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NOTA PRELIMINAR 

u na Filosqfia del avte niodevno puede despertar algunas expec- 
tativas que sblo a duras penas o tal vez ni siquiera pueden 

cumplirse. Un  proyecto semejante, qlie pretenda ser abarcador y 
en cierta manera complete, seria una enlpresa pricticamente enci- 
clopkdlca. Desde luego que aqui no puede conseguirse tanto. Pero 
tampoco puede tratarse de una teoria filosbfica del arte moder- 
no concisa, clausurada en si y unitaria, aunque tampoco haya que 
discutir la posibilidad o la necesidad de una teoria tal. Una filo- 
sofia del arte nloderno con10 la que aqui se pretende procura nlis 
bien lo siguiente: a1 hilo de ejemplos escogidos: debe exponerse 
c6n1o la filosofia ha ido reaccionando en el curso del tiempo a1 
fen6meno del arte moderno, con qui. conceptos, categorias y 
nociones sistemiticas se ha enfrentado a este fenbmeno.Asi pues. 
se hat1 excluido conscienteiilente 10s esfuerzos por la moderni- 
dad a cargo de la ciencia del arte. Lo que ha de ofrecerse es un 
esbozo selective del pensantieritofiloscifico acevca del avte y de las artex 
de la Modernidad. El objeto de las siguientes reflexiones no 10 cons- 



tituye, pues, el arte de 10s siglos XIX y xx, sino la rej7exi6nbfilos6- 
fica sobre el arte. El propbsito de la investigacion no es valorar si tal 
reflexibn siempre h e  adecuada al arte, sobre todo a las obras con- 
cretas, asi como tampoco puede decirse con excesiva precipita- 
cion si la flosofia ha ejercido, y en qut. medida, un influjo sobre 
la propia produccibn artistica. No ha de discutirse que en una 
presentacibn del pensamiento de 1afilosoJa del arte acerca del arte 
pueda llegar a conocerse algo sobre kste mismo, pero, en ultimo 
tkrmino, ha de dejarse al lector critic0 la decisibn de en qut. medi- 
da el esfuerzo del pensamiento filosbfico ha sido y es capaz de 
concebir e iluminar 10s desarrollos de las artes. Pero que, a la inver- 
sa, estas reflexiones filosbficas han contribuido de forma muy 
determinante a la constitucion y a la comprension de un con- 
cepto utilizable de la Modernidad y del arte moderno, hay que 
suponerlo y aducirlo como legitimacion de esta empresa. 

Asi pues, lo que aguarda a las lectoras y 10s lectores es el inten- 
to de exponer y poner en relacibn mutua posiciones filosbficas 
respecto del arte seleccionadas, tal como parecen interesantes o 
relevantes sobre todo en relacibn con el desarrollo de una moder- 
nidad estt-tica. Desde luego que la selection de 10s pensadores tra- 
tados a tal fin se ha guiado por preferencias y predilecciones sub- 
jetivas. Un  criterio ha sido tratar sobre todo 10s fundamentos 
del lscurso estktico de la Modernidad tal como se crearon en el 
siglo xrx; otro, no dejarse influenciar demasiado por coyunturas 
a la moda, per0 sin perder de vista 10s problemas del presente. No 
se ha pensado en fun l r  las teorias tratadas en una superteoria del 
arte moderno. Precisamente en su heterogeneidad y multiplici- 
dad reside quizi un atractivo decisivo de estos esfuerzos filosbfi- 
cos en torno al arte de la Modernidad, que en su conjunto pue- 
den ofrecer una imagen rica en facetas que no se subordina a 
modos simples de interpretacibn y explicacion. En lo esencial, 
10s apartados particulares estin ordenados historicamente, con lo 
que el fenbmeno del arte moderno y su relacibn con la religion, 
la sociedad, la naturaleza y la tkcnica son iluminados desde diver- 

I 

sas perspectivas, bajo distintos presupuestos y con valoraciones a 
menudo opuestas. 

Asi pues, el libro se l r ige a todos aquellos que estkn intere- 
sados en un diilogo filosbfico sobre el arte, tanto a estulantes de 
arte, de musica, de literatura y de artes dramiticas como a filoso- 
fos y a artistas, per0 tambikn a amantes del arte y a profanos. El 
amplio circulo de recepcibn a1 que se apuntaba exigia una clara 
estructuracibn y articulacibn del texto, asi como una formula- 
cibn precisa: se han pretendido ambas cosas, per0 sobre el kxito 
del empeiio tendrin que decilr las lectoras y 10s lectores. Como, 
por encima de todo, se trataba de dar a conocer el pensamiento 
de 10s filosofos en cuanto tal, sobre todo cuando el lenguaje de 10s 
textos originales presente peculiaridades inconfundibles, se cita- 
r i  tambikn mis profusamente. Precisamente en el caso de una fi- 
losofia del arte es legititno no sblo referir pensamientos, sin0 tam- 
bikn hacer intuir la forma lingiiistica en la que kstos han sido 
formulados. 





el formular un concepto de arte que hubiera de abarcar realmen- 
te todos 10s fenomenos de la creacion y la recepcion artistica. 

De ~llodo sinlilarnlente abarcador y, por consiguiente, desde 
luego, pri~lleraiilente tanlbit-n imprecise, ha de tomarse el con- 
cepto de Modernidad. Pues la propia Modernidad se ha vuelto 
entre tanto cuestionable, y una filosofia del arte contemporaneo 
probablenlente tendria que presentarse como una filosofia de la 
Postinoder~lidad. Ademis, que aim quede por aclarar si nosotros 
~llisnlos nos ~novenlos todavia en aquella kpoca o en aquel pro- 
yecto que se llama la Modernidad, puede propiciar y facilitar el 
intert-s hacia nuestra temitica, pues a partir de esta incertidum- 
bre obtenenlos probablemente una vision, entre tanto algo mas 
distanciada, de este proyecto: en tan poca medida como su arte, 
heinos de defender o combatir con uiias y dientes la Modernidad. 
Pero a1 nlargen de ello, aunque la Modernidad significa siempre 
tanlbit-n lo conten~porineo, no todo lo contemporineo puede 
diagnosticarse con10 rnoderno. Los asincronismos ~llismos son 
un aspect0 ilecesario de la Modernidad, que ha permitido utili- 
zar constantemente la Modernidad tambikn como un concepto 
de cornbate. La idea de una ~an~guardia que siempre pretendio estar 
adelantada a su propia kpoca, retnite de nuevo a este proceso inter- 
no de diferenciacion en la concepcion de la Modernidad. Pero, 
por otro lado, la Modernidad ha venido a ser el concepto de una 
epoca historica. Cu i~ ldo  comienza esta epoca, y si ha llegado ya 
a su final, es sin embargo una cuestion muy discutida. Si por 
Modernidad se quiere entender aquel proceso de racionalizacion 
economics que vino acompaiiado de una secularizacion suce- 
siva de todos 10s iinbitos vitales, entorices sus raices podrian 
rastrearse sin duda algurla hasta el primer Renacimiento. Si, en 
cambio, quereinos atenernos a la comprension del discurso tra- 
dicional sobre el arte, habria que identificar la Modernidad con 
aquellas vanguardias que revolucionan el arte solo a partir de 
co~nienzos del siglo xx y que se caracterizan por la ruptura de pa- 
rimetros estkticos tradicionalmente garantizados: la forma cerra- 

da en la literatura, la objetualidad en la pintura y la tonalidad en 
la mi~sica.Vikndolo asi, solo podria hablarse de arte moderno a 
partir del comienzo del siglo xx, desde que pudieron darse pasos 
hacia la abstraccio11, hacia la atonalidad y hacia la suspension da- 
daista del significado. 

Abogamos por un concepto intermedio de la Modernidad, 
que puede quedar esbozado por 10s siguientes aspectos: por una 
vasta reorganizacion de la sociedad conforme a u11 nlodo de pro- 
duccion capitahsta, que no so10 ataiie a la manufactura y el comer- 
cio, sin0 tanlbikn a la produccion industrial en su conjunto; por 
la circunstancia de que en el pensamiento de la Ilustraci611 la auto- 
conciencia secularizada se hizo reflexiva; y por una liberation 
de las artes respecto de heteronomias religiosas y politicas hacia 
sectores de productividad estktica que operan de mod0 tenden- 
cialmente autonomo. Si nos onentamos con arreglo a estos cri- 
terios, podri considerarse el final del siglo X V I I I  y el comienzo 
del x ~ x  corno la kpoca en la que se hicieron determinantes en lo 
social, en lo filosGfico y en lo estktico aquellas dimensiones que 
forman parte de las condlciones de comtituci6n del sujeto moder- 
no y de sus mundos vitales. 

En el caso del arte, el proceso de autononizacion puede con- 
siderarse sin duda con10 seiial decisiva de modernidad. Pero en 
ello tarnpoco debe forzarse denlasiado aquel concepto, que duran- 
te largo tiempo fue nluy dlscutido y criticado, de autonomia estk- 
tica. Por lo pronto, con ello no se quiere decir mucho mis sin0 
que el arte cesa de ser arte de et icatp,  y que con ello se desarrolla 
un discurso estktico clue tambikn estl vinculado a1 establecimien- 
to de un ccnegocio artistico)) que engendra en medida creciente 
sus legalidades propias. Pero decisiva en ello fue tal cosa como 
una nueva y acrecentada autoconciencia estktica, que mueve a1 
artista a ver SLI responsabilidad cada vez mis en el marco de su 
exigencia artistica individual y cada vez menos en consideration 
a intereses e instancias extraartisticos. El proceso de autonomiza- 
cion puede describirse asi con10 una pkrdida tendencial de fun- 



cion por parte del arte, con lo que se quiere significar su sucesi- 
va retirada de aquellas obligaciones religiosas y politicas que, has- 
ta el siglo xvrrr, habian estructurado ti~ertenlente sobre todo las 
artes plisticas y la miisica.Vinculada a esta liberacion esti no sola- 
nlente una biisqueda de ~luevas tareas en cuanto a la for~na y a1 
contenido con las que el arte quiera cornprometerse, sino timi- 
bikn la confrontaci6n con un nlercado anoninlo de arte que, por 
su parte, comienza ahora a estructurar el acontecer artistic0 ... con 
graves repercusiones para la posicion sociill de 10s artistas. 

Resultados de la nueva libertad son, entre otros, no solo tre- 
mendos empujes de innovaci6n estetica, sino sobre todo tarnbikn 
un dkficit de legitimation del arte que hasta hoy no ha podido 

subsanarse. La Modernidad es asinlismo aquella kpoca que, por 
preguntar por la utilidad de todo, pondri en cuestion la utili- 

dad del arte. Para cubrir este dkficit, el arte constantemente se ha 
visto y se ve forzado a tomar prkstamos de la politica, de las hu- 
nlanidades y, no en ultimo lugar, de la moral, a estilizarse como 

instrumento en la lucha por la justicia o conlo conciencia ex- 
hortadora. La relacion de tension entre el arte y aquellos espa- 
cios vitales en 10s que el arte se encuentra sin identificarse con 
ellos seri entonces tambikn un motivo pernlanente de la inda- 
gaci6n filosbfica. 

Sin embargo, rara vez 10s filosofos se han aproxinlado a1 arte 
sin reservas.Toda filosofia del arte ha de considerar que la rela- 
cibn de la filosofia con el arte vino marc ad:^ desde siempre por 
profundas tensiones. Desde que la filosofia se encontro a si 
misma, es decir, desde Platon, intenta expulsar a 10s artistas de su 

circulo y de 10s circulos del Estado. El arte conlo apariencia de 
la apariencia, dice Platon -que file kl nismo un autkntico poeta-, 
es un camino hacia la mentira, no hacia la verdad, y la verdad ten- 
dria que ser lo que iitlportara en primer terniino a la filosofia y 
a1 Estado educador. La historia de la relacion entre el arte y la filo- 
Sofia comienza, por tanto, segi~n el filosofo Bernhard Lypp, con 
una ccarrogancia totalitaria)) por parte de la filosofia: ((La expulsion 

del arte del universo del discurso, que la filosofia ejecuta tirini- 
camente, acontece en nombre de la diosa a cuyo servicio amo- 
roso ella se ha consagrado exclusivamente: en nombre de la ver- 
dad "desnuda" e irrestricta. Congregindose la filosofia bajo este 
estandarte, sume al mundo circundante en temor y temblor. En 
el amor a la verdad ella se organiza un ballet de argumentaciones 

al que su hermano mayor, el arte, no tiene nada que oponer: sobre 
todo, no la astucia de la razbn, que es mantenida en funciona- 
rniento por la conciencia de que la lucha la pierde quien prime- 
ro se detiene a recobrar aliento y a hacer valer la reflexibn. Por 
mucho que, a1 fin y a1 cabo, justamente la filosofia estk orgullosa 
de su reflexibn, sin embargo, respecto del arte, ksta se transfor- 
ma en un forzamiento y en la obstinacion en tener razbn que va 
de su mano))'. Los resentimientos que la filosofia constantemen- 
te produjo y reprodujo fi-ente a1 arte obedecen con diversas varia- 
ciones al esquenla platbnico: ((La acusacion de que el arte nos tie- 

ne aprisionados en la circel del mundo de 10s fenomenos re amplia 
al reproche de que lo hace en virtud de calcomanias y ficciones 
que no tienen utkdad alguna. [...I El arte escandaliza el orden de 
nuestro mundo vital))'. Pero la critica de la filosofia a1 arte no se 
detiene en esta reserva gnoseologica: aAl final, la acusacibn por 

parte de la filosofia, que ha tomado su salida gnoseologica de la 
incapacidad de verdad del arte, se ha acrece~ltado hasta conver- 
tirse en una condenacicin morab'. No obstante, esta condenacion no 
siempre se revel6 abiertamente: algun que otro filbsofo formulb 
su escepticismo hacia el arte en una construccion totaltnente ele- 
gante, como Hegel, que con un grandiose gesto de filosofia de la 
historia quiso asignar sus limites a1 arte, a saber, como historica- 
mente superado. 

1. Bernhard LYPP. Die Erschiitterung des Alltaglichen. Kunstphilosophi- 

sche Studien, Mhnich 1991, pp. 10 s. 
2. Ib id . ,p .13 .  
3 .  Ibid. 



Y sin embargo el arte se defendi6. Contraatac6 con la exi- 
gencia, formulada en ocasiones con la misma rabia, de ser, en tan- 
to que mimesis, en tanto que apariencia, en tanto que exposici6n 
singular y completa del particular, y por supuesto en tanto que 
bello, el iinico camino hacia la verdad: ((Ahora bien, expulsado y 
oprimido, convertido en energia criminal, [el arte] cae, por su par- 
te, en un contramovimiento y en la contraviolencia, sobre la filo- 
sofia y sus representantes autonombrados de la racionalidad. Se 
consuma la venganza del arte contra la tutela del saber filos6fico 
y sus formas de opresibn degeneradas en metafisica politica~'. 
Es el arte el que ahora plantea la reivindicacibn de ser el unico 
capaz ((de sanar las heridas que el escarmiento socritico de la racio- 
nalidad ha infhgido a nuestras formas de vidan5. 

! 

1 1  
Si nos ocupamos de la relaci6n de la filosofia con el arte 

1 modern0 hemos de reflexionar sobre este movimiento pendu- 
' ! lar entre violencia y contraviolencia ret6rica. En efecto, dicha 

relacion esti sostenida por una mezcla de tutela, defensa y ad- 
i 

miraci6n.Y la lucha de la filosofia contra el arte por la lasciva 

I pregunta de si la verdad hay que desvelarla filosbficamente o 

1 1 , '  

velarla estkticamente, sigue estando en marcha.Tras la desapari- 
1 1 1  cion de la apariencia estktica de la verdad, ksta, a1 descubierto y 

I 
desnuda, deberia quedar expuesta a 10s duros y dolorosos gol- 

i 
I pes de las categorias filos6ficas. Pero esta alianza de la verdad con 

I I 
1 i 

el arte, mantenida durante un tiempo, exigio un correctivo par- 
' !  ticular para ambos. La filosofia del arte modern0 es tambikn la 

I 

I I historia de este correctivo y de sus sorprendentes giros. 

4. Ibid., p. 15. 
5. Ibid. 

S i no la estCtica de la Modernidad, si al menos la estktica moder- 
na comienza con Immanuel Kant (1724-1804). En su Criti-  

ca del juicio, aparecida en 1790, se hallan algunas de las determi- 
naciones y reflexiones decisivas que han fecundado las chscusiones 
estCticas hasta hoy. En ello, la estktica kantiana es moderna en un 
sentido miiltiple. Kant no busca un concepto ceiiido a la obra de 
arte, sino un concepto abarcador de la experiencia estktica. La raiz 
y el fundamento de esta experiencia es naturalmente el sujeto, 
el individuo particular con su facultad sensitiva. De 61 ha de par- 
tir todo anilisis de esta experiencia. Pero esto significa tambikn 
que no hay un dominio definido y limitado de antemano don- 
de sea posible la experiencia estktica. En tanto que Kant vincula 
la pregunta acerca de si algo puede percibirse como estttico no a 
un objeto, sin0 a1 individuo percipiente, inaugura aquella aper- 
tura de 10s limites de lo estktico que s610 el arte moderno del 
siglo xx aprovechari. Por otra parte, pocos como Kant han tra- 



tado de construir con tanta radicalidad el dominio de lo esteti- 
co conlo un doininio efectivanlente autonomo en el que no 
gobierne ningiln otro fin que el de lo estktico mismo. Kant recha- 
zo con vigor toda determinacion extrinseca de lo estktico, y con 
ello puso tambikn la piedra teorica basal para aquella autorrefle- 
xion que, desde el siglo XVII I ,  distinguiri de mod0 creciente a las 
artes. 

