeto. mi
“pose” no esthd presente en esta orientacién. Para wivir.mis.viyen-
cias, yo..debo_convertirlas.en el.objeto. especial..de.mi. actividad.
Debo _abstracrme de aquellos objetos, propositos,y. valores hacia .
Ios cvales fue. dmg1da la_vivengia reaLyJos cuales Ie dleron sen-

Debo de;ar de tener mredo para v1v1r10 en su determm1sm0 esp1-
ritual (no objetual), debo deigr de amar para vivenciar mi amor.
en_fodos.los momentos de su existencia. Aqui no se trata de una
imposibilidad psicolégica ni de una “estrechez de la conciencia™
sino de una imposibilidad valorativa v semantica: debo rebasar
los limites de aquel contexto valorativo en que transcurria mi
vivencia para hacer de ella la carne misma de mi aima, mi obieto;
yo debo ocupar una posicién distinta en un horizonte de valores
distinto, v esta reconsiruccidn tiene un cardcter sumamente im-
portante. He de volverme, con respecto a mi mismo, otro que vive
su vida cn este umiverso de valores, y este otro debe ocupar una
posicion esencialmenie fundamentada fuera de m1 persona (como
psicélogo, artista, etc.). Podemos expresario de esta manera: . la—
vwencxa mlsma COMOo detelm1n1smo csp1r' cbra su impotian:
cia_jzo_en el contexto de valores ‘de mi _propia vida. En mi vida;
esta vivencia no existe. Es necesario obtener un punto de apoyo |
semdntico de peso fuera de mi contexto vital, un punto vivo y
creativo y, por lo tanto, justificado, para extraer la vivencia del
finico y unitario acontccimiento de mi vida y, por consiguiente,
del ser como acontecer Unico, porque éste s6lo es dado desde mi
interior, y para percibir su determinismo como una caracteristica,
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como un rasgo de la totalidad espiritual (es lo mismo si se trata

:ie ur)1 cardcter completo, de un tipo, o s6lo de una situacién in-
erna) .

dejan de regir valorativamente y se convierten sdlo en caracters-
ticas de la dacidn autdnoma de la vivencia. La vivencia es la hue-
lla del sentido en el ser, es un destello sobre el ser, desde su inte-

St s

Es cietto que puede aparecer un reflejo moral con respecto a
unod mismo que no rebase los limites del contexto vital: el reflejo
moral 1o se abstrae del objeto y del sentido que ponen en movi-
miento la vivencia; precisamente desde el punto de vista del
objeto dado se refleja la mala dacién de la vivencia. Fl refigjo
moral no conoce la dacidn positiva, la existencia, con un vaior
propio, porque desde el punto de vista de lo dado la existencia
es casi siempre algo malo, algo que no debe ser; lo mio en la vi-
vencia es la mala subjetividad del punto de vista de un objeto
significativo hacia el cual estd dirigida la vivencia: de ahi que sélo
en tonos de arrepentimiento pueda ser percibida la dacién inte-
Mor en un reflejo moral de uno mismo, pero la reaccién
de arrepentimiento no crea una
mente significativa de la.vida interior; desde el punto de vista
c}e la significacién forzosa del mismo sentido dado en tanto que
e§te 8¢ me oponga en toda su seriedad, el ser interior no encarna
sino d:1storsiona' (subjetiviza) el sentido (frente al sentido, la
vivencia no puede tranquilizarse justificadamente e independizar-
se) . }EI reflejo gnoseoldgico tampoco conoce la dacién individual
positiva, ni tampoco el reflejo: filos6fico en general (la filosoffa de
la cult}lra), ¥ éste no tiene que ver con la forma individual de la
vivencia del objeto, que es el momento de 1a totalidad interior e
mc}mdual dada del alma, sino con las formas trascendentes del
objeto (y no de la vivencia) y con su unidad ideal (presupuesta).
Lo mio en la vivencia del objeto es estudiado por la psicologia,
Pero en una abstraccion absoluta del peso valorativo dei vo y del
otro, de su unicidad; la psicologia s6lo conace de “individualidad
posible” (Ebbinghaus). La dacién interior no se contempla sino
que se estudia en la supuesta unidad de la ley psicoldgica y en un
contexto despojado de valores,

Lo mio llega a ser dacién positiva ¥ contemplada s6lo gracias
aun fanfoque estético, pero lo mio no estd en mi para mi, porque
n mi no puede cristalizar en una existencia calmada bao la luz
directa irradiada por el sentido y el objeto, no puede licgar a ser
el’ centro valorativo de la contemplacién receptiva como un pro-
posito (en el sistema de propésitos practicos), sino como despropd-
sito interior, Este es nuestro determinismo interno, no ilumina-
do por el sentido sino por el amor por encima de todo sentido.
La contemplacién estética deberfa abstraerse de la significacidn
forzosa del sentido y propésito, El objeto, el sentido y el propésito

na imagen {ntegra |y estética-_

it ey
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rior la vivencia no vive por si misma sino por este sentide que
se encuentra y se capta afuera, porque cuando la vivencia no
capta el sentido es que simplemente no existe; la vivencia repre-
senta la relacidén con el sentido y el objeto y fuera de esta reia-
¢ién no existe para sf, nace como un cuerpo interior involuntaria
e ingenuamente y, por consiguiente, no para si sino para el otro,
para el cual llega a ser un valor observable aparte del sentido,
liega a ser una forma valorada, y el sentido se vuelve el conte-
nido. Fl sentido se someie al valor def ser individual, a la carne
mortal de la vivencia. Por supuesto, la vivencia se lleva consigo
el destello de su sentido predeterminado, porque sin éste quedaria
vacia, pero se concluye positivamente fuera de este sentido en
toda su-forzada no-realizacién fundamental en el ser.

La vivencia, para plasmarse estéticamente, para definirse po-.
imente, debe purificarse de las mezclas de sentido, de todo
scendentemente significativo, de todo aquello que la hace
significar no en el contexto valorativo de una personalidad deter-
minada y en la vida que puede ser concluida, sino en el contexto
objetiva.-y-siempre. predeterminado del mundo y de la cultura:
tados estos momentos han de ser inmanentes a ia vivencia, reuni-
dos en un alma fundamentalmente termninal y concluida, concen-
trados y cerrados en ella, en su unidad individual ¢ internamente
evidente; s6lo un alma asi puede ser ubicada en un mundo exis-
tente y determinado, sélo un alma semejante y concentrada. llega
a ser_un héree estéticamente significativo.en.el mundp.