A la facultad de una percepcion estitica, es decir, de una cap- 
tacion sensorial cualificada y valoradora en el nlis amplio senti- 
do, Kant la llama ((gusto)). Este concepto puede tomarse inicial- 
nlente en la acepcion de aquel disfrute del paladar que acaso 
hayamos de agradecer nliximamente a 10s nervios gustativos. La 
proximidad del concepto kantiano de gusto respecto del degurtar 
es mis manifiesta de lo que la terminologia kantiana permite a 
nlenudo vislumbrar. En una determinacion mis precisa, significa 
luego: ((Gtlsro es la facultad de enjuiciar un objeto o un mod0 de 
representacion nlediante un agrado o un desagrado, sin interts 
alpno. El objeto de un agrado tal se denomina bellos". El gusto 
puro, asi se podria parafiasear en terminos culinarios, degusta por 
nlor del propio gusto: no debe satisfacerse hambre ni sed alguna, 
es decir, no debe satisfacerse ningun interes ni aplacarse ninguna 
necesidad. Con esto se han designado aquellos aspectos esencia- 
les del gusto que no solo han dado su signification especifica a1 
anilisis kantiano, sino que se han vuelto relevantes para toda teo- 
rizacion de la expenencia estktica. Es incuestionable que el gus- 
to es expresion de la subjetividad; el postulado del desinterks es 
necesario para poder hacer en general del gusto en su pureza 
un objeto del anilisis. Si entran en juego intereses o necesidades, 
entonces no se llega a un enjuicianrienh del objeto, sino a su dis- 

6. Inunanuel KANT. h'n'tik drr Crtc~ilskrt!$, en: Wrrkausgabe, ed.Weisch- 
edel, vol. X, Frincfort del Meno 1975, p. 124. Cit. en adelante como KKANT, 
Knt ik  drr Urtcilskr!ft>>. 

frute o a su rechazo. El agrado estktico, por tanto, no se puede 
equiparar con el disfrute ni con la sensaci6n de placer, asi como 
tampoco el desagrado estktico puede equipararse con la desga- 
na, con la repulsion o con el rechazo. Agrado y desagrado son 
formas de expresi6n de un gusto puro, que busca experimentar 
objetos o representaciones puramente segGn sus formas de 
manifestaci6n sensible, sin traer a colaci6n intereses de indole 
moral, teorica, corporal, politica o erotica independlentes de aquC- 
lla. Pero la expresi6n de esta dimension del gusto, cuando Cste 
se articula, es el juicio deprsto. Con esto se ha dado un nuevo paso 
decisivo y acaso sorprendente. Si el sujeto se lirnitara exclusiva- 
mente a dar expresi6n a su agrado -esto o aquello megust*, esto 
no seria mis, per0 tampoco menos, que la formulaci6n de una 
sensacion subjetiva de gusto que no mereceria ninguna otra con- 
sideracihn, salvo que por motivos personales se tuviera un inte- 
rks particular en el hombre que expresa esta sensaci6n: es posible 
que uno no quiera tener nada que ver con 10s hombres a 10s que, 
por ejemplo, no les gusta Thomas Bernhard. Pero en el momen- 
to en que la expresi6n de gusto adquiere la forma de un juicio 
-esto o aquello es bellc-, se vinculan exigencias enteramente dis- 
tintas. Se ha alcanzado un momento de universalidad que deja 
tras de si el nivel de la pura y subjetiva carencia de un caricter 
vinculante. Kant escribe: ((El juicio de gusto mismo no portula la 
unanimidad de todos (pues esto s610 puede hacerlo un juicio 16gi- 
camente universal, porque es capaz de aducir razones); sino que 
expresa para cada uno la pretensi6n de esta unanimidad))'. Es decir, 
se quiere que 10s demis sientan de mod0 simdar o exactamente 
idkntico. Que a nuestras sensaciones de gusto nosotros les demos 
la forma de juicios -este vino es buenc-, expresa esta exigencia de 
cierto caricter vinculante y cierta validez de nuestros juicios, tarn- 
biCn en el imbito de lo cotidiano. Segh1 Kant, esto no es ningu- 

7 .  Ibid . ,  p. 130. 

23- 



na imprecision lingiiistica, como si en vez de decir siempre cres 
bueno)), (ces bellon, o ccesti logrado)), hubiera que decir sencilla- 
nlente ((me gustan o cine agrada)), sino la expresion de una facul- 
tad autonoma del hombre: su facultad de juici0.A partir de aqui, 
Kant puede llegar tainbien a su definition de lo bello: ((Be110 es 
lo que agrada universaln~ente sin concepto)), o bien, formulado 
de mod0 distinto y aun mis preciso: ((Be110 es lo que se recono- 
ce sin concepto como un objeto de agrado rzecesayic~))'. 

Sin duda que tal cosa suena un tanto contradictoria. El juicio 
degusto estttico no es por tanto un juicio que quepa fundainentar 
logicamente ni deducir a partir de un concepto de lo bello: se basa 
(mica y exclusivamente en la facultad sensitiva del sujeto, y sin 
embargo espera aprobacion y exige una necesidad y una cohe- 
rencia especificas, es decir, no quiere ser arbitrano, sino vincu- 

I 

I lante. N o  es un error suponer que Kant ha dado aqui con una 
1 disposition fundamental del discurso modern0 sobre el arte, a 

i saber, aquella expenencia que se puede tener en cada exposicion, 
tras cada ejecucion de una pieza musical o representacion de una 

I pieza teatral, despu6s de cada lectura: que se emiten juicios sub- 
jetivos y que sin embargo se aguarda unanimidad. La necesidad 

1, con la que lo bello puede agradar sin i11tert.s alguno se hndamen- 
I 

1 ta, segun Kant, en que obedece a una ((finalidad sin fin))", es decir, 
en que no se somete ni a una legalidad material de la naturaleza 

: 1 ni a una voluntad libre, per0 que segun sujbrnta suscita la impre- 
sion de una finalidad, una impresion que podria descnbirse tain- 
bien como esa afinidad interna que solo permite el agrado estk- 

I 
tico. Que  nuestro agrado subjetivo pueda elevarse a un juicio 
universal se fundamenta, pues, en que a 10s objetos de este goce 
les corresponde una coherencia y una afinidad internas que jus- 
tifican nuestro juicio y la pretension de aprobacion de este juicio. 

8. I b i d . ,  pp .  134 y 160. 
9. I b i d . ,  pp .  134 ss .  [Zwcckm@'gkcit alzne Znleck]. 

A partir de estos presupuestos, Kant puede definir entonces 
el (juicio de gusto purov como un juicio sobre el cual ((el atrac- 
tivo y el conmover)) no tienen influjo alguno y que cctiene como 
fundamento deternlinante meramente la finahdad de la forma))"'. 
Por canto, se clasifican con10 ((bellosn objetos que no despiertan 
nuestros intereses, nuestros apetitos o nuestros resentirnientos, sino 
ante 10s cuales nuestro juicio puede reaccionar con un agrado 
desirzteresado. La belleza no  es por consiguiente una propiedad 
objetivamente perceptible que le corresponds a un objeto, ni tam- 
poco existe para Kant una idea de lo bello independiente del in- 
dividuo particular y de sus posibilidades de expenencia condi- 
cionadas ten~poraln~ente, a partir de la cual pudieran deducirse 
juicios sobre diversos objetos u obras de arte, sino que la belleza 
es el resultado de un juego reciproco entre un individuo perci- 
piente y un objeto que es capaz de desatar en el individuo el sen- 
timiento de agrado sin que con ello se despierten intereses deter- 
minados. De tal modo, todo imbito objetivo puede en pnncipio 
ser ((hellos, tanto la naturaleza como el hombre y sus obras. Pero 
mientras que la naturaleza persigue deternlinados fines y d l o  para 
el hombre y bajo determinadas circunstancias puede manifes- 
tarse conlo liberada de todo fin, y por tanto como bella, las obras 
de arte podrian descnbirse en general como objetos que han sido 
confeccionados exclusivamente para provocar un agrado desin- 
teresado, es decir, que en el receptor no apelan a nada mis que a 

su juicio estetico, per0 que en esta liberacion de todo fin tienen 
que obedecer a una finalidad. Asi, segun Kant, la autonomia del 
arte tiene sus raices en la posibilidad de un juicio puro de gusto, 
que puede ser abordado de diversos modos. 

Sin duda que Kant se ha esforzado honestamente en no elu- 
&r las ddicultades que resultall de la logica del juicio de gusto. Que 
este juicio se funciamenta por un lado en la experiencia subjetiva, 



mientras que por otro lado puede plantear una exigencia de cier- 
to caricter vinculante, solanente se puede explicar si le subyace un 
principio que puede determiilar ((solo rnediante el sentinllentou, 
per0 sin embargo ((con validez universal)), ((10 que agrada o lo que 
desagrada)).Y a este principio Kant lo llama ccsentido con~un))". 
Nuestra ((pretensions de poder emitir en general juicios de gusto, 
segun Kant, presupone necesariamente tal sentido comi~n, una 
norma de lo bello conforme a1 sentinllento y por tanto indeter- 
minada, per0 pese a todo ((ideal)), en la que todos 10s honlbres nos 
sentimos vinculados. De otro mod0 no tendria sentido querer ni 
poder compartir con otros el sentimiento de belleza propio." Pero, 
a la inversa, no puede ser el mero estinlulo sensible lo que provo- 

1 ca el juicio; aquello que en el objeto se corresponde con el juicio 
I 1 de gusto y en lo que se realiza intuitivaniente su firlalidad sin fin, 
1 i 
i 1 Kant lo llama una ((idea estitticao, que 61 define asi: ((Per0 por una 
I idea estttica entiendo aquella representacion de la imagination que 
I I 

! i da mucho que pensar, sin que, no obstante, pueda serle adecuado 
ningjn pensamiento determinado, esto es, ningjn cutlrepto; a la que, 
por consiguiente, ningbn lenguaje alcanza del todo ni puede ha- 
cer completamente comprensibles". De nlodo tan bello coillo 

I 
;i pocas otras veces, Kant ha expresado con ello que el juicio estit- 

tic0 formulado lingiiisticamente nunca puede ser definitivo, y 
I que la esencia de una idea estittica -y aqui esti perinitida tam- 

biitn la inversion, la idea de lo estittico- consiste, no en Gltimo 
titrmino, en que no puede ser traida a un concepto, y sin embar- 
go da mucho que pensar. El elemento reflexivo en 10s procesos 

I I 

I estitticos de percepcion y produccion se evidencia, pues, como un 
desarrollo que no puede formularse en una expresion lingiistica 
concluyente. Pero a1 nllsnlo tiempo lo bello no es objeto de una 

sensacion puramente sensible. A1 contrario: nos hace pensar sin que 
este pensamiento pueda llegar a un final formulable. 

De lo bello, tal como, junto con 10s objetos del arte, tambiPn 
la naturaleza puede ofiecerlo al hombre en su ((libre j~ego)) '~ ,  Kant 
distingue lo ((sublime)). Dado que justamente este concepto ha 
ganado una nueva actualidad en el context0 de la Postmoderni- 
dad y de las discusiones estkticas actuales, parece especialmente 
importante recordar aquellas notas distintivas que Kant asign6 a 
lo sublime. En una primera aproximaci6n a este concepto escri- 
be Kant: ((Llamamos sublime a aquello que es grande por antonuma- 
sia)), y mis precisamente, ((10 que es grande por encima de toda cumpa- 
racidn))". Como se trata por tanto de una impresi6n que puede ser 
generada por cantidades, Kant distingue entre lo ccsublime mate- 
mitico)) y lo ccsublune dinimico)). La impresi6n de lo ((subhe ma- 
terniticon se suscita cuando nos vemos confrontados con mag- 
nitudes que ya no son captables con 10s sentidos, y que sin embargo 
tampoco se quedan en puros abstractos -como por ejemplo la 
representacibn de lo infinito-. Pero lo ccsublime dinimicon nos 
sale a1 paso en la naturaleza. Es el resultado de un proceso de per- 
cepci6n y vivencia enteramente contradictorio. Por un lado, lo 
sublime tiene en comun con lo bello que tiene que poder agra- 
dar por si mismo. Pero mientras que lo bello invita a una con- 
templaci6n serena, lo sublime nos traslada a un movimiento inte- 
rior, puesto que la naturaleza que ha de serjuzgada como sublime 
tiene que ccrepresentarse como provocando ternor))'". Su gran- 
deza no permite una contemplacion indiferente, puesto que es 
amenazadora, per0 su belleza exige desinterits. Para que lo subli- 
me pueda experimentarse esteticamente como tal, el espectador 
tiene que superarse a si mismo, combatir su rniedo. No en vano, 
como ejemplos de lo sublime Kant cita ((rocas amenazantesv, 

11. Ibid., p. 157. 
12. Ibid.,pp.l58s 
13. Ibid., p. 250. 

14. Ibid., pp. 163 s. 
15. Ibid.,p. 169. 
16. Ibid., p. 184. 



ccnubes de tormenta que se acumulan en el cieloz, ccvolcanes en 
toda su violencia destructivaz, ccel ockano hmitado en agitacibn)), 
y semejantes, cuya visibn es tanto mis atrayente cuanto mis temi- 
ble: per0 s610 ccsi estamos resguardados))". Es decir, de la vivencia 
de lo sublime forma parte la representacibn de que podriamos 
estar amenazados, y la experiencia de que podemos resistir esta 
amenaza, de que somos ccsupenoresn a la naturaleza, de que to- 
davia podemos gozar y juzgar estkticamente la naturaleza con 
todo su poder y violencia, de mod0 que lo sublime se revela me- 
nos como una propiedad de la naturaleza que como una herza 
de nuestro inimo.IR Pero mientras que lo bello agrada por si 
mismo sin interks alguno, en el caso de lo s u b h e  este desinterks 
tiene que imponerse pnmero frente a 10s atemorizados intere- 
ses de 10s sentidos: ((Sublime es aquello que agrada inrnediatamen- 
te mediante su resistencia a1 interks de 10s sentidos))". 

De mod0 sirmlar a Kant, per0 con algunas acentuaciones sig- 
dcativas, Friednch Schdler (1759-1805), en gran me&da d u e n -  
ciado por Kant y sin embargo de un carhcter fundamentalrnen- 
te &stinto, tambikn remarcb el concepto de lo sublime: ccEl objeto 
sublime es de un doble tipo: o bien lo ponemos en relacion con 
nuestrafacultad de captacicin y sucumbimos en el intento de for- 
marnos una imagen o un concepto de 61; o bien lo ponemos en 
relacibn con nuestra fuerza vital y lo consideramos como un poder 
contra el cual el nuestro se desvanece en la nada. Pero si bien, tan- 
to en un caso como en el otro, a causa de 61 obtenemos la peno- 
sa sensacibn de nuestros limites, sin embargo no nos aprestamos 
a huir de 61, sino que mis bien somos atraidos por 61 con una 
fuerza irresistible))"'. Con mis fuerza a6n que Kant, Schiller acen- 

t6a la diferencia entre razbn y sensibhdad que encuentra expre- 
sion en el concepto de lo sublime: ccsomos entusiasmados por 
lo temible porque podemos querer aquello que nuestros impul- 
sos aborrecen, y rechazar lo que ellos anhelan))". En esta diferen- 
ciacibn y en su caricter tanto incitador como irritante hay que 
considerar tambikn, s e e n  Schiller, aquella dinhmica que separa 
lo sublime de lo bello: ((En lo bello, la razbn y la sensibilidad se 
armonizan, y es s610 por mor de esta armonia mutua que aqukl 
tiene encanto para nosotros. [...I Por el contrario, en lo sublime, 
raz6n y sensibilidad no se armonizan, y justamente en esta con- 
tradiccibn entre ambos yace la magia con la que arrebata nues- 
tro hnimo))". Pero que, pese a todo, el hombre tiene que rebasar 
primer0 el nivel de la sensibilidad para poder experimentar lo 
sublime, es inhcio para Schiller no s610 del caricter intelectual 
del hombre, sino tambikn de que lo sublime nos procura ccuna 
salida fuera del mundo sensible, en el que a lo bello siempre le 
gusta tenernos apresados))". Lo sublime perrnite por tanto aban- 
donar el dorninio de la pura intuicibn sensible y ampliar el imbi- 
to objetivo de lo estktico con una dimensibn de la razbn. 

En la actualidad, Jean-Franqois Lyotard (1924) ha retomado 
y radicahzado el concepto de lo sublime. Lyotard describe lo su- 
blime en general como la representacicin de lo no representable, es 
decir, la representacibn de aquello que de hecho excede todas las 
posibhdades de percepci6n sensible y la imaginacibn figurativa. 
Partiendo de esto, Lyotard esbozb una ccestktica de la pintura subli- 
me)), que puede leerse sin dificultades como una estktica del arte 
moderno. ccComo pintura, ella [la pintura sublime] "representa- 
ria" algo, per0 sblo de mod0 negativo; en consecuencia, ella 

17. Ibid., p. 185. 
18. Ibid.,p.189. 
19. Ibid.,p.193. 
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eludiria todo lo figurativo y reproducible, seria "blanca" como 
un cuadrado de Malevitsch, haria visible solo en la medida en 
que prohibiera ver, depararia placer solo en la medida en que 
doliera.))Y Lyotard ailade: ((En estas indicaciones se pueden reco- 
Ilocer 10s axioinas de las vanguardias artisticas, en la medida en 
que por nledio de representaciones visibles pretenden aludir a 
lo invisible))'+. Para Lyotard, la modernidad estetica es, pues, un 
arte de lo sublime, que solo puede interpretarse en todo su sen- 
tido recurriendo a Kant.Al nlargen de como se quiera entender 
este recurso, el pensanliento de que el arte moderno quiere, en 
efecto, dar expresibn a lo irrepresentable habri de ser un teore- 
ma central de una teoria del arte moderno. 

Recienten~ente, Lyotard ha vuelto con mis fuerza a orien- 
tar hacia Kant su trabajo posterior sobre el concepto de lo subli- 
me. En el centro vuelve a estar ahora aquel sentimiento que, 
segun Kant, arrebata a1 hombre en presencia de lo grande por 
antonomasia, en presencia de la idea de lo absoluto. Pero el inten- 
to de llevar esto a la representacion conduce, segun Lyotard, a la 
tragedia del arte: este no puede representar lo absoluto, pues el 
mismo es forrna y por consiguiente limitacion. Lyotard descri- 
be asi lo sublime como el vistago de un encuentro desafortuna- 
do de la idea y lajbrma. La idea quiere lo ilimitado, per0 la for- 
ma, y por tanto el arte, es per dejhitionerri limitacion. Esto conduce 
a un choque frontal entre la razon y el arte, porque la razbn, que 
quiere concebir lo absoluto, tiene que exigir una representacibn 
de este que el arte no puede realizar: para Lyotard, un tipico liti- 
gio, un conflict0 antinomico que pertenece a la esencia de una 
cosa y que no puede ser resuelto por una tercera instancia. Por 
eso, lo sublime tampoco se constituye, conlo aun pretendia Schi- 

ller, en un puente entre moralidad universal y gusto subjetivo, 
sin0 que en 61 se hace patente que esta diferencia no s610 es 
ineludible, sin0 que ha encontrado una expresi6n en lo sublime 
m i s m ~ . ' ~  

A1 margen de c6mo se quiera enjuiciar la discusi6n posterior 
en torno a lo sublime, en esta categoria Kant enlaz6 dos concep- 
tos que en la Modernidad una y otra vez se pensaron y se poe- 
tizaron en una gran proximidad, e incluso como unidad: lo bello 
y lo terrible. ((Pues lo bello no es sin0 el cornienzo de lo terrible, 
que todavia apenas soportamos, y lo admiramos tanto porque, 
sereno, desdeiia destrozarnos)), escribiri Rainer Maria Rilke en la 
primera de sus Elegias de Duino. Una vez que el dominio de 
la naturaleza por la tkcnica ha venido a ser casi completo, surge la 
pregunta de si la categoria de lo sublime no tendri que aplicar- 
se tambien a la tkcnica, y si la impresi6n de lo sublime se activa 
hoy ahi donde una amenaza suprapoderosa provocada por la tkc- 
nica apenas se limita a respetarnos, aunque todavia llega a ser asi- 
rmlable como acontecimiento perceptible por 10s sentidos. Esto 
es lo que tal vez constituye el caricter sublime de las explosiones 
atomicas, siempre que kstas puedan presentarse tambikn como 
imhgenes. 

Pero el propio Kant no se limit6 a presentar una analitica del 
juicio estktico, de lo bello y lo sublime, sin0 tambitn una teoria 
de la productividad o creatividad estktica, que en kl viene asocia- 
da con un concepto hoy dia un tanto desacreditado: el de genio. 
En tanto que Kant habla del artista, sostiene una estktica del genio, 
per0 en una forma que hace que tambikn este aspect0 de su obra 
se muestre en especial medida fructifero para las discusiones de 
la modernidad estktica. ((Para el enjuiciamiento de objetos bellos en 
cuanto tales se precisa del gusto, per0 para las bellas artes, esto es, 
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para el engeildramietzto de objetos tales, se precisa del get1io.r'" Las 
bellas artes, Kant no deja duda alguna, son las artes del genio. No 
obstante, el concepto de ((bellas artesr conviene tratarlo con cau- 
tela. Las bellas artes no buscan la representacion de lo bello, sin0 
representaciones bellas. 0 con palabras de Kant: c(Una belleza 
natural es una cosa bella; la belleza artistica es una representacic5tz belfa 
de una cosav". Esta sutil diferenciacion nunca se puede valorar lo 
suficiente. Kant deja claro que en la naturaleza y en la vida pue- 
de haber cosas bellas y feas, per0 que en el arte estas cosas son 
sometidas a una transforrnacion que pernlite asi~nismo la repre- 
sentacion bella de lo feo: ccLas bellas artes muestran su preferen- 
cia justamente en que describen bellamente cosas que en la natu- 
raleza serian feas o de~agradables))'~. Kant aduce luego tambikn 
como ejemplos de ello las furias, las enfermedades y 10s efectos 
desoladores de la guerra que, pese a ser dallinos en cuanto tales, 
pueden representarse de mod0 bello. ~nicanlen te  aquella feal- 
dad que tambikn en la representacion provocaria repugnancia, en 
tanto que algo que sabotea el agrado desinteresado, queda exclui- 
da para Kant de estas posibilidades representativas. La sienlpre 
virulenta pregunta de la Modernidad acerca de lo feo y lo repe- 
lente, justamente de lo que provoca repugnancia, encuentra ya en 
Kant una primera respuesta, a la que tambikn se le podria dar la 
siguiente version: en tanto que el proceso de creacion artistica 
todavia puede convertir lo mls repugnante en objeto de una con- 
templacion puramente estktica, en principio no puede excluirse 
nada del dominio de lo bello artistico. Los intentos de ciertos 
artistas de romper este circulo y de provocar con su arte preci- 
samente asco y repugnancia, son por consiguiente 1115s que equi- 
vocos, pues el llamado entenddo en arte reacciona con un enjui- 

ciamiento de la calidad estktica, es decir, no reacciona con10 se 
habia desead0.Y precisamente aquel que ante tal provocacion 
reacciona con repugnancia -es decir, segiin la intencion del artis- 
ta, que queria provocar- es tildado demasiado a menudo de in- 
culto y de enemigo del arte.Ta1 vez, de Kant podamos seguir 
aprendiendo que el juicio estktico de hecho funciona y tiene que 
funcionar sin interks alguno, y que todos 10s intentos de engen- 
drar rnediante apelaci6n a este juicio, es decir, mediante arte, algo 
distinto, como por ejemplo asco, per0 tambikn consternacion o 
entusiasmo, tienen que caer en vacio. 

Esta diferenciacion nitida, que conoce lafealdad natural, per0 
no lafeafdad artistica, es por tanto de una sipficacion extraordina- 
ria. No porque Kant uthzara un concepto de arte que excluyera 
lo feo, sin0 porque indica que pertenece a la dinimica de la pro- 
ducci6n estktica el transmutar la realidad fea en belleza, es decir, 
en algo que es capaz de agradar sin interks. Los criterios para deter- 
minar si tal empeilo ha resultado con kxito jamis podrin hallarse 
en la realidad ni en la propia naturaleza empirica.Todos 10s inten- 
tos de reconstruir un concepto de arte que permita distinguir entre 
un arte bello que se orienta a la naturaleza o al bien y un arte pato- 
16gico que ataca a la naturaleza y a la moral, son forzosarnente f&- 
dos. Pero tambikn 10s intentos avanzados, y sin duda alguna admi- 
rable~, por superar la conciencia escindida de la Modernidad y 
reencontrarla en una unidad de la percepcion estktica con la refle- 
xion, sufren a causa de la diferencia insalvable que hay entre la 
belleza del mundo y el mundo de las cosas bellas. 

Pero volvarnos a1 genio. Genio es aquel talent0 que capaci- 
ta para el engendramiento de las bellas artes, una mezcla de ccima- 
ginacion, entendimiento, espiritu y gusto)), factores por consi- 
guiente que tambikn requieren la educacion." Pero el concepto 
kantiano de genio no solo contiene una version puntualizada de 

26. KANT, Kritik der I.:rtrilskrafi, up. r l t . ,  p. 246. 
27. Ibid. 
28. Ibid., p. 247. 29. Ibid., p. 257 



la creatividad estktica, sin0 tambikn una refinada interpretacibn 
de la relacibn entre naturaleza y arte. De una manera delicada, 
el artista en tanto que genio es para Kant aquella instancia en la 
que naturaleza y arte se penetran mutuamente: ((Genie es la dis- 
posicibn animica innata (ingenium) mediante la cual la naturale- 
za asigna las reglas a1 artev'". La ((originalidads del genio, de este 
ccpredilecto de la naturalezas, consiste precisamente en aquella 
capacidad de apracticar en el arte la no sujecibn a reglas, de tal 
mod0 que aqukl obtenga mediante ello una nueva reglas". Pre- 
cisamente esta determinacibn preserva a1 genio de producir un 
mero ((disparate original)): sus productos tienen que ccser modelos, 
es decir, ejemplareso3*. Las reglas se pueden transrnitir y tambikn 
aprender, per0 no su produccibn. Es decir, cualquiera puede hacer 
suyas las reglas y 10s procedimientos que ellas rigen, per0 no aquel 
ingenio que permite trascenderlas y constituir otras nuevas. Pero, 
a1 margen de ello, en la determinacibn kantiana del genio sigue 
siendo tambikn digna de consideracibn la idea de que la trans- 
gresibn y la constitucibn nueva de una regla no es un asunto coti- 
diano que pueda constituirse en regla. Esto se sigue del concep- 
to mismo de regla: lo que nunca es acatado sino siempre derogado 
ya no es una regla. El uso, que hoy gusta de practicarse, de dele- 
gar la creatividad a cualquiera, fracasa tambikn en la praxis en vir- 
tud del hecho de que, por regla general, y al margen de efectos 
terapkuticos subjetivos, no puede resultar otra cosa que lo Kant 
design6 como ((burda imitacibn))". Si se prestara un minimo de 
atencibn a Kant, podrian ahorrarse asi 10s penosos resultados que 
se producen cuando 10s adolescentes son apremiados a derogar 
todas las reglas del arte antes de haberlas cornprendido. 

30. Ibid., pp. 241 s. 
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Pero, decididamente, el acento de la estrategia argumentati- 
va kantiana se encuentra en que, por medacibn del artista, la natu- 
raleza se vuelve a crear a si misma en la obra de arte, per0 no como 
reproduccion de si misma ni seghn las mismas reglas, sino, en cier- 
ta manera, conforme a su idea. No la naturaleza en si misma, sino 
la belleza natural puede constituirse asi en paradigma de lo bello 
artistico, en una forma que justamente no pretende ser imitacibn 
de lo bello natural. De este modo, Kant concede a lo bello natu- 
ral un primado sistematico frente a lo bello artistico, sin desaten- 
der a la diferencia entre ambos: ((Ante un producto de las bellas 
artes hay que ser consciente de que eso es arte, y no naturaleza; 
y sin embargo, la finalidad en su forma tiene que manifestarse 
como tan liberada de toda coercion de reglas arbitrarias como si 
fuera un producto de la mera naturaleza))." La obra de arte no 
imita la belleza de la naturaleza, sino que sblo debe manifestarse 
como si ella misma fuera en su libertad de indole natural. Segtin 
esto, la idea de arte no seria imitar a la naturaleza, sino, por medio 
de una construccibn altamente artificiosa, manifestarse como natu- 
raleza: de tal mod0 que la obra de arte se manifieste como uni- 
dad completa de libertad y necesidad. Hay que sentir que la obra 
de arte no tiene por quk existir, pero, puesto que existe, tiene que 
manifestarse como forzosa. 

La estktica kantiana, segi~n mostraron ya 10s excursa sobre 
lo sublime, no podia dejar de tener sus consecuencias. Sobre todo, 
la reduccibn de lo estktico a1 gusto subjetivo, que luego, no obs- 
tante, debia pensarse comunitariamente, se mostrb como una 
contradiccibn altamente productiva. Friedrich Schdler, cuyas teo- 
rias estkticas surgieron en una intensa confrontacibn con Kant, 
intent6 responder de mod0 totalmente distinto a la pregunta 
acerca de la relacibn entre el sujeto estktico y las exigencias de 
una comunidad de la razbn prictica entre hombres. En una sene 
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de cartas a1 duque Friedrich Christian von Augustenburg acer- 
ca de la posibilidad de una cceducaci6n estttica del hombres, Schiller 
esbozo la vision de un orden estatal en el que belleza y libertad, 
individuo y generalidad, debian constituir una unidad que tuvie- 
ra su hndamento, no en ultimo lugar, en la reconciliacion y en 
el juego reciproco de aquellos impulsos que Schiller concibio 
para eludir las antinomias kantianas: el impulso sensible y el impul- 
so a la forma. Seghn Schdler, mientras que el impulso sensible enca- 
dena a1 hombre a la materia y a1 tiempo y lo fuerza a moverse y 
a desplegarse en ellos, el impulso a la forma aspira a la libertad, la 
armonia y la realizacion del hombre como sujeto racional rnis 
alli del espacio y el tiempo. El impulso sensible, segun Schiller, 
quiere que haya carnbio y que el tiempo tenga un contenido, 
mientras que el impulso a la forma quiere que el tiempo se supri- 
ma y que no haya carnbio alguno. Pero aquel impulso en el que 
estos dos impulsos fundamentales se vinculan armonicamente es 
-y con ello Schder introdujo en la estktica un concepto de gra- 
ves consecuencias- el impulso ltidico: ((El impulso sensible quiere 
ser determinado, quiere recibir su objeto; el impulso a la forma 
quiere determinar dl mismo, quiere engendrar su objeto; asi pues, 
el impulso ludico tenderi a recibir tal como i l  mismo hubiera 
engendrado, y a engendrar tal como su sentido trata de re~ibir*~'. 

De este modo, en el impulso ludico se unifican para Schdler 
deber e inclinacion, razon y necesidad, deseo e imaginacion. Por 
eso puede asignar a este concepto la determinacion suprema: ((El 
hombre solo juega ahi donde es hombre en la plena signification 
de la palabra, y s6lo es integramente hombre cuando juegaw". Con esta 
conception, Schiller ha introducido en la estitica la dimension 

de la praxis, y ha trascendido el repliegue kantiano a1 gusto y a1 
juicio. Con este impulso ludico deberia corresponderse el Es- 
tado estttico, en el que el hombre puede ccmanifestarse [ante el 
hombre] solo como figura, solo como objeto del libre juegow, 
vinculado a la ley fundamental de ({dar libertad mediante liber- 
tad)?'. Por muy problemitico que se quiera encontrar el concep- 
to de impulso ludico como categoria igualmente antropol6gica 
y estitica, asi como la utopia estitica del Estado que enlaza con 
aquil, la pregunta acerca del caricter ltidico del arte se conserva- 
r i  a lo largo de toda la Modernidad, asi como 10s intentos de 
generar a partir de lo estktico una praxis social y politica que valo- 
rari lo bello no solo como objeto de la intuicion, sino tambikn 
como modelo para una reorganizaci6n ltidica de la realidad en 
la libertad. Pero con esto, Schiller ha contrapuesto a1 discurso 
de la autonomia del arte aquel contrapunto que acompaiiari en 
lo sucesivo a1 desarrollo del arte moderno: que el arte, concen- 
trindose sobre si mismo, tiene que remitir hera de si mismo. Pero, 
en ocasiones, Schiller tambikn dud0 de si con ello podria estar 
efectivamente allanada la diferencia, expuesta en lo fundamental 
por Kant, entre el desinterks de lo estitico y 10s intereses mora- 
les de la raz6n prictica. Cuando menos, ScMer observ6 tambikn, 
aunque con preocupacion, una discrepancia entre moral y estk- 
tica que subraya el estatus autonomo del gusto, en el sentido de 
que lo rnis reprobable desde el punto de vista moral puede ser lo 
rnis interesante desde el punto de vista estktico: ((Para toda expo- 
sicion poktica de contenido serio, un hombre que roba seria un 
tema altamente reprobable. Pero si este hombre se convierte ade- 
rnis en asesirto, aunque moralmente seri mucho rnis abyecto, estt- 
ticamente se habri hecho con ello un grado rnis apro~echable))-'~, 
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pues, se@n Schiller, el asesinato evoca cuando menos la aparien- 
cia de fuerza y hace temblar al alma. Esta hscrepancia entre estk- 
tica y moral Schiller la calific6 de cccunosa)), y quiso ocuparse de 
ella cccon atencion)). Pero el problema del ma1 en el arte vendri 
a ser igualmente una cuestion central de la estktica de la Moder- 
nidad. 

Basten estas breves indicaciones para subrayar el poder de 
influencia de 10s problemas que Kant inaugur6 para una filoso- 
fia del arte modern0.A margen de lo que el propio Kant pensa- 
ra del arte y del gusto personal que kl tuviera, logro algo decisi- 
vo para la fundamentaci6n estktica de la Modernidad: desarrollo 
un concepto del juicio estktico que esti desvinculado de la obra 
de arte y que por eso parece vihdo tambitn para aquellos proce- 
sos que en la Modernidad se tratan bajo el tkrmino clave de este- 
tixaci6n del mundo  de la vida; con su formulacion del ccagrado 
desinteresadob) le dio a la autonomia de lo estktico una version 
inequivoca, aunque discutida, exponiendo con ello la diferencia 
entre ktica y estktica; con su version del concepto de lo sublime 
dispuso una categoria que parece seguir siendo irrenunciable para 
la discusion sobre 10s limites de lo estktico; y con su concepto de 
genio describio una forma de subjetividad estktica que, en tanto 
que dialkctica entre una sujecion estktica a reglas y una libera- 
ci6n intuitiva de toda regla, tambikn mis all6 de las connotacio- 
nes de elitism0 que hoy acompaiian a1 concepto de genio, apor- 
t6 y aun puede seguir aportando algo a la comprension de la 
actividad creativa. 

E n el comienzo de la modernidad estktica esti la proclama- 
cion de la muerte del arte3!Asi de puntualizada podria re- 

sumirse la aportacion a la estttica de Georg Wilhelm Friedrich 
Hegel (1770-1831). Desde 1818, en aquella kpoca aun en Hei- 
delberg, y luego entre 1820 y 1829 en Berlin, Hegel constante- 
mente habia anunciado y pronunciado lecciones sobre estktica. 
Sin embargo, en comparacion con Kant, con el que a1 fin y a1 
cab0 Hegel pudo establecer una referencia critica, la estktica hege- 
liana resulta extraiiamente anticuada: despuks de todo, kl se con- 
centra tanto en una Filosofia de las bellas artes, que podria hablar- 
se de una estktica de la obra de arte extraordinariamente rigida y 
orientada conforme a la idea de lo clisico. Con ello, Hegel exclu- 

39. Aunque la f6rrnula hegehana das Erld~ der Kunst se traduciria lite- 
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ye ya de una vez lo bello natural de sus consideraciones. Escribe: 
((En la vida corriente se esti acostumbrado a hablar de un color 
bello, de un cielo Iiermoso, de un caudal bello, y por supuesto de 
flores bellas, de liermosos animales, y mis aun de hombres hellos, 
per0 en canlbio [...I frente a ello se puede afirmar ya, en primer 
lugar, que lo bello artistico es superior a la naturaleza. Pues la belle- 
za artistica es la bellexa nacida y renacida del espirifu, y en la rnisma 
medida en que el espiritu y sus producciones son superiores a la 
naturaleza y sus manifestaciones, asi tambikn lo bello artistico es 
superior a la belleza de la naturalezaa'". Segun Hegel, esta prio- 
ridad de lo bello artistico fiente a lo bello natural resulta de que 
((solo el espiritu [es] lo verdadero y lo que comprende todo en si, 
de mod0 que todo lo bello s6l0 es verdaderamente bello en tan- 
to que participa de esto superior y es generado por ello)); asi, lo 
bello natural, cuando se lo percibe, se&n su substancia es ccrefle- 
jo de lo bello que pertenece a1 espiritu)), no una propiedad que 
corresponda a las cosas de la naturaleza en cuanto tales." 

Con estas observaciones introductorias Hegel ha tomado ya 
una importante decision previa: el arte no se asocia ni con la 
naturaleza ni con 10s sentidos, sin0 con el espiritu, y por tanto 
con la exigencia de veracidad y de verdad. Pero describir el desa- 
rrollo del espiritu y exponerlo en un sistema fue el gran deseo 
filosofico de Hegel.Y, de mod0 estricto como pocos, le asigno 
a1 arte su posicion dentro de su sistema, una posicion que, sin 
embargo, no deja dudas sobre la exigencia de soberania por par- 
te de la filosofia. Pese a ello, habiendo obligado a1 arte a la ver- 
dad, queda fundada una tradicibn con la que constantemente 
tuvieron que confrontarse las teorias estkticas y 10s artistas de 
la Modernidad. 
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Pero el arte, como bien sabe Hegel, no es tan ficil de con- 
cebir. Por un lado, es demasiado claro que el arte tambikn pue- 
de utilizarse corno un cjuego pasajeroa que sirve de c(distraccion 
y entretenimiento)) y que puede dar complacencia a lo ccexter- 
no de las condiciones vitales)), adornarlas y decorarla~.'~ Cierta- 
mente no hay que despreciar estas formas de ornamentacion 
-hoy hablariamos de diseiio y de estilo de vida-, pues tambi6n 
hacen la vida mis agradable y hermosa, per0 en este sentido el 
arte esti sujeto a un proposito, sirve a1 embellecimiento de la vida 
cotidiana, y carece de aquella ulibre autonomnia)) en la que, inde- 
pendiente, ccse colma solo de sus propios fines)) para, de este modo, 
ccelevarse a la verdad))." Solo en su libertad, es decir, en su auto- 
nomia estktica, no obligado ya a nadie, el arte puede resolver su 
cctarea suprema)) y estar en condiciones, junto con la religion y 
la filosofia, de ((hater conscientes y expresar las verdades mis abar- 
cadoras del espiritu)r.'' Por un lado -y esto es un pensatniento 
totalmente decisivo que ha influido en 10s debates sobre el arte 
hasta nuestros dias-, Hegel subraya la autonomia del arte, lo libe- 
ra de todos 10s servicios; per0 por otro lado lo dota de una nue- 
va tarea: exposicibn de la verdad. Con ello retoma aquella varian- 
te de la estktica que, desde Gottheb Alexander Baun~garten, habia 
visto en el arte una forma de conocimiento sensible -en oposi- 
ci6n total a Kant, que habia separado estrictamente el juicio de 
gusto estktico de 10s juicios cognoscitivos de la razon-. Pues bien, 
lo especifico del arte fiente a la religion y la ciencia filosofica con- 
siste en que expone sensiblemente lo supremo, y de este rnodo 
cclo aproxima a la forma de manifestacion de la naturaleza, a 10s 
sentidos y a la sensaci6n)). Pero, con ello, el arte representa tam- 
bikn una especie de ccmiembro intermedio reconciliador* entre 
lo meramente externo, sensible y pasajero, y el pensamiento puro, 
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un miembro intermedio entre ((la naturaleza y la realidad fi~llta y 
la libertad infinita del pensamiento ~oncipiente)).'~. Un arte con- 
cebido de esta manera tiene sin duda tambitn una funci6n di- 
dictica: mediation de la verdad con 10s sentidos y a travts de 10s 
sentidos, o, con las bellas palabras de Hegel: ((La dura corteza de 
la naturaleza y del mundo habitual le hacen a1 espiritu mis amar- 
go penetrar hasta la idea que las obras de arte)).'"; el arte como 
camino hacia la verdad para aquellos que quieren evitarse el duro 
trabajo de concebir y ahorrar en conceptos. 

Pero la excelencia del arte, moverse en el imbito de 10s sen- 
tidos, es a1 nlismo tiempo su desventaja. Nada consuela del hecho 
de que el medio que el arte tiene que emplear sea la confusio'n 
misma: ((Pues lo bello tiene su vida en la apariencia)).." Pero esta 
apariencia no debe considerarse con demasiada precipitacion 
como ((10 que no debe sera, pues: ((La apariencia misma le es esen- 
cia1 a la esencia, no habria verdad si tsta no apareciera y se mani- 
festara)).". Frente a la realidad fenomtnica, que para el idealista 
Hegel siempre esti afectada de la micula de la caducidad y la 
inesencialidad, la apariencia que el arte genera tiene la ventaja de 
ser una apariencia en segunda potencia, que es capaz de manifes- 
tar lo substancial por encima del caricter azaroso de las experien- 
cias: ((Muy lejos por tanto de ser mera apariencia, a las manifes- 
taciones del arte hay que atribuirles, fiente a la realidad habitual, la 
realidad superior y la existencia mls verdadera))-". La apariencia 
estktica que distingue a la obra de arte es ella rnisma un momen- 
to necesario de aquella verdad que la obra debe expresar. Pero 
justamente solo un momento. Pues, conforme a su determina- 
ci6n esencial, el espiritu mismo es insensible e incorp6reo. Por 
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tanto, pese a toda la valoracion del arte como forma de mani- 
festacion de la verdad, Hegel tiene que recordar ccque ni segiin la 
forma ni segiin el contenido es el arte el mod0 supremo y abso- 
luto de hacer consciente a1 espiritu de sus verdaderos interesesni". 
Pues no todas las dimensiones y grados de desarrollo de la verdad 
permiten una presentacion en un medio de la sensibilidad. Lo 
que mis permitia su presentacion estttica fue, seguxl Hegel, el 
espiritu de la Antigiiedad griega; menos ya el del cristianismo, y 
ya apenas el de nuestra c(forrnaci6n rational)) moderna: tsta esth 
desde hace ya tiempo mls alli de aquel nivel ((en el que el arte 
constituia el mod0 supremo de ser consciente de lo absoluto)), 
o, como Hegel formulo con palabras que han llegado a ser famo- 
sas: ((El pensamiento y la reflexion han sobrepasado a las bellas 
artes. [. . .] Los bellos dias del arte griego, igual que la edad dora- 
da del Medievo tardio, han pasado))". El pensamiento que expre- 
san estas fiases de que el arte ha verlldo a ser finalmente algo ana- 
cr6nico se hndamenta, por un lado, en la dnimica de la metafisica 
hegeliana del espiritu, per0 por otro lado en observaciones cuya 
relevancia parece intacta. Hegel, que concibio la historia de la 
humanidad como progreso en la conciencia de la libertad y como 
proceso del hacerse consciente lo absoluto, conoci6 tres formas, 
historicamente sucesivas, en las cuales el espiritu humano podia 
expresar la verdad objetiva: arte, religion y filosofia. Lo que en 
el arte solo se expone ejemplarmente como ((saber inmediato y jus- 
tamente por ello sensible)), y en la religi6n se represents miticamen- 
te, en la filosofia cientifica puede concebirse, en efecto, como el 
((libre pensamiento del espiritu absoluto))". Una vez que en Hegel 
el espiritu se piensa como el concept0 que se concibe a si mis- 
mo, esto significa tambitn que este espiritu solo ha encontrado 
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su medio adecuado en h d&fla&&m- h 
lIadas* y que las f o r m  y la digi6n ban per- 
dido su h c i b n  oaginalde -.dlhqpr & la verd;ld e indi- 
car la presencia de lo a h l u t o  m Aun cuando hace 
tiempo que ya no p u b  compartirse las premisas especulati- 
vas hegelmas ni su supuata unidad de b l l o  histbrico y del 
h e r s e  wtoconscimte del e s p h  en libatad, en d o  Jigue 
siendo correcta la obsemadh de que, en las soc iddm moder- 
~ , c u a n d o m ~ l a ~ p 6 k ~ n o ~ o ~ c m ~ o  
a1mpwto~deViSt;L delarte o deladi@dn,sino -bien puea 
menudo &lo s e e  el gem- codorme a los dterias de cienti- 
ficidad y rac iddad,  o a l  menos de plausibdidades xgumenta- 
blw. 9 f o m ~ d o l o  de nuevo con las palabras de H#: *hi 
f o d 6 a  de h rdexi6n de nuesbn vida actual, nnto rapexto 
de la voll~fztad como respecto dd juicio, nos hace n e c d o  el 
fij~puntoscde vista universaIes y regular codorme a ellos lo par- 
ti* de mado que las krrnas, leyes, d e b ,  -0s y d- 
= - s e d d e m m ~ t i . v o s ~ ~ ~ ~ i ~ l n l o ~  
pmapahnente &obiam, Pem -to para eI inter& del m e  como 
para h producdbn de are exighm en general una v i M  en 
la que lo universal no veq.dado como ley ni como mixima, 
sjno que o p e  mmo idhtico a l  W o  y a la s d 6 g  ad c a m  
tambib Io universal y la racionaI 6 contenidus en la it13lgi- 
naci6n como unihda m n  su destar r i i in  sensible con-- 
ta. Par tso nuatm pmente* c h r m e  a su d o  general, no es 
favorabIle a1 art@. 

En una sociedad i l w  el arte ha pwdido su sigdimu6n 
como m a  instancia que a & de sm obms podia atablecer y 
ptopdonar modelm & accibn y de ~ ~ 6 n  s&m- 
te v k u h a .  En cite seat&, m amto a h expmidn e impo- 
sici6n de una mdad unived, cs deck, por el kdu de su #deter- 
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aci6n suprema*, camo Hegel dijo 'c 
n, el m e  es y sigue siendo *para noso 

ello el arte ha p d d o  tambib la au&W&vWdy vi&- 
y a& denmiado desplado hacia nmsrivmm&k0h como 
que &me en la realidad su antiguirnecedadP. Ad pues, 

sentido, y sblo en este sentido, el arte ,ha Uegado, se&n 
su 6naLYa no es norma ni d a i u  ni hboIo de la moral 

absolute: *&be q e r a r  que el arte ascended y se perfec- 
cada mk, pem su forma ha deJadwde ser la suprema 

esterosidad deI espiritu. Por muy excelents que podamos 
las idgenes grieps de doses y por muy dignos y per- 
podamos vet representados a Dios Pa&, a Cristo y a 

nada sinre: ante ellos ya no hincamos la rodib". 
Esu rnuerte del arte no s i m c a ,  pues, su dt=paridI,n. Es 
la pregunta no es si despuis de esta muerte dcl arte puede 
a h  un ark: desde luego que lo hay Pem es mteresante que 

1 interprete la liberacibn del am tanbih corn su pMda: 
que se>ha desembarazado o que tuvo que deb- 

sus funciones dgiosas y de c u b ,  despub de em ya no es 
e he. Su fibertad lo condena a no ser vindante. Los ti- 
n 10s que bellem y verdad podian conformar una unidad 

ado, aun cuando esto hubim de ser un deseo dc pro- 
hacia el pasado. Qu6 pueda ser el ark a h  tras su muer- 

Hegel lo formul6 b e n t e  enbando con esta reilkbn, y 
-+&a de lo que a nasotms nos gusta llamar d negodo moder- 
>del arte, estas visions son de una actualidad apabullante: rLo 
e las obm de arte estimulan ahora en nosotros es, aparte del 

~ a l m i s m o ~ o d j u i c i o m e d i a n t e e l d ~ m e -  
os a la consideraci6n de nuestro p d e n t o  d contenido, 
medim de exposicibn de la obra d s t i c a ,  y la adecuaci6n o 

, ;$!#g+ .rte .'a 
' I . .  



inadecuacion de ambos. Por eso, en nuestra kpoca, la ciencia del 
arte ha venido a ser una menesterosidad aun mayor que en 10s 
tiempos en 10s que el arte concedia ya por si mismo como arte 
entera satisfaction. El arte nos invita a una consideracibn pensan- 
te, per0 no con el fin de volver a engendrar arte, sino para cono- 
cer de mod0 cientifico quk es el arteoj6.Ante todo, constatemos 
el mod0 como Hegel moditica aqui el juicio de gusto kantia- 
no: kste solo es posible tras la pkrdida de funci6n del arte. El agra- 
do desinteresado de Kant, que Hegel seiial6 como una ccobsema- 
ci6n importanter", por un lado se subraya, per0 por otro lado 
es cuestionado en cuanto a sus presupuestos. Que el arte pudie- 
ra constituirse puramente en objeto de un juicio estktico tenia 
como condicion que, de hecho, no pudiera ser enjuiciado con- 
forme a ningin otro criterio -religiose, moral, politico o ideolo- 
gico-, pues el arte ya no cumple las funciones que se vinculan a 
ello. Pero esto sipfica tambikn, y Hegel lo subraya5', que a este 
proceso de estetizacion de las artes otrora cultuales puede que- 
dar sometido todo aquello que a 10s ojos del obsemador europeo 
ilustrado pierde su funcion original, per0 que, en cuanto a su 
mod0 de manifestarse, es suficientemente atractivo como para 
ser contemplado con agrado. Desfuncionalizacion es el presu- 
puesto de estetizacion, y esto vale para objetos de uso cotidiano 
tanto como para objetos cultuales. Solo asi se abre para el gozo 
artistic0 del occidental y para su ciencia el arte de culturas extraeu- 
ropeas, estructurado de mod0 enteramente heteronomo y empla- 
zado en un entramado de pricticas religiosas y sociales. De este 
modo, la muerte del arte que Hegel propugna posiblllta no solo 
el disfrute de todos 10s cultos en tanto que artes, sino tambikn 
la ciencia moderna del arte. 

56. Ibid., pp. 25 s. 
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Pero que el arte ha perdido su vitalidad inmediata se obser- 
va tanlbien en hasta quk punto tainbien y precisamente el arte 
rnoderno, en una medida creciente, ya solo puede aparecer en 
vinculaci6n con su consideracion cientifica: no solo 10s cada 
vez n ~ i s  extensos catilogos de exposicion dan un testimonio sig- 
nificativo de esto, sino que la patente necesidad de interpretacion 
del arte en el siglo xx quizi sea el indicio mis fuerte.Al mar- 
gen del consunlo de arte conlo indice de estatus sociali" queda 
un circulo de productores de arte, de criticos de arte y de fuen- 
tes subvencionadoras que funciona por si mismo de mod0 autir- 
quico y que no satisface ninguna otra necesidad mis que, justa- 
mente, las que kl ~nismo genera. Esto ni siquiera hay por quk 
entenderlo polkmicamente, sino que obedece precisamente a 

aquel desarrollo que cabe describir como liberacion o desfuncio- 
nalizacion del arte. El propio Hegel pudo obtener aun de este 
proceso una perspectiva positiva. Una vez que el arte ya no pue- 
de exponer la verdad en su forma mas avanzada y queda libera- 
do de sus sujeciones sociales y religiosas, lo que le queda es un 
juego libre de la i~naginacion, que, no obstante, Hegel quiso ver 
vinculado a un material: el hombre. ((Per0 en este trascender el 
arte mas alli de si mismo, kl es en la ~nisma medida un retorno 
del hombre a si mismo, un descenso a su propio regazo, merced 
a lo cual el arte se desembaraza de toda limitacion rigida a un 
deternlinado circulo del contenido y de la concepcion, y cons- 
tituye en su nuevo santo a1 humanus, a las alturas y profundidades 
del espiritu hunlano en cuanto tal, lo universalmente humano en 
sus alegrias y sus pesares, en sus anhelos, sus acciones y sus des- 
tinos. Con esto, el artista obtiene su contenido de si mismo, y es 
el espiritu human0 que realnlente se determina a si mismo, que 
contempla, que i~nagina y que expresa la infinitud de sus senti- 
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inientos y sus situaciones, a1 cual ya nada le es ajeno, lo que pue- 
de hacerse viviente en el regazo humano.))""Este compromiso del 
arte con lo humano en sentido abarcador, inspirado sin duda algu- 
na por Goethe"', vino a ser un paradigma central, aunque tam- 
bii.11 controvertido, del arte moderno en un sentido doble. Por 
un lado, como habri que mostrar, una y otra vez se plante6 y se 
sigue planteando y discutiendo la pregunta por la humanidad jus- 
tamente de aquel arte que se entregaba a 10s mis radicales expe- 
nmentos formales: la critica de la Modernidad le reprocha reite- 
radamente, no en ultimo lugar, haber perdido a1 hombre como 
su objeto y su cnteno; y por otro lado, Hegel sostiene que el artis- 
ta en tanto que sujeto singular, tras la pCrdida de todas las suje- 
ciones extraartisticas, se constituye de hecho en soberano solita- 
no  de su arte, y que kste ultimo ya no puede ser sin0 expresidn 
del sujeto creador, y s610 en esta inhvidualidad puede encontrar 
su legitinlidad. Con ello queda formulada la exigencia de que 
el artista moderno, expresindose a si misnlo y a su expenencia 
del mundo, hable por muchos, per0 tanto en lo te6nco como en 
lo prictico esta exigencia tiene que volver a plantearse y a impo- 
nerse una y otra vez. 

Pero a1 margen de ello, la tesis hegeliana de la muerte del 
arte depara aun un golpe de efecto para la Modernidad, un gol- 
pe de efecto que se produce si no se quiere conlpartir el optimis- 
mo de la filosofia de la hstona hegeliana ni ver en la ciencia racio- 
nal y en su filosofia la forma pnvilegiada de manifestaci6n de la 
verdad. Desde una perspectiva tal, probablemente apropiada, cri- 
tics de la racionalidad y sostenida por el escepticismo, la pregun- 
ta acerca de la capacidad de verdad del arte gana de pronto una 
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nueva relevancia. Cuando la racionhdad se describe como defi- 
citana, precisanlente porque subsume todo bajo conceptos uni- 
versales y excluye lo particular, lo especial, lo sensible y lo emo- 
cional, es ficil ver justanlente en el arte un procedimiento que 
tendria que ser apropiado para cubnr estas carencias, para, de este 
modo, en tanto que critica esthtico-prhctica a la ratio, operar tam- 
biCn como conlpensaci6n de las debhdades de Csta. Pero esta idea 
es tan antigua como la critica misma de la racionalidad, esto es, 
tan antigua como la Modernidad, y conienza, antes de Hegel y 
con Hegel, en el Romanticismo. 



nuestro contexto, es de una importancia extraordinaria que en 
este fragment0 se atribuya un papel a1 arte que, cuando menos 
en el marco de 10s proyectos te6ricos, deberia haber desempeiia- 
do siempre en la Modernidad. La destruccion de la religi6n y de 
una moralidad garantizada por la tradici6n como secuela de la 
Ilustracion y de la Revolucion Francesa, a1 fin y a1 cab0 no solo 
habia liberado a1 arte de sus vinculos feudales, sin0 que, a1 mis- 
mo tiempo, habia dejado puestos vacantes cuya ocupaci6n una y 
otra vez tuvo que parecerle seductora al propio arte. De este sobre- 
pujamiento necesario de moral y de filosofia por parte del arte 
habla este fragment0 de sistema: ((Pues bien, estoy convencido de 
que el act0 supremo de la razon, en el que ella abarca a todas las 
ideas, es un act0 estktico, y de que la verdad y la bondad s610 en  la 
belleza estln hermanadas. El filosofo tiene que tener tanta fuer- 
za estktica como el poeta. Los hombres sin sentido estktico son 
nuestros fil6sofos atenidos a la letra. La filosofia del espiritu es una 
filosofia estktica. No se puede tener ingenio en nada, ni siquiera 
sobre historia puede razonarse con ingenio, sin un sentido estk- 
tico.Aqui debe evidenciarse de quk carecen en reahdad 10s hom- 
bres que no entienden idea alguna, y confesar con suficiente can- 
didez que, para ellos, todo lo que no Sean grificas y registros es 
oscuro. La Poesia obtiene con ello una dignidad superior, al final 
viene a ser lo que tiue al principio: maestra de la humanidad; pues 
ya no habri filosofia ni historia: s610 el arte poktico sobreviviri 
a todas las demis ciencias y a r t e s ~ ~ ~ .  

Aqui se conjura a la poesia en un doble sentido: como la 
unica fuerza que logra intermediar y superar las contradicciones 
entre la raz6n y la realidad, entre la moral y la praxis vital, per0 
que con ello retorna a su funcion y su posibilidad originales: ser 
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la fuente del autkntico saber epistkmico y social, maestra de la 
humanidad. Justamente lo que mis tarde Hegel denegari para 
siempre a1 arte es lo que en este texto anhela: la constituci6n de 
una mitologia de la raz6n, una religi6n del arte que no solo debe- 
ria haber superado una racionalidad que ha devenido inhuma- 
na, sin0 tambikn unas estructuras sociales que han devenido inhu- 
manas. ((Con la idea de la humanidad por delante, quiero mostrar 
que no hay una idea del Estado, porque el Estado es algo mecli- 
nico, asi como tampoco hay una idea de una mliquina. Idea signi- 
fica s610 aquello que es objeto de la libertad. iTenemos que ir 
entonces mis alli del Estado! Pues todo Estado tiene que tratar 
a 10s hombres libres como engranajes mec6nicos.Y eso no debe 
hacerlo, asi que debe desaparecer.nM Mucho antes que Marx se de- 
nuncia aqui, con un knfasis verdaderamente impresionante, la in- 
compatibhdad entre libertad y Estado, y se exige aquella supre- 
si6n del Estado que estaba pensada como presupuesto para una 
verdadera humanidad. Es posible que estas frases se escribieran 
bajo la impresi6n del terror jacobino. Pero a la Poesia se le con- 
fia aquella fuerza que ha de poner en obra la libertad. La idea 
rnisma de la raz6n tiene que hacerse estktica, y esto sigmfica, para 
el autor del programa de este sistema, mitol6gca: ((De este modo, 
ilustrados e ignorantes finalmente tienen que darse la mano, la 
mitologia tiene que hacerse filosbfica y el pueblo racional, la fi- 
losofia tiene que hacerse mitol6gica para hacer sintientes a 10s 
fil6sofos. Entonces reinari entre nosotros una unidad eterna. 
Nunca ya la mirada despectiva, nunca ya el ciego temblor del 
pueblo ante sus sabios y sacerdotes. S610 entonces nos aguarda- 
r i  una formaci6n igual de todas las fuerzas, del individuo sin- 
gular tanto como de todos 10s individuos.Ya no se reprimiri 
ninguna fuerza. Entonces reinari la libertad universal y la igual- 
dad de 10s espiritus))". 
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Pero sea lo que sea lo que aqui se esth confiando a la poe- 
sia. al arte y a la estetizacion, es una exigencia excesiva con la que 
el arte de la Modernidad tendrh que confiontarse una y otra vez. 
Aqui no interesa tanto el aspecto de la pedagogia del pueblo, que 
sin embargo se adujo constantetnente en defensa del arte, cuan- 
to, mis bien, la tremenda pretension de poder realizar, en el nivel 
del arte remitificado, aquella libertad y aquella unidad que la flo- 
sofia y la politica solo habian podido propagar ... para luego trai- 
cionarlas siempre. El pathos revolucionario que rodeari justamen- 
te a1 arte moderno procede de esta esperanza tan profundamente 
romintica de que en el arte, en la realizacion de ideas estkticas, 
no solo se establece una bella apariencia para el goce de sus recep- 
tores, sino que se crean cuando menos unos modelos que pro- 
meten una vida mejor. Pero aqui se trata menos de utopias con 
un contenido concreto que de la pretension de anticipar la liber- 
tad por antonomasia en el juego libre de las fuerzas imaginativas, 
de haber restablecido, al menos por un momento y para una obra, 
la unidad perdida de razon y sentinliento en la irnbricacion mutua 
de mktodo racional y creaci6n intuitiva. Bajo este aspecto, tam- 
bien se evidencia como motivo romhntico el hhbito de critica 
social de las vanguardias estkticas, su polknlica contra el Estado y 
la burguesia, lo que a su vez hace plausible como pudo suceder 
que estas vanguardias se trocaran tan fhcilmente en religiones 
seculares del arte: esto formaba y forma parte de su programhti- 
ca silenciada. 

Este Masis, que por un tiempo breve h e  sostenido en comun 
por Hegel, Holderlin y Schelling, se encuentra tambikn, aunque 
en forma ya un poco ironicamente hstanciada, en Friedrich Schle- 
gel (1772-1829), quizh el teorico mhs decisivo del arte romhnti- 
co. Asi vierle a decirse en el fragment0 116 del Ateneo, escrito 
en 1798 y que ha llegado a ser fanloso: aLa poesia romintica es 
una poesia universal progresiva. Su determinacion no es solo reu- 
nificar todos 10s gkneros separados de la poesia y poner a la poe- 
sia en contact0 con la filosofia y la retonca. Quiere, y tambikn 

debe, ora mezclar, ora fundir, poesia y prosa, genialidad y criti- 
ca, poesia del arte y poesia de la naturaleza, volver la poesia viva 
y sociable, y la vida y la sociedad, pokticas; poetizar el chiste, y 
llenar y saciar las formas del arte con una materia flexible para 
la configuracion y vivificar con las vibraciones del humor. Ella 
abarca todo lo que es poktico, desde el mis grande sistetna del 
arte, que a su vez comprende en si diversos sistemas, hasta el genli- 
do, el beso que el niiio poetizante exhala en un canto esponta- 
neo. [...I La manera romintica de poetizar esth a h  en desarrollo; 
es mhs, su verdadera esencia consiste en que eternatnente solo 
puede devenir sin estar jamis consumada. Ninguna teoria puede 
agotarla, y so10 una critica hvinatoria podria osar pretender carac- 
terizar su ideal. Solo ella es infinita, asi cotno so10 ella es libre, y 
lo que reconoce cotno su ley primera es que el arbitrio del poe- 
ta no soporta sobre si ninguna ley))". 

Si se quisiera, en este discurso de Schlegel acerca de la poe- 
sia romintica podria verse el programa del arte moderno por 
antonomasia.Aqui se formula toda una sene de aquellos elemen- 
tos que caracterizan la estktica moderna: la supresi6n de las fion- 
teras entre 10s gkneros, que el proceso productivo es por princi- 
pio interminable, la d i p d a d  artistica hasta de 10s banales objetos 
de la vida cotidiana, la estetizacion de la vida, la confianza en la 
creatividad de 10s niiios y 10s ingenuos, las mezclas ironicas con 
la tradici6n educativa occidental y, no en ultimo lugar, la sobe- 
rania absoluta del artista, que no puede tolerar otra ley por enci- 
ma de si que su arbitrio. La pretension kantiana de que en el 
genio habla la naturaleza, aqui esti radicalizada y, por ello mis- 
mo, negada: en el genio habla solo el sujeto creador y nadie mhs, 
ni la naturaleza, ni el Estado, ni la religion. Pero eso s ipf ica tam- 
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bit-n que aquellas formas estkticas que expresan de mod0 inme- 
diato a1 sujeto mismo obtienen en el Romanticismo una sig- 
nificacion peculiar: el aforismo, la epistola y el diario. N o  solo 
ocurre que, con ello, se hagan perceptibles tambit-n formas 
modernas de una estilizacion de la vida cotidiana: esta estetiza- 
ci6n de la expresividad del yo permitio tambit-n la participacion 
en el discurso pot-tic0 de un grupo casi excluido hasta enton- 
ces: las mujeres. La significacion que a comienzos del siglo XIX 

alcanzaron las ccrnujeres rominticas)), como Karoline von Giin- 
derrode, Karoline Schlegel-Schehng, Bettina von Arnim o Rahel 
Varnhagen, pone asi de manifiesto una forma especifica de auto- 
determination femenina, que no fue independiente de 10s con- 
ceptos estiticos bajo 10s cuales pudo desarrollarse, cuanto menos 
tendencialinente. 

Con raz6n puede interpretarse el arte romintico y su fun- 
damentacion te6rica como la anticipacion acaso rnis estimulan- 
te de la Modernidad. Desde el fragment0 estilizado artistica- 
mente pasando por el work in progress, desde el concepto pasando 
por la critica a la tradicion, desde la libertad absoluta del artista 
hasta la disolucion del arte en una forma de vida, se encuentra 
ya todo lo que solo a partir de l jn  de sikcle ha entrado en la con- 
ciencia colectiva. A ello obedece asimismo que el autt-ntico 
concepto central de la estt-tica schlegeliana contravenga ya a la 
Modernidad, obteniendo con ello un cariz casi postmoderno: 
la ironia. 

Pero qui. sea la famosa y difamada ironia, no puede des- 
cribirse tan ficilrnente. En el nurnero 37 de sus Fragmentos criti- 
cos, Friedrich Schlegel habia asentado un pensamiento que da a 

entender de qut- se trata en realidad: #Para poder escribir bien 
acerca de un tema hay que haber dejado de interesarse por 61; 
el pensamiento que debe expresarse con circunspeccion tiene 
que haber pasado del todo y no ocuparle ya propiamente a 

uno. Mientras el artista inventa y esti entusiasmado, se encuen- 
tra cuando menos en un estado impaciente para la cornunica- 
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cions"'. Asi pues, la ironia tiene como presupuesto una cierta dls- 
tancia del artista respecto de su obra, que le permite trabajar de 
mod0 soberano y juicioso. La ironia no es equiparable, por tan- 
to, a un chste que desenmascara o que pone en ridicule. El nbme- 
ro 51 de 10s Fragmentos criticos dice tambiin: ((El chste como ins- 
trumento de venganza es tan infame como el arte como medio 
de cosqullleo para 10s sentidos))". La ironia es mis bien una estra- 
tegia que no puede fijarse a nada, que en todo quiere tener abier- 
ta la opcion litdica de algo distinto. La observation de Schlegel 
de que conoce artistas que ccno son lo suficientemente libresn para 
ccelevarse por encirna de su logro supremou" apunta a aquel ras- 
go de la ironia de ironizar sobre si misma, como luego se expo- 
ne en el breve y tan divertido articulo ((Sobre la incomprensibi- 
lidad)). Schlegel presenta ahi una clasificacion de las ironias, que 
va desde la iroilia grosera, pasando por la ironia delicada, la extra- 
delicada, la drarnitica y la doble, hasta la ccironia de la ironia)), para 
luego exclamar de rnodo autoironico: ((iQu6 dioses nos podrin 
salvar de todas estas ironias? Lo bnico seria si se hallara una iro- 
nia que tuviera la propiedad de devorar y tragarse todas aquellas 
ironias grandes y pequeiias, de mod0 que ya no quedara nada de 
ellas, y he de confesar que, en mis ironias, siento justamente una 
notable predisposicion hacia ello))'". 

La ironia rollrrintica permite al artista este tip0 de soberania so- 
bre su producto, que, sin embargo, a1 mismo tiernpo repercute 
sobre la constituci6n de la propia subjetividad. El concepto de 
ironia, tal como lo emplea el Schlegel temprano, amenaza con 
contravenir ya siempre el programa de la poesia romlintica univer- 
sal, que debia lograr toda sintesis, haciendo tambalearse a1 sujeto 
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mismo. Por eso la ironia es tambikn, como dice Schlegel en el 
numero 108 de 10s Fragmeritc~s criticos, ((la nlis libre de todas las 
licencias)), porque gracias a ella uno se sale ((mis alli de si mis- 
mo))". Pero esto significa a la vez que la ironia romintica schle- 
geliana hay que pensarla en su consecuencia ultin~a como uni- 
dad de ((autocreaci6n)) y ~~autodestrucci6n))", de n~odo que a la 
ironia tiene que pertenecerle muy bien un elemento autodes- 
tructivo. En ultimo tkrmino, en tanto que el artista ironic0 janiis 
puede identificarse plenamente con su obra, tampoco puede 
tonlarse del todo en sen0 a si mismo. 

Las provocaciones del Romanticismo siguen actuando de 
cuando en cuando. En su tesis de habilitation, publicada solo ya 
muy tarde, sobre Idealismo trascendental. FilosoJa romdntica de  la natlr- 
raleza. Psicoandlisis, el filosofo y esckptico alemin Odo Marquard 
interpret6 la ironia ronlintica tambikn conio expresibn de una 
ccestktica del fracaso)), un ((procedimiento para establecer la nada 
per0 sin efectos)), un arte de ((practicar la autonegacion per0 a1 
mismo tiempo sin consecuencias)), y de ahi se sigue para Mar- 
quard: ((Par eso, aqui con10 muy tarde lo estktico pasa a ser algo 

-, sin consecuencias y no vincu1ante))'-'. Pero, con ello, la ironia pasa 
a ser para Marquard expresi6n de aquel ccmasoquisn~o trascen- 
dental)) que expresa una estktica del fracaso: ({[El niasoquista tras- 
cendental] se define mediante la negaci6n de su existencia histo- 
rico-social, viene a ser esencialmente el incon~unicativo y el fuera 
de la ley, se asigna 10s decretos y las constituciones del asocial: 
como delincuente, demente, inutil. [...I La suerte se encuentra en 
el infortunio. [...I Reina la fuerza seductora de la destrucci6n y 
la extincion. De ello forma parte el rechazo de lo cotidiano y, en 
general, del diau7'. Aunque expuesto con un gesto critico, esto nos 
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parece una descripci6n totalmente certera de las concepciones 
estkticas del Romanticismo. Pero no s610 eso. Con ello se men- 
cionan aspectos que no solo pertenecen a1 inventario del R o m a n -  
t i k m o  estdtico, sino, sobre todo, a la autoesthzaci6n del artista moder- 
n o :  el solitario, el bohemio, el marginal, en el limite entre la 
genialidad y la demencia, el fuera de la ley, mis alli de la moral 
y de la raz6n. 

Sobre todo este filtimo aspecto, el caricter amoral del ir6- 
nico, el filosofo danks Smen Kierkegaard (1 8 13- 1855), vincula- 
do kl mismo a1 Romanticismo en una especie de amor-odio, lo 
habia descrito ya criticamente en 1841 en su tesis doctoral Sobre 
el concept0 de  i r o n h  con u n a  referencia constante a Sdcrates: aAhi esti 
el irbnico, orgullosamente encerrado en si mismo, dejando [...I 
que 10s hombres pasen por delante de i l  sin encontrar una com- 
paiiia apropiada para 61. De este modo, entra permanentemente 
en contradiccibn con la realidad a la que pertenece. Por eso se 
vuelve importante para kl suspender aquello que fundamenta la 
realidad, lo que la ordena y sostiene, a saber: la moral y la morali- 
d a d ~ ~ ~ . Y  esta suspensi6n el ir6nico la logra es te t i zando  la moral 
misma: (([El ir6nicoI se entusiasma en la virtud que se sacrifica, 
tal como un espectador se entusiasma ante eso en el teatro. [...I 
Incluso se arrepiente, per0 se arrepiente estkticamente, no moral- 
mente. En el momento del arrepentimiento, se encuentra estk- 
ticamente por encima de su arrepentimiento, examinando si es 
pokticamente correcto, si es apropiado como respuesta dramiti- 
ca en boca de una figura p06tica))~'. Gerkegaard ya subray6 asi 
que la ironia romintica es algo mis que un procedimiento pok- 
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tico: es un intento de dar a la vida misma una forma estttica, es 
un intento de contravenir liidicamente las obligaciones para con 
la moral y con la ley, aun cuando esta ironia no conduzca a nin- 
guna revuelta manifiesta, esa revuelta con la que acaso quisieron 
soiiar alguna vez 10s artistas de la Modernidad. 

Pero las reflexiones de las filosofias del arte coetineas acer- 
ca del concepto de la ironia despejaron, ya antes del veredic- 
to de Kierkegaard, aspectos esenciales de este concepto que 
pueden ser de interts para el arte moderno. Asi, por ejemplo, 
Friedrich Wilhelm Joseph Schekng (1 775-1 854), que en su juven- 
tud estuvo profundamente vinculado a1 Romanticismo, en su 
Filosofia del arte de 1802/1803 le concede a la forma de la nove- 
la el poder comportarse hacia su hkroe con una ccindiferencia)) 
que incluso ccpuede pasar a ser una ironia contra el htroe, pues- 
to que la ironia es la iinica forma en la que, aquello que sale o 
que tiene que salir del sujeto, se desprende a su vez de t l  del 
mod0 mis determinado, pasando a ser algo objetivo)); ccen este 
sentidon, continiia Schelling, ((la imperfecci6n no puede perju- 
dicar a1 htroe))". Si ya antes Schelling habia definido el caricter 
principal de lo romintico como una ccmezcla de seriedad y de 
br~ma)) '~,  la caracterizaci6n de la novela -Schelling pensaba evi- 
dentemente en el W i l h e l m  Meister de Goethe, la primera novela 
romhntica, y por consiguiente moderna-, pr6xima a1 concepto 
schlegeliano de ironia, no deja duda alguna: ((La novela debe 
ser un espejo del mundo, o a1 menos de la kpoca, y constituirse 
de este mod0 en una mitologia parcial. Ha de invitar a una con- 
templacion serena y tranquila, y mantener fija por igual en todas 
partes la participacibn. [...I Estimulando a1 hombre entero, la 

novela debe poner en movimiento tambitn la pasi6n; lo mixi- 
mamente trigico le es permitido igual que lo c6mico,s6l0 que 
ninguno de 10s dos llega a afectar a1 propio poeta))".TambiCn 
aqui es perceptible que la soberania del artista no debe condu- 
cir a una identificacion completa con su obra.Asi pues, la ironia 
romintica es siempre tambikn el intento de un autodistancia- 
rniento por parte del artista, un autodistanciamiento que preci- 
pitari en la productividad incesante de 10s artistas modernos, que 
no deben reconocer lo definitivo. 

N o  obstante, la conexi6n entre el principio formal del arte 
y el aspect0 negativo de la ironia la habia visto aiin con mis niti- 
dez el te6rico de la estktica Karl Wdhelm Ferdmand Solger (1780- 
1819), hoy por desgracia olvidado, en sus Lecciones sobre este'tica 
del aiio 1819.M entusiasmo del artista con su material, dice Sol- 
ger, ccse le tiene que unir a1 mismo tiempo una cierta expresi6n 
de ironia, pues sin ironia no hay arte alguno))'". La fundamenta- 
ci6n de esto, bajo el presupuesto de que el asunto del arte tiene 
que ser la idea, muestra el caricter negador de lo estttico: ccSi la 
idea debe transformarse en la realidad, en nosotros tiene que 
morar entonces la conciencia de que, merced a ello, se adentra 
a1 mismo tiempo en la nulidad. Si el artista se perdiera del todo 
en el presente de la idea de realidad, el arte se acabaria, y en su 
lugar apareceria una suerte de delirio, una supersticion que 
creeria encontrar sensiblemente en 10s objetos 10s conceptos fi- 
jados. El artista tiene que ser consciente de que su obra es sim- 
bolo, de que la idea s610 entra en la reahdad bajo conceptos fija- 
dos, que, por tanto, en el simbolo, la idea en tanto que actividad 
pura se de~vanece))~'. 
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Solger, a quien se ha infravalorado bastante corno te6rico de 
la estitica, con esta versi6n del concept0 de ironia toca algunos 
aspectos centrales de ella: de entrada, la visi6n de que la objeti- 
vaci6n de la idea en la obra de arte, laf i ja a aquklla, y esto s i p -  
fica que la niega en su actividad como pura vida. La transfor- 
maci6n del espiritu en forma conduce a la paralizaci6n. Es el 
precio que hay que pagar por la contemplaci6n de la idea. Si se 
olvida esta circunstancia, si las obras se tomaran en un sentido 
puro como objetivaciones del espiritu, entonces resultaria ccalgo 
enteramente crudo)). S6l0 el saber ir6nico de la negaci6n del espi- 
ritu en su representaci6n estktica confiere a ista un ccatractivo 
migico)), debido, no en Gltimo lugar, a que el espiritu, como para- 
lizado, puede cumplir la funci6n de la soberatzia de la conciencia 
estktica: c(Si suponemos que Homero se creia todo lo que narr6 
de sus dioses, entonces todo pareceria una pura superstici6n. [...I 
El espiritu artistic0 trata lo mis elevado y lo mis grande a1 mis- 
mo tiempo como un juego de su arbitrio))". De este modo, la iro- 

I nia viene a ser para Solger un procedimiento para la autorre- 
presentaci6n del arte, per0 en cuanto tal es, frente a la idea, una 
actividad negativa. Ironia es la conciencia de la diferencia entre 
obra e idea, conciencia que en la obra se condensa ella rnisrna 
conlo forma; sin embargo, no es s610 una conciencia que venga 
acuiiada por la alegria que proporcionan el juego arbitrario y la 
apariencia: haber captado siempre ya el juego, habikndose supe- 
rado con ello ya siempre a si mismo, conduciri a aquella melan- 
colia que desde fierkegaard acompaiiari a1 esteta y a1 arte de la 
Modernidad. 

EL EXPERIMENT0 DE WREN KIERKEGAARD 
DE LA EXISTENCIA ESTETICA 

E n 0 lo uno o lo otro, su primera obra de caricter filos6fico- 
poitico, aparecida en 1843 y que le valio ya la fama, Ssren 

Kierkegaard (1813-1855) escribio: cciQui es un poeta? Un hom- 
bre desdichado que oculta penas profundas en su corazon, per0 
sus labios estin hechos de tal mod0 que, cuando a travis de ellos 
prorrumpen suspiros y gritos, suenan igual que una m6sica her- 
mosa. Le sucede como a 10s desafortunados que torturaban des- 
pacio a fuego lento en el buey de Falaris: sus gritos no podian 
llegar hasta 10s oidos del tirano ni horrorizarlo, a 61 le sonaba como 
una dulce m6sica.Y 10s hombres se amontonan en torno del 
poeta y le dicen: vuelve a cantar enseguida, y eso significa: que 
nuevos sufrirnientos martiricen tu alma, y que tus labios estin 
puestos pernlanentemente conlo hasta ahora, pues el grito nos 
aterraria, per0 la nlusica ... ella es encantadora*"'.Asi pues, el artis- 
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ta corre la misma suerte que aquellos torturados que un anti- 
guo tirano de Agrigento, a1 parecer, asaba en el vientre incandes- 
cente de un tor0 de bronce. La expresividad subjetiva del artista 
gana con esto una nueva dinlensi6n. Es su queja lo que se le mues- 
tra a 10s otros como arte, es su dolor, su sufrimiento, lo primer0 
que capacita para un logro estktico. lerkegaard h e  tal vez el pri- 
mero que expreso lo que habri de caracterizar en gran medida a1 
artista moderno: 61 sufre por el mundo, y su arte es la expresion 
de este sufrimiento y el intento de liberarse de 61. Que esto se les 
puede ofiecer a 10s otros como un gozo, que el grito de dolor pue- 
de percibirse como un acontecimiento estktico, que ya en esta 
estructura esti dispuesto un malentendido entre el artista y su 
publico, el propio lerkegaard lo enfatiza: ((Mirad, por eso pre- 
fiero cuidar cerdos en Amagerbro y que 10s cerdos Ine compren- 
dan, que ser poeta y malcomprendido por 10s hombres))". Pero 
con esto queda expresado tanlbikn uno de esos desequhbrios que 
recorrerin la historia del arte moderno hasta la actualidad. 

Sin embargo, la contribuci6n de lerkegaard a una estetica 
de la Modernidad encierra todavia otros aspectos importantes. 
Sobre todo la primera parte de 0 lo trim o lo otvo representa el 
intento de sondear un problema central de la Modernidad en una 
sene de experimentos especulativos: la pregunta por las posibili- 
dades y 10s limites de una e.uistencia estttica. Se trata, pues, de la 
aplicaci6n de principios estkticos a la vida. La idea del primer 
Romanticismo de una poetizaci6n de la existencia, lerkegaard 
la examina en una sene de constelaciones en parte ficticias y en 
parte teiiidas autobiogrificamente. El procedimiento que Kier- 
kegaard emplea aqui es kl nllsmo altamente artificioso: una genial 
mixtura de poesia, filosofia, estktica, er6tica y ktica, hecha en 
muchos sitios de mod0 ironic0 y hasta satirico, per0 una y otra 

p. 19. Cit. en ~delante como ((KIEKKE(;AARD. Entweder-Odern, 
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vez mezclada con reflexiones fundamenta1es.Y como casi en nin- 

guna otra obra, IGerkegaard, que amaba el juego de 10s pseudo- 
nimos, en 0 lo u n o  o lo otro ha desdoblado y cifrado de multi- 
ples formas la cuesti6n de la autoria. Las veces de editor del libro 
las hace un tal Victor Erenllta, a cuyo poder han llegado, por un 
azar, unos voluminosos manuscritos: 10s papeles de un esteta joven 
y desconocido cuyo nombre es A; el misterioso Diario de u n  sedmc- 
tor, como cuyo autor figura un tal Johannes, apodado ((el seduc- 
tor)); y 10s papeles del consejero de justicia Wilhelm, tambikn lla- 
mado B, que evidentemente estin dirigidos a A. Frente a1 
esteticismo frivol0 de A, B representa 10s serios principios de una 
vida Ctico-moral. 

La ((vision estktica de la vidau de A, que es decisiva para nues- 
tro contexto, se desarrolla en diversos textos. En ellos se indaga 
por vez primera en la Modernidad quk significaria poder llevar 
una vida no conforme a puntos de vista psicol6gicos, kticos, reli- 
giosos o politicos, sin0 conforme a puntos de vista estkticos. En 
el centro de esta reflexibn aparece tambikn la confrontacibn de 
Cerkegaard con el Dot1 Giovanni  de Mozart. Don Juan, el genial 
seductor, en su figura musical pasa a ser la quintaesencia de una 
forma de vida que obedece a1 principio de la inmediatez er6- 
tica y del gozo, por tanto a un principio estktico. Pero la visi6n 
estktica de la vida que A representa tampoco por eso hay que 
identificarla necesariamente con un hedonismo, que busca la satis- 
facci6n desenfienada de las necesidades instintivas, una pura maxi- 
mizaci6n del gozo. Precisamente en su anilisis del Don Juan, A 
muestra que la representach del gozo innlediato justamente no 
cabe pensarla en la vida, sino s6l0 mediatizada a travks del arte, 
y mis concretamente a travks de la mGsica: la idea de una exis- 
tencia estktica no es pensable sin el medio del arte. Como todo 
buen experimentador, IGerkegaard aisla elementos concretos para 
estudiarlos por separado. Don Juan encarna una d1mensi6n esen- 
cia1 de lo estitico, pero no la unica: la sensibilidad o 10s apetitos 
sensibles. IGerkegaard, o su pseud6nimo A, se pregunta c6mo esti 



constituida esta sensibilidad cuando se la considera en su pureza, 
separada de todos 10s demis factores vitales. La 6pera de Mozart 
Don Giovanni viene a representar de algun mod0 el laboratorio 
en el que esta sensibilidad es puesta sobre el escenario depura- 
da, no maculada por la realidad de la vida. A1 margen de en quC 
mehda pueda ser adecuada esta interpretacibn de Mozart, repre- 
senta una concepci6n del arte digna de consideraci6n: arte como 
laboratorio en el que todas las dimensiones de lo humano pue- 
den exponerse con una pureza y una consecuencia que en la vida 
serian imposibles. 

En el context0 de la 6pera de Mozart, la sensibhdad de Don 
Juan aparece en Don Giovanni con10 manifestacion del tercer y 
autCntico nivel del deseo: frente a1 deseo soiiador, indeterminado 
y que en reahdad no se hrige a nin&n objeto, que encarna el Che- 
rubino de Las bodas de Fkaro, y frente a1 deseo regresivo e ince- 
sante del Papageno de La-flauta rnhgica, el deseo de Don Juan es 
ccabsolutamente verdadero, victorioso, triunfante, irresistible y demo- 
niac~))'" Don Juan, que emboba a todas las mujeres, encarna la 
sensibilidad como principio, es un genio de la sensibilidad, es 
((la encarnaci6n de la carne o el entusiasmo de la carne a partir 
del espiritu propio de la came))'", y eso significa que su (camor no 
es espiritual, sino sensible, y el ainor sensible, se&n sus conceptos, 
no es fie1 sino absolutamente infiel, no ama a una sino a todas, y 
esto s ipf ica que las seduce a todas. Cierto que este amor existe 
solo en el instante, per0 el instante es, pensindolo conceptualmen- 
te, una suma de instantes, y con esto tenemos a1 seductorsx7. 

El ((instante)), una categoria que para Gerkegaard es central 
en diversos contextos, aparece aqui como dimensi6n decisiva, en 
tanto que negadora del tiempo, de una sensibilidad a la que no 
se puede demandar Cticamente, porque suspende absolutamente 
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el tiempo. Si la sensibhdad es un principio del arte, entonces tarn- 
bikn lo es el instante, o dicho en tirminos modernos, su subita- 
neidad". Pero con ello se ha cancelado tanto el presupuesto de 
toda critica moral -una intenci6n enjuiciable- como las posibi- 
lidades de un sentinliento de culpa que s610 se activa posterior- 
mente y de un arrepentimiento. Si s610 cuenta el momento, no 
hay antes ni despuis, luego tampoco ninguna responsabilidad 
denunciable. La fuerza seductora de Don Juan y su musica -por 
tanto tambikn del arte- consiste justamente en la supremacia del 
momento nlismo, y Cste es el secret0 de la fuerza de la sensibili- 
dad en general: no conoce ningjn antes ni nin@n despuis, por 
tanto ningun miramienton9, per0 tampoco ninguna consecuen- 
cia. La musica, que merced a su peculiar temporalidad es un encla- 
veyo en el tiempo y, por consiguiente, una variante de la tempo- 
ralidad suspendda, se ofrece casi necesariamente como forma de 
expresi6n de la sensibhdad: ((El amor espiritual es un persistir en 
el tiempo; el amor sensible, un discurrir en el tiempo, per0 el 
medio que expresa esto, es justamente la musicao". 

Pero para A, la suspensi6n de la temporalidad significa tam- 
biCn que Don Juan no puede ser un seductor en el sentido de 
que planee su seduction y la ponga en prictica con refinanlien- 
to: cc~l desea, y constantemente continua deseando, y constante- 
mente goza de la satisfacci6n del deseo. Para ser un seductor le 
falta el tiempo antecedente, en que dispone su plan, y el tiempo 
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consecuente, en el que se hace consciente de su acci6n. Por eso, 
un seductor tiene que estar en posesi6n de un poder del que Don 
Juan carece, por muy bien equipado que esti por lo demis: el 
poder de la palabra))". Don Juan no persuade, no pone trampas, 
y por eso es tambiin ocioso ahablar de falsedad y de intrigas y de 
astutas acometidas)), e incluso es cuestionable que, en un sentido 
riguroso, engaiie a sus amadas: ( ( ~ 1  desea, este deseo obra seduc- 
toranlente, y en esta medida seduce. EI goza de la satisfacci6n del 
deseo, per0 tan pronto como la ha disfrutado, busca un nuevo 
objeto, y asi hasta el infinito. Ciertamente que engaiia, per0 no 
en el sentido de que disponga previamente el engaiio: es el poder 
propio de la sensibilidad el que engaiia aqui a 10s seducidos, y es 
rnis bien una suerte de Nimesis))". Es justamente la fuerza de 
su sensibilidad inmediata, que por un momento permite saltar 
fuera de todos 10s vinculos y obligaciones de la vida, lo que hace 
irresistible a Don Juan: ccAhora bien, Don Juan no logra solamen- 
te su dicha a costa de las muchachas, sino que tambiin a las mucha- 
chas las hace dichosas ... y deshchadas, per0 de un mod0 lo sufi- 
cientemente extraiio: justamente asi lo quieren ellas, y mezquina 
seria aquella muchacha que no deseara volverse desdichada por- 
que una vez fue dichosa con Don Juan))'-'. 

El esteta A sabe no obstante que esta forma de inmediatez 
erotica no puede vivirse de hecho, per0 puede serpresentada en 
un medio adecuado a ella, que sea i l  mismo sensibilidad in- 
mehata: la mbsica. Pero por eso, la musica, y acaso el arte en gene- 
ral, guarda en si algo de aquel demonio del seductor que es ex- 
presi6n de su agitada inmediatez, de una pura intimidad que no 
subyace a n i n g h  control mediante instancias religiosas o Cticas. 
La apoteosis que hace A del genial seductor culmina entonces 
tambiin en una exigencia a1 lector fulrninantemente formulada 
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de escuchar a Don Juan, es decir, a Mozart: ((Escucha a Don Juan: 
esto significa que si oyendo a Don Juan no eres capaz de hacer- 
te una idea de 61, entonces jamis te la podris hacer. Escucha el 
comienzo de su vida: asi como el ray0 se desencadena de las tinie- 
blas de la nube tormentosa, asi irrumpe 61 desde la profundi- 
dad de lo serio, mis raudo que el viaje del rayo, mis inconstan- 
te que iste, y sin embargo tan acompasado como 61; escucha 
c6mo se precipita hacia la multiplicidad de la vida, como se quie- 
bra contra sus sblidos diques, escucha esta suave musica de dan- 
za de violines, escucha la seducci6n de la alegria, escucha el jubi- 
lo del placer, escucha la festiva bienaventuranza del gozo; escucha 
su salvaje huida, c6mo pasa de largo ante si rnismo, cada vez rnis 
veloz, cada vez mis imparable, escucha el deseo desbocado de la 
pasibn, escucha el murmullo del amor, escucha el susurro de 
la seduccihn, escucha el torbellino de danza de la seduccibn, 
escucha el silencio del instante ... escucha, escucha, escucha a Don 
Juan de Mozart))". 

Si la sensibdidad representa una dimensi6n de lo estitico, el 
espiritu, la racionalidad, representa la otra. La rkplica a Don Juan 
la constituye Johannes el seducfor, el autor del Diario. Es igualmen- 
te una figura artistica que se ha aislado como expenmento, crea- 
da para responder a la pregunta de c6mo tendria que estar cons- 
tituida una seduccibn, como una afecci6n de 10s sentidos, que 
discurriera puramente a travis de las construcciones del entendi- 
miento: arte calculado. Johannes representa el tip0 del ccseductor 
reflexive)), encarna una forma de vida estitica consciente, alta- 
mente reflexiva y, por tanto, efectivamente moderna. Hace la prue- 
ba con el ejemplo de una existencia verdaderamente esfktica. De su 
vida se &ce que ha sido aun intento de resolver la tarea de vivir 
poiticamente))"'. Johannes el seductor cccalcula)) de hecho su vida 
s6l0 en cuanto a1 ccgozo)), pero en un doble sentido: en primer 

95. Ibid., p. 110. 
96. KIERKEGAARD, Entweder-Oder, op. cit., vol. I/2, p. 327 



lugar goza de aquello ((con lo que, por un lado, la realidad le ha 
obsequiado, y con lo que 61, por otro lado, ha fecundado a la rea- 
lidad)); en segundo lugar, en la refled6n poktica goza ((de la situa- 
cibn y de si mismo en la situaci6nnY7. Johannes goza primer0 de 
la inrnechatez del placer, per0 luego, y esto es lo decisivo, goza por 
una segunda vez desde la chstancia: goza de la reflexibn poktica 
sobre el gozo. 

El Diano, en el que fierkegaard introdujo, elaborindolas, car- 
tas y anotaciones de su propio dario, registra rninuciosamente 10s 
pasos y reflexiones que Johannes lleva a cab0 para seducir a Cor- 
delia, una joven doncella. Su mixima suprema es que la seduc- 
cibn debe efectuarse de acuerdo con todas las reglas del arte y del 
gusto, es decir, se&n puntos de vista estkticos. Hay varias estrate- 
gias que kl rechaza porque le parecen demasiado burdas, dema- 
siado poco elegantes y refinadas. Se toma tiempo para la seduc- 
cibn, se concentra por entero en su victima, trata de indagar en 
su intimidad para ganirsela con toda seguridad: ((Antes de comen- 
zar mi ataque tengo que conocerla a ella y todo su estado espi- 
ritual. La mayoria disfiuta de una joven muchacha como se dis- 
fruta de un vaso de champin, en un momento espumeante, y 
en fin, eso es muy hermoso, y en el caso de alguna joven don- 
cella es lo miximo a lo que se la puede llevar; per0 aqui hay algo 
mis. [...I Este gozo del instante es un estupro, per0 no en un sen- 
tido externo, sino en un sentido espiritual, y en una violacibn se 
encuentra s610 un goce imaginado, es, como un beso robado, algo 
que no tiene decoroa9'. Esta atencibn que presta a su victirna le 
permite incluso hablar cinicarnente acerca de su amor hacia Cor- 
delia: ((<Am0 a Cordelia? iSi! isinceramente? iSi! ... en un senti- 
do estktico, y eso ha de sigmficar algo. iQuk pensaria esta donce- 
lla si hubiera caido en manos de un pelrnazo de marido fiel? iQu6 

habria sido de ella entonces? Nada. Se dice que hace falta algo 
mis que honradez para ir por el mundo. Pero yo dig0 que hace 
falta algo mas que honradez para amar a una muchacha semejan- 
te.Yo poseo este algo mas: es fa1sedad.Y sin embargo la amo fiel- 
mente. Con rigor y con templanza velo por mi rnismo para que 
todo cuanto concierne a ella, toda la exuberante naturaleza divi- 
na que hay en ella, pueda desarrollarse.Yo soy uno de 10s pocos 
que son capaces de hacer esto, y ella es una de las pocas que son 
apropiadas para ello: ?no somos entonces el uno para el otro?~<". 
El privilegio esthtico que tiene Johannes fi-ente a 10s demis es, pues, 
su falsedad. Nadie conio Kierkegaard ha formulado con ello de 
mod0 tan consecuente que, si el arte es apariencia, la estetizacibn 
de la vida tiene que estar preiiada de falsedad y engaiio. Pero el 
fin supremo del arte estktico de seduccion de Johannes es com- 
poner las cosas de tal nmdo que la muchacha crea que se entre- 
ga libreniente, que incluso crea que la seductora es ella: aSblo 
cuando puede lograrse que una inuchacha vea una Gnica tarea 
para su libertad, a saber, entregarse, que toda su felicidad la encuen- 
tre en ello, y que sienta que casi ha suplicado esta entrega y que 
no obstante es libre, sblo entonces hay gozo ... ))I1"'. 

Johannes logra su propbsito dando un complicado rodeo: pri- 
mero se promete con Cordelia para luego anular el compromi- 
so, ponikndola en una situacibn en la que, efectivamente, ella se 
le puede entregar por libre decisibn: c{iPor quk una noche asi 
no puede durar mis?)). Pero el frio seductor y esteta no puede 
permitirse sentinientalismos ni nostalgias: ((De ahora en adelante 
se ha terminado, y deseo no volver a verla jamis. Cuando una 
muchacha lo ha entregado todo es dkbil, lo ha perchdo todo, pues 
en el honibre la inocencia es un momento negativo, per0 en la 
mujer es el contenido de su esencia. [...I No quiero despedirnle 
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de ella. Nada me es mas repulsivo que ligrimas y suplicas de mujer 
que todo lo cambian y, sin embargo, en realidad nada significan. 
La he amado, per0 a partir de ahora ella no es capaz ya de ocu- 
par mi alma. Si yo fuera un dios, haria por ella lo que Poseidon 
hizo por una ninfa: la transformaria en hombreu"". Una vez que 
se ha conseguido el proposito, la muchacha deja de ser interesan- 
te para el seductor. Se ha vuelto aburrida, y el seductor estetica- 
mente reflexivo, que sabe que el aburrimiento es la muerte de 
todo arte, se lanza a nuevos estimulos y aventuras. 

Asi pues, Johannes el seductor es la encarnacion sensible de 
aquella forma de vida estetica que en el pequeiio tratado E l  cul- 
tivo altertzante, perteneciente a 10s papeles de A, se celebra filoso- 
ficamente y se puntualiza. En este ccensayo de una doctrina social 
de la inteligenciau,A parte ironicamente de la mhxima de que 
((todas las personas son aburridas))'"'. Contra este aburrimiento 
recomienda, como se hace en la agricultura, un cccultivo alternan- 
tee, es decir, un grado miximo de diversidad: ((El procedimiento 
que propongo consiste [...I, como en el autkntico cultivo alter- 
nante, en la alternancia del sistema de plantacion y de 10s tipos 
de senlllla))'"'. Efectivamente, una alternancia tal es eUa misma un 
arte que tiene diversos y quizi sorprendentes presupuestos: en 
primer lugar, la capacidad de autolimitacion y la renuncia a toda 
esperanza. Pues solo quien se toma esto en sen0 llega a ser real- 
mente innovador: aQuien esti recluido en soledad a cadena per- 
petua, es absolutamente inventivo, una araiia puede servirle de 
entretenimiento. I...] Solo cuando se ha arrojado la esperanza por 
la borda se comienza a vivir artisticamente; mientras se tienen 
esperanzas, no se es capaz de limitarse))'"'. La verdadera alter- 
nancia estetica no se logra, pues, mehante la dspersibn en la opu- 
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lencia, sin0 mediante una concentracion y una ascktica extremas. 
Pero decisivo para ello es otra cosa: el arte del olvido, y con ello 
avanza A hasta la problematica mis profunda de una existericia estk- 
tica y del arte: ~Olvidar es algo que desean todos 10s hombres. [...I 
Pero olvidar es un arte que deberia ejercitarse previamente. Olvi- 
dar depende siempre del mod0 en que se recuerda; y c6mo se 
recuerda depende a su vez de como se vive la reahdad. Quien, en 
plena carrera, encalla con la esperanza, recordari de un mod0 
tal que ya no seri capaz de olvidar. N i l  adwiiran, no admirarse de 
nada, es, pues, la autkntica sabiduria vital. Ningun momento 
de la vida debe tener para uno mayor importancia que el que se 
puede olvidar en cualquier momento cuando se quiera. Por otra 
parte, cada momento singular de la vida tiene que tener para uno 
tanta importancia como para que uno pueda acordarse de kl en 
cualquier in~tante))'~'. 

En esta halectica de olvido y recuerdo se trata, pues, de ganar 
una soberania sobre el tiempo, de un quedar liberado de su 
dictado que podria interpretarse como la forma estitica de la li- 
bertad. El ane es entonces en general el medo para que el recuer- 
do mismo pueda llegar a ser una forma del olvido: ((Cuanto mhs 
pokticamente recuerda uno, tanto nlis fhcilmente olvida, pues 
recordar pokticamente, en realidad, no es mis que otro mod0 de 
designar el olvido. Cuando yo recuerdo potticamente, ha acon- 
tecido ya una rnodificacion de lo vivido, merced a la cual ha per- 
dido todo lo que de penoso habia en ellout"('. A advierte aqui cla- 
ramente que una confrontacion estetica con el pasado significa 
su neutralizacion, una circunstancia que es de extraordinaria sig- 
nificacion para la relacion entre arte e historia. El arte no sirve 
para hacer presente el pasado, sino para olvidarlo. Quien quiere 
mantener lo pasado como actual, por ejemplo por motivos poli- 
ticos, tendria que prevenir contra su estetizacion. Quien, sin embar- 
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go, quiere someter su propia vida a este punto de vista poktico, 
ha de darle una forma que tendria que ser ella nllsn~a expresion 
de este recuerdo que olvida: ((Para poder recordar de este rnodo, 
hay que prestar atencion a1 mod0 corno se vive, y en particular 
al mod0 como se goza. Si se disfruta vivamente apurando el gozo 
hasta sus dtimos restos, si uno sigue conservando siempre lo supre- 
mo que el gozo puede deparar, entonces no se seri capaz ni de 
recordar ni de olvidar. Pues entonces no se tiene otra cosa que 
uno pueda recordar mis que un hartazgo, del que no se desea otra 
cosa que olvidarlo, per0 que desde ahora afligiri a uno con su 
recuerdo involuntario. Por eso, si se siente que el gozo, o cual- 
quier otro rnonlento de la vida, le arrebata a uno con demasia- 
da fuerza, entonces uno se detiene un momento y recuerda. [...I 
Si uno se ha ejercitado y perfeccionado de tal mod0 en el arte de 
olvidar y en el arte de recordar, entonces se es capaz de jugar 
a atrapar la pelota con la existencia enteraa'"'. Uno no iria muy 
desencaminado si quisiera ver en estas reflexiones estkticas de 
aerkegaard el programa de una de las novelas decisivas de la lite- 
ratura moderna: E n  busca del t ienlpo perdido, de Marcel Proust. 

Asi pues, como ya indic6 el anilisis del Don Juan, el proble- 
ma central de una existencia estktica reside en la relacion entre 
subjetividad, inmediatez y temporalidad. En otro pasaje, a aquel 
que no puede liberarse de las garras del tiempo, que vive o bien 
en el pasado como recuerdo o bien en el futuro como esperan- 
za,A lo denomina ((el mis desdichado)). ((El desdichado es aquel 
que de un mod0 u otro tiene su ideal, el contenido de su vida, 
la plenitud de su conciencia, su verdadero ser, fuera de si mismo. 
El desdichado esti en todo momento ausente de si mismo, jamis 
presente ante si mismo. Pero, evidentemente, solo se puede estar 
ausente en el pasado o en el f~turo))" '~.  Esta observacion es ins- 
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tructiva, tanto psicolbgica como existencialmente. Una subjetivi- 
dad realmente vivida tiende a tachar el pasado y a no anticipar 
el futuro. A la inversa, la carga del pasado y la esperanza de un 
futuro -0 el miedo ante un futuro- pueden conducir justamen- 
te a aquel temple de inkno parahante que, a juicio de A, y siguien- 
do a Hegel, es caracteristico de una ccconciencia desgraciada)). Este 
pensamiento podria incluso generahzarse. Asi, podriamos aventu- 
rarnos a deducir con A que aquellas culturas que son fundarnen- 
talmente partidarias de un principio de progreso, es decir, que 
sienlpre tienen que superar el pasado con miras a1 futuro, son cul- 
turas desdichadas. Es posible que a partir de estas relacinnes tempora- 
les pudiera concebirse una critica fundamental de la Modernidad. 

Bajo estos aspectos, lo esttt ico aparece como el intento de 
superar la temporahdad, de distanciarse constantemente de la car- 
ga del pasado y de las obligaciones y esperanzas del futuro, y jugar 
asi con la existencia a atrapar la pelota. Pero, con ello, el indivi- 
duo se ha liberado tanlbikn de todas las conexiones generales, de 
toda moralidad -que tiene como presupuesto la temporahdad-, 
de todas las obligaciones de la raz6n. Esto puede explicar, no en 
liltimo lugar, el caricter subversivo del arte de la Modernidad. 
Pero la suspension de lo ktico por medio del arte, la huida don- 
juanesca no de una nlujer a otra, sino de un instante de sensibi- 
lidad vivida a otro, huida que para el hombre moderno y su arte 
se ha vuelto casi constitutiva, conduce asimismo a un desasosie- 
go que no conoce descanso alguno, a un apetito que en liltimo 
ttrmino no puede aplacarse, a una desesperacidn y a un temor que, 
en opinion de Kierkegaard, desde hace tiempo forzosamente 
forman parte del hibito del hombre moderno mientras kste 
se confia a estos principios de lo estktico como la expresion mis 
consecuente de su modernidad. Que la estetizacion de la exis- 
tencia misma ha venido a ser un principio decisivo de la Moder- 
nidad, y quk consecuencias tendrian que seguirse de ahi para 
el arte y para la vida, puede aprenderse, no en liltimo lugar, de 
Gerkegaard. 
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DE SCHOPENHAUER A NIETZSCHE: 
ARTE COMO ANESTESIA Y GRAN EMBRIAGUEZ 

E l  
arte como posibilidad de escapar a las aporias de la vida y 

del pensamiento, y de eludir las precariedades de la existencia 
por medio de su estetizacihn, desempeiia tambiin un papel muy 
importante en un pensador de talante enteramente distinto al de 
Gerkegaard: el gran pesirnista Arthur Schopenhauer (1788-1860). 
Pero la sigdicaci6n de Schopenhauer para una filosofia del arte 
modern0 tiene otra dimensibn, quizi decisiva, pues: ((Ninguna 
estitica "clhsica" del siglo XIX ha influido con tanta fuerza en el 
trabajo artistic0 del siglo xx como la de Schopenhauer. Probable- 
mente ninguna la iguala siquiera en cuanto a su influencia)). Esta 
tesis, acaso sorprendente, del fil6sofo alemhn Ulrich Pothast se 
basa en dos rasgos peculiares de la estitica de Schopenhauer: en 
la ccprioridad metafisica del arte respecto de la filosofiao y en la 
c(disoluci6n del tiempo, del espacio y del si mismo como prime- 
ra condici6n de 10s modos de conciencia artistica))'". 
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De hecho, la estktica de Schopenhauer tiene sus raices en el 
intento de establecer el arte como una forma de conocimiento privi- 
legiada, en el sentido de que no quiere pagar tributo ni a la prio- 
ridad hegeliana de lo universal como concept0 ni a1 subjetivis- 
mo kantiano. Pero hay que anticipar que conocimiento para 
Schopenhauer significaba conocimiento de ideas, conocimien- 
to de lo inmodificable e imperecederamente verdader0.Y Scho- 
penhauer escribe: cqPero quk tip0 de conocimiento considera 
aquello que en reahdad es lo Gnico esencial del mundo, que exis- 
te con independencia y fuera de toda relacihn, el verdadero 
contenido de sus fenbmenos, lo conocido per0 no sujeto a cam- 
bio alguno y por consiguiente conocido con la misrna verdad para 
todo tiempo, en una palabra, las ideas, que son la objetividad inme- 
diata y adecuada de la cosa en si, de la voluntad? Es el arte, la obra 
del genio.)) Asi escribe Schopenhauer en E l  mundo como voluntad 
y representaci6n.A primera vista puede sorprender que para Scho- 
penhauer sea precisamente el arte -que hasta entonces, si es que 
era considerado en general, lo era como una forma inferior, en 
tanto que sensible, del conocimiento- lo que se constituye ahora 
en mod0 supremo de conocimiento, en aquella forma melan- 
te la cual deberia conocerse lo no sensible por antonomasia, la 
verdad de las ideas. El arte, asi aclara Schopenhauer esta peculiar 
vindicacibn, ccrepite las ideas eternas concebidas en una contem- 
placi6n pura, lo esencial y permanente de todos 10s fen6menos 
del mundo, y segiin cud sea el material en el que las repite, pasa 
a ser arte plbtica, poesia o musica. Su Gnico origen es el cono- 
cimiento de las ideas; su Gnico fin, la comunicaci6n de este co- 
nocimiento~~"". Asi pues, el arte se concibe aqui como imitacibn, 
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mimesis, repeticion de las ideas, y toda obra artistica se inter- 
preta conio representacion sensible de una verdad eterna. 

Ahora bien, la pnoridad del arte sobre el conocimiento con- 
ceptual consiste no solo en que en i'l son accesibles para la intui- 
cibn las ideas, que Schopenhauer busca platonicamente, sino en 
que esta forma de conocimiento fuerza a una actitud que alcan- 
za la raiz nlisma de la vida, pues el conocimiento no es para Scho- 
penhauer un asunto meramente intelectual, sino un asunto del 
hombre entero. ((No solamente la filosofia, sin0 tambii'n las bellas 
artes trabajan en el fondo para resolver el problema de la existen- 
ciao"', se &ce en 10s Ai iadihs  complementanos a El  mundo conio ~)olun- 
tad y representaci6n. Pero en el sistema schopenhaueriano, el pro- 
blema de la existencia humana enraiza en aquella voluntad a la 
que el hombre esti entregado. Schopenhauer partia de que el 
hombre esti abandonado sin reservas a 10s principios del espacio, 
del tiempo y de la causalidad, esto es, a las condiciones fisicas de 
nuestro existir. Este estar condicionada la existencia humana, Scho- 
penhauer lo habia visto anclado en el principio de razdn sujciente 
16gic0, segGn el cual, todo lo que existe ha de tener una causa. 
Expresi6n de este abandon0 a las condiciones determinantes de 
la existencia es la voluntad. En Schopenhauer la voluntad justa- 
mente no es la voluntad libre, sin0 que la voluntad no es otra cosa 
que la representacion de nuestro estar condicionados, de nuestra 
estructura pulsional en nuestra conciencia. No hay duda de que 
aqui Schopenhauer se aproxima mucho al psicoanilisis de Freud. 
Pero esto significa que el verdadero foco de esta voluntad, el au- 
tkntico centro de nuestra dinimica pulsional a la que estamos so- 
metidos y de la que no podemos escapar, es lo sexual. 0 dicho de 
otro modo, el cuerpo es la manijistaci6n de la voluntad: i'sta es para 
Schopenhauer la ccverdad filosofica k a t ' e ~ o c h e n ) ) " ~ .  Atrapado en 
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el prirlcipio de razdn sujiciente, es decir, en la causahdad, en el espa- 
cio y en el tiempo, el cuerpo, con sus necesidades y apetitos, en 
fin, con sus suj imientos,  impide el conocimiento del verdadero 
ser-en-si de las cosas, de las ideas, un conocimiento que, segun 
Schopenhauer, solo seria posible mis alli de la causalidad, del es- 
pacio y del tiempo. Quien esti atrapado en sus apetitos y nece- 
sidades cotidanas, ocupado en satisfacer a mehas las precarieda- 
des siempre cambiantes del cuerpo, no puede estar en situacion de 
consagrarse a las verdades inmodificables de las ideas. 

La negacidn de la z/oluntad y del cuerpo que le corresponde a 
Csta seria por tanto una condition previa del conocimiento por 
antonomasia. Aunque cueste de ver y de creer, esta negacion rea- 
liza lo bello, que segun Schopenhauer no queda limitado a1 arte, 
aun cuando kste responde a lo bello de un mod0 excelente. Solo 
lo bello tiene el poder de cautivar a1 hombre, a1 menos durante 
un tiempo limitado, de tal modo que pueda olvidar que esti con- 
dicionada su existencia, las palpitaciones de su voluntad y de su 
cuerpo. SumergiCndose el hombre en la intuicion de la belleza, 
queda libre de todos 10s deseos y necesidades, por tanto, libre para 
el conocimiento de la verdad en lo bello. El proceso de negacion 
de la voluntad se representa, por ende, como forma especifica de 
una contemplacidn estktica: (([El arte] arrebata el objeto de su con- 
templacion de la corriente del curso del mundo, y lo mantiene 
aislado ante si. [...I por eso queda detenido en este objeto con- 
creto: frena la rueda del tiempo; las relaciones desaparecen para 
Cl: su objeto es solo lo esencial, la idean, escribe Schopenhauer, 
para luego definir el arte como ((el modo de contemplar las cosas 
con independencia del priricipio de razdn sujiciente~)"'. Desprenderse 
completamente del context0 de las necesidades vitales, la distarz- 
cia absoluta respecto de la inmediatez de la voluntad f enonh i -  
ca, es tambien lo que constituye lo especificamente ccsubjetivo)) 
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del ((agrado estitico)), se&n constata Schopenhauer en las Leccio- 
nes sobre la metajsica de lo bello. Pues lo ccsubjetivo del agrado estC- 
tico)) surge de que ((la conciencia esti entregada por entero a1 
conocinliento, y por consiguiente queda sustraida a la voluntad, 
de la que proceden todos 10s sufrimientos))"'. Mientras ccnuestra 
conciencia esti colmada con la voluntad)), escribe Schopenhauer, 
ccmientras estamos entregados a1 aprenlio de 10s deseos con sus 
continuas esperanzas y temores, [...I el sujeto del querer yace cons- 
tantemente en la rueda giratoria de Ixion, crea siempre en el tarniz 
de las Dinades, es el eternamente languideciente Tantalo))"". S610 
cuando, ya sea merced a ccun objeto que con la fuerza de su belle- 
za)) lo retira de su voluntad, ya merced a ccun temple animico inter- 
nos, el sujeto logra ccliberarse del servicio a la voluntad)) y entrar 
en una cccontemplacion puramente objetivas, solo entonces ccsomos 
sacados de la corriente sin fin del deseo y la consecuci6n; el cono- 
cinliento se ha liberado de la esclavitud de la voluntad, es libre y 
para si. [...I por un momento nos hemos desembarazado del de- 
nigrante apremio de la voluntad y celebramos el sabbat de 10s 
trabajos forzados de la voluntad: la rue& de Ixion esti deteni&))'l6. 

La capacidad de cccomportarse de mod0 puramente intuiti- 
von, de ccenajenarse completamente de la propia personalidad 
por un tiempo para quedar solo como sujeto puramente cugnoscen- 
te, como un nitido ojo del mundo)): eso es para Schopenhauer la 
genialidad por antonomasia. Por tanto, una forma de desinterks que 
no se refiere a un objeto, como en Kant, sino que es generada por 
medio de un objeto o un esfuerzo interior para trascender la vida 
misma. La estCtica de Schopenhauer no conoce ninguna hferen- 
cia decisiva entre la obra de arte y lo bello en la naturaleza, tam- 
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poco conoce ninguna diferencia entre la yroduccicirz estktica y 
la exyenencia estktica: ((El agrado estetico es esencialmente u11o y el 
mismo, tanto si es provocado por Llna obra de arte o de   no do 
inmediato por la intuicion de la naturaleza y de la vidaa"'. Deci- 
sivo para el agrado estitico -y Schopenhauer se atiene a1 concep- 
to kantiano- es la detencion del tiempo conseguida mediante 
contemplacion, la suspension de la causalidad y la trascendencia 
del espacio. Todo puede por tanto llegar a ser arte, todo puede 
someterse en dtirno tkrnlmo a una contemplacion estitica mehan- 
te el esfuerzo del sujeto. Belleza en Schopenhauer segun define 
Pothast de mod0 tan sobrio con10 correcto- significa: ((Poder ser 
objeto de contemplacion estetica))"" La obra de arte concreta aqui 
hace meramente las veces de ccmedio para facilitar))"' la constitu- 
cion de la conciencia estktica: ((De ahi que toda cosa presente sea 
bella: pues [...I puede contemplarse de mod0 puramente objeti- 
vo y fuera de toda relacion. [...I Pero una cosa es rnlis bella que 
otra merced a que fachta aquella conte~nplacion puramente obje- 
tiva, a que responde a ella, es mis, a que en cierto mod0 fuerza 
a ella ahi donde entonces la llamamos rnuy  bell^))"^. Con razon ve 
aqui Pothast un momento de la modernidad de Schopenhauer: 
((Uno de 10s aspectos anticlisicos de la estktica de Schopenhauer 
es que lo que se llama bello no se puede determinar ya de mod0 
univoco, el concept0 comienza a ser tan equivoco como asigni- 
ficativo, y el intento de fijarlo ya no constituye un tema central 
de la teoria estktica))"'. 

La diferencia entre un estado estktico, en el cual el sujeto se 
ve transportado merced a su contemplacion, y el mundo como 
voluntad, podria mostrarse tanibikn a1 hilo de las versiones scho- 
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penhauenanas de lor conceptos de lo sublime, lo encantador y lo 
asqueroso, que marcan lor linutes de lo estktico por antonomasia. 
Mientras que ((en el caso de lo bello el conocimiento puro ha 
ganado la supremacia sin necesidad de luchan, en el caso de lo 
sublime ccaquel estado de conocimiento puro tiene pnmero que 
ganarse arrancindose consciente y violentamente de las relacio- 
nes, que re saben desfavorables, de aquel mismo objeto con la 
voluntad, mediante una elevation libre, acompaiiada de concien- 
cia, mis alli de la voluntad y del conocimiento que se refiere a 
ella))'22. Si en el caso de lo sublime tiene que superarse una ame- 
n a x a  a la voluntad, a saber, en un esfuerzo consciente para acce- 
der a la contemplacion, lo encantador y lo asqueroso, uno con atrac- 
cion, el otro con repulsion, seducen a la voluntad para ceder a si 
misma y contravenir a la contemplacion. Lo encantador es lo 
que nexcita la voluntad presentindole inmediatamente la con- 
cesibn del ~umplirnientos'~" La fruta pintada que despierta el 
apetito en un bodegon flamenco corresponde para Schopen- 
hauer a esto, tanto como las figuras semidesnudas que provo- 
can lascivia en 10s cuadros historicos. Lo asqueroso, a su vez, des- 
pierta igualmente ((la voluntad del espectador destruyendo con 
ello la contemplacion puramente estktica. Pero lo que se estimu- 
la con ello es un enkrgico no querer, un rechazar: despierta la 
voluntad presentindole objetos de su aversi6nnI2'. Siempre que 
una obra de arte esti configurada de tal mod0 que la voluntad 
es activada e n  tanto que voluntad queriendo intervenir directamen- 
te, la contemplaci6n estktica esti destruida. So10 ahi donde la 
voluntad es negada e n  tanto que voluntad,  se realiza la contempla- 
ci6n estktica. Aun cuando Schopenhauer no hubiera pensado en 
ello, su concepcibn ya se encamina hacia una desobjetualizacidn 
del arte, hacia un arte que se niega conscientemente a compla- 
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cer 10s requerimientos emocionales y corporales, hacia un arte 
que se opone directamente a estos requerimientos, que quiere 
forzar a1 receptor a consagrarse por entero a lo estttico y a olvi- 
dar todos sus intereses vitales inmediatos. El momento medita- 
tivo que contiene la contemplaci6n de fornias y colores puros y 
que tal vez pudo haber desempeiiado una funci6n en el surgi- 
miento de la abstraccion en la pintura esti ya, pues, preformula- 
do en Schopenhauer. 

A pesar de todo, tambikn Schopenhauer sabe que las obras 
de arte estin afectadas por la micula de la apariencia, del enga- 
iio, de la ficci6n. La autkntica ccbienaventuranza de la intuicion 
sin voluntad)) consiste asi tambikn en un ccautoengaiio)): el de la 
mirada estCtica distanciada y distanciante en el espacio y el tiem- 
po, que ccdifunde un encantamiento tan prodigioso sobre el pasa- 
do y la distancia y nos 10s presenta en una luz tan embellecedo- 
ran, un encantamiento mediante el cual podemos ccsustraernos a 
todo sufrimiento,) tan pronto como nos elevamos a la cccontem- 
placi6n puramente objetiva)) de las cosas, ccsiendo asi capaces de 
engendrar la ilusion de que aquellos objetos, y no nosotros mis- 
mos, son lo Gnico que esti presentew.Y, prosigue Schopenhauer 
estas frases dignas de consideration, cctan extraiia como nuestra 
precariedada es para las cosas, ccasi de extraiia es para nosotros mis- 
mos en momentos tales.Ya s610 queda el mundo como represen- 
tacibn, y el mundo como voluntad ha desaparecidontz5. El arte y 
su intuicibn nos permiten dispensarnos por un momento de 10s 
sufrimientos de este mundo y de nuestros propios sufrimientos. 
Esto pudo haber sido tambikn lo que fascin6 de Schopenhauer 
a1 arte moderno: a1 igual que el yo, tambitn el mundo desapare- 
ce en la imagination estttica. Para el genio y el hombre estitico, 
el ccgoce de todo lo hello)) viene a ser un uconsuelo que presta el 
arten. El arte actua como un tranquhzante provisional, una anes- 
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tesia con la conciencia en vela, que hace de la ccexistencia misma, 
ese continuo sufrimiento en parte miserable y en parte terri- 
ble*, convirtikndola en mera representacion, puramente intuida 
o repetida en el arte, per0 libre de toda a&cci6n, un ccespecticu- 
lo significative)). El arte puede renunciar entonces a consolarnos 
con falsas utopias acerca de una vida mejor. La representacidn estk- 
tica de una existencia suhente ya nos eleva por un momento sobre 
el sufrinliento, liberindonos de kste. Esto es lo que constituye la 
sipficaci6n existencial del goce estttico. Sin embargo, el arte no 
redme para siempre de la a&cci6n, sino s610 pruvisionalmente, has- 
ta que ccuna fuerza que se ha ido acrecentando con ello, cansada 
finalmente del juego, llama a la ~eriedads'~',. Asi pues, el arte es 
para Schopenhauer so10 una anticipacion, un anticipo momen- 
tineo de aquel estado en el que toda vida puede liberarse a1 fin 
del dictado de la voluntad y entrar en el Gnico estado que pone 
fin a todo sufrimiento: la nada. 

De mod0 similar a Schopenhauer, per0 con mucha mayor 
ralcalidad, determino Friedrich Nietzsche (1844-1900) la rela- 
ci6n entre arte, verdad y vida. Nietzsche comenzo su carrera filo- 
s6fica con un trabajo sobre El nacimientu de la tragedia desde el espi- 
ritu de la mtisica, aquel gran ensayo en el que quiso describir la 
tragedia antigua en su desarrollo desde el punto de vista Wol6gi- 
co, histbrico-cultural y estitico, y a1 mismo tiempo aportar una 
definicibn y una apologia del arte moderno de su tpoca -el dra- 
ma musical de Richard Wagner-. En el prologo a1 escrito sobre 
la tragedia, que esti dirigido a kchard  Wagner, Nietzsche escri- 
bib que esti convencido adel arte conlo la tarea suprema y la 
autkntica actividad metdsica de esta vidas, en el sentido de aqukl 
hombre a quien de lca  este escrito'". A1 margen de como se vaya 
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a perfilar luego la relacibn entre Nietzsche y Wagner, la moder- 
nidad de la obra de arte global wagneriana no dejb de lnfluir sobre 
aquella diferenciacion de Nietzsche que habria de ser de decisi- 
va importancia para toda la discusion sobre el arte en la Europa 
del siglo XX: la aduplicidad de lo apolineo y lo dioni~iaco))'~~. 

El propio Nietzsche determinb estos dos conceptos, toma- 
dos con todo conocimiento del mundo de 10s dioses griegos, y 
que debian hacer comprensible ((el desarrollo posterior del arte)), 
como anilogos a 10s mundos artisticos, en principio a h  escin- 
didos, del sueiio y la embriaguez. ((La bella apariencia de 10s mun- 
dos oniricos, en cuya generacibn todo hombre es un artista 
pleno, es el presupuesto de todas las artes plisticas, mis a h ,  como 
habremos de ver, de una nlltad importante de la poesia. Disfiu- 
tamos en la comprensibn inmediata de la figura, todas las for- 
mas nos hablan, nada hay indiferente ni innecesano. En la vida 
suprema de esta realidad onirica, despuks de todo, tenemos aun 
la centelleante sensacibn de su apariencia. [...I Esta alegre necesi- 
dad de la expenencia onirica 10s griegos la expresaron igualmen- 
te en la figura de su Apolo:Apolo, como el dios de toda fuerza 
configuradora, es a la vez el dios profetizante. ~ 1 ,  que, segun su 
raiz, es el "apareciente", la divinidad de la luz, gobierna tambikn 
la bella apariencia del mundo interior de la fanta~ia)>'~~.Asi des- 
cribe Nietzsche el luminoso mundo de ensueiio de lo apolineo, 
y Apolo es tambikn la ((mis soberbia imagen divina del principii 
individuationisa, es decir, de aquel principio que constituye la iden- 
tidad del yo y que permite a1 particular sentirse y comprender- 
se como individuo autoconsciente e inconfundible. Lo dioni- 
siaco, por el contrano, corresponde a aquel horror metafisico que 
ya sintio Schopenhauer en vista de la posible ruptura del principii 

-~ - -  

y Mazzino Montinari, Munich 1980, vol. 1, p. 24. Cit. en adelante como 
((NIETzSCHE, Kritische Studienausgabt~)).  
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individuationis, cuando el hombre se hace consciente de la con- 
tingencia y sinsentido de su existencia. Pero en Nietzsche, esta 
arnenaza de pkrdida de la individualidad, esta disolucibn en la 
naturaleza, esta renuncia al si mismo, aparece vinculada a un ~gozo- 
so arrobon que puede hacerse comprensible del mejor mod0 por 
analogia con la embriaguez: ((Aquellas palpitaciones dionisiacas, 
con cuyo acrecentamiento lo subjetivo se desvanece en un olvi- 
do completo de si mismo, despiertan, bien por influencia del bil- 
samo narcbtico, del cual hablan en sus hlrnnos todos 10s hombres 
y 10s pueblos pnmitivos, bien con la poderosa innlinencia de la 
primavera, que inunda de gozo a la naturaleza entera. [...I Bajo 
el encanto de lo dionisiaco no sblo se vuelve a fusionar la alian- 
za entre hombre y hombre: tambikn la naturaleza enajenada, hos- 
ti1 o sojuzgada vuelve a celebrar su fiesta de reconciliacibn con 
su hijo prbdigo, el hombre. [...I El hombre ya no es artista, se ha 
hecho obra de arte: el poder artistic0 de la naturaleza entera, para 
la suprema y deleitosa satisfaccibn de lo Uno primigenio, se re- 
vela aqui bajo 10s estremecimientos de la ernbriaguez*"". En esa 
embriaguez dionisiaca comun y orgiistica en la que el individuo 
se desvanece, de mod0 semejante a como sucede en el sueiio, se 
hnda la posibilidad del arte. 

La fascinacibn que aun parece ejercer el Escrito de la tragedia 
de Nietzsche, aunque filolbgica e histbrico-culturalmente haya 
perdido su valor hace ya tiempo, acaso consista exactamente en 
esta dialkctica de lo apolineo y lo dionisiaco, de subjetividad y 
olvido de si mismo. La muerte del sujeto -podria seiialarse, pun- 
tuahzando- no es una invencibn de la Postmodernidad, sino que 
h e  desde siempre programa y postulado de una modernidad estC- 
tica radical, aun cuando el sujeto espere encontrarse a si mismo 
por vez primera en esta disolucibn, mis alli del mundo de las 
escisiones, en una unificacibn orgiistica con sus semejantes y con 
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la natura1eza.Y en modelo de la postura vinculada a ello se con- 
virti6 otra fiase de Nietzsche del Escnto de la tragedia: ccpues s610 
c o m o f e n 6 m e n o  estdtico estin eternamente justijcados la existencia 
y el mundoo'". Con esta proposici6n fundamental, Nietzsche 
seiiala que no cabe una justificaci6n moral ni religiosa de la exis- 
tencia, sino que Csta s610 cobra sentido desde la perspectiva de 
su manifestacibn estktica: el mundo como obra de arte. Con ello 
se ha abordado uno de 10s temas acaso de mayor relevancia fi- 
los6fica de un arte moderno: cuando todas las demis interpreta- 

1 ciones y justificaciones de la existencia, como por ejemplo las 
I religiosas -y a1 fin y a1 cab0 Nietzsche habia proclamado que 

Dios ha muerto- se han vuelto obsoletas, queda entonces la con- 
1 templaci6n estktica, queda entonces el arte como la Gnica posi- 
I bilidad de otorgar sentido a la existencia. Pero esto significa I 

i tambiin que la antigua problemitica de la teodicea a la que aqui 
I 

dude Nietzsche, que preguntaba por la justificaci6n de un Dios 

I bondadoso en vista del ma1 en el mundo, ha experimentado un 

i nuevo giro: el mundo, junto con todo el mal, esti justificado, per0 
como fen6meno estktico. Pero con ello tambiCn el mal, lo mal- 

l vado, lo amoral y lo blasfemo queda justificado.. . como fen6me- 
no estktico. La libertad del arte obtiene aqui una dimensi6n 

I 
profunda. S610 desde la perspectiva de su representabilidad estk- , 

i tica esti legitimada la existencia: de otro mod0 es nula. De este 
I 

modo, la Modernidad es tambiCn la Cpoca en la que el arte, lo 
quiera o no, se ve apremiado constantemente a cargar con la 

I herencia de la religiosidad perdida, y a otorgarle a la existencia, 
en su estetizacibn, aquel sentido que, por lo demis, perdi6 hace 
ya tiempo. 

Por eso, el arte es para Nietzsche algo simplemente necesa- 
no para sobrevivir, ya que s610 kl cces capaz de mutar aquellos 
pensamientos repulsivos sobre lo horroroso o el absurd0 de la 

existencia en unas representaciones con las que se pueda ~ i v i r ) ) ' ~ ~ .  
Pues, y Cste es acaso el pensamiento rnis esencial y radical que 
Nietzsche haya formulado para una estktica de la Modernidad, la 
verdad sobre la tristeza y del sinsentido de la existencia, en to- 
da su monstruosa brutalidad, es algo que no se le puede exigir 
al hombre. Decisivo para la relaci6n entre arte y verdad, que, reca- 
pitulando sobre su Escnto de la tragedia, Nietzsche declar6 su pro- 
blema de iniciaci6n filos6fica -c(Tempranamente me puse serio 
acerca de la relaci6n entre arte y verdad, y todavia hoy me sobre- 
viene un horror sagrado en presencia de este dilemau13'-, es la 
dijerencia, la escisi6n insoslayable entre estos conceptos. En un frag- 
mento p6stumo del aiio 1888, Nietzsche expres6 esto con toda 
claridad: ((Para un fil6sof0, es una banalidad decir: "la bondad y la 
belleza son lo mismo"; per0 si ademis aiiade: "y tambikn la ver- 
dad", entonces habria que apalearle. La verdad