“Pero esta liberacién esencial del determinismo es imposible
con respecto-a mi propia vivencia, aspiracién, accién. El futuro
interno anticipado de la vivencia y la accidn, su propésito y sen-
tido, desintegran el caracter definido del camino de la aspiracidn;
ni una sola vivencia en este camino llega a ser independiente para
mi, determinada, adecuadamente descriptible y expresable mie-
diante la palabra e incluso mediante un sonido de tonalidad de-
terminada {(desde mu interior sélo existe la tonalidad de oracién,.
de suplica y de arrepentimiento) ; ademds, esta inquietud e inde-
finicién tienen un cardcter de principio: una amorosa demora de
la vivencia, necesaria internamente para ilwninar y definir la
dltima, y las mismas fuerzas emocionales y volilivas necesarias
para ello, serfan una traicién a la forzada seriedad del sentido-
ptopdsito de la aspiracidn, una separacién del acto de determina-
cién viva hacia la dacién. Yo debo abandonar los limites de fa
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aspiracién, colocarme fuera de ella para poderia ver encarnada
interna y significativamente. Para ello es insuficiente la salida
fuera de los confines de una sola vivencia dada, provisionaimente
aislada de otras {un aislamiento seméntico, o bien tendria un ca-
riacter sistemético, o bien seria la inmanentizacién estética de un
sentido carente de importancia), lo cual es posible cuando la vi-
vencia se aleja de mi hacia un pasado femporal; entonces yo
t(:-m.poraln'zeme me ubico fuera de ella; para una amorosa definicidn
estética ¢s insuficiente esta provisional extraposicién respecto a la
vivencia; es necesario abandonar los l{imites de todo lo dado viven-
ciado que llena de sentido las vivencias separadas de la totalidad
es decir, dejar los limites e} alma dada que es la que la realiza.,L;;_,
vivencia debe ingresar a un pasado _S.emc_ih,t;co absoluto, con todo su
cont@;x!;(} s;:méntico gracias al cual cobraéenﬂdoSolz)Egljomesta
0011d1(;{011 Ja vivencia de una aspiracion puede adqulru una cierta
du{racson, un contenido casi observable directamente, v solamente
asi el camino mterno de la accidén puede ser fijado, determinado
amorosamente concentrado y medido por el ritmo, Io cual sélo su:
cede debido a la actividad de otra alma, en su contexto abarcador
emgs:iona} y volitivo. Para m{ mismo, ni una.sola vivencia ni aspi-
racicn mia pueden pasar a formar parte de un pasadc semdntico
absoluto, aislado y delimitado del futuro, justificado y concluido
fgera de €él, puesto gue es ¢ mif a quen yo encuentro en la viven-
cia dada; yo no lo niego en tanto que mio, en ia unidad de mi
vida, sino que o relaciono con un futuro scméntico, lo hago indi-
fe'rctjte con respecto a este futuro, traslado su jusiificacién y cum-
plimiento hacia lo inmediato {que adn puede tener solucidn), y
todo esto porque yo soy quien lo habita, porque ain no existe
plenamente. Asi nos hemos enfrentado-al problema del ritmo.
E‘l‘___.r_l_tmro Vesmqu\_,_Q_r,slﬁnagién___Yalorativa de la dacidn inferpa,.de
Ja existencia. E] 1itmo ng es expresivo en el sentido exacto de la
palabra, no expresa la_vivencia, no se fundamenta desds. su inte-
rot, No es una reaccion e,r_r_,lo(_:jonal'y volitiva. al obiéto y .al.sen-
tido, sino _que representa una reaccién a esta reaccién. El ritmo
no tiene objeto en el sentido de que no se relacione directamente
con el objeto, sino con fa vivencia del objeto, con la reaccidén a
ella, por lo cual disminuye la importancia objetual de los elemen-
tos de la serie.
El ritmo supone una inmanentizacién del sentido con respecto
a la misma vivencia, del propdsito a la misma aspiracién; el sen-
tl:dO y_el propdsito han de ser para mi 50lo un momento de la
vivencia-aspiracion con valor propio. El ritmo presupone cierta
predeterminacién de la aspiracidn, de la accidn, de la vivencia
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(cierta irremediabilidad semdntica) ; el futuro real, fatal, arriesgado
y absoluto se supera mediante el ritmo, se supera la frontera mis-
ma entre el pasado Y el futuro (y, por supuesto, €l presente) a
favor del pasado; el futuro seméantico parece disolverse en el
pasado y el presente, s& predetermina artisticamentc por ellos
(puesto-que.-.el_autor_ mplador_ siempre_abarca _provisional-
mente ia totalidad, €I siempre es después, y no solo temporalmente
§ino que es después en el sentido) . Pero ¢l mismo momento de tran-
sicidn. del movimiento del pasado y presente (al futuro semdntico
absoluto: no a aquel futurc que asienta todo en su [ugat, sino al
otro futuro gue debe por fin cumplit, realizar, el futuro que opone-
mos al presente y al pasado como una salvacién, transformacioén y
expiacién: es decir, no el futuro en tanto que una desnuda cate-
gorfa temporal, sino COMO una categoria de sentido, como algo
que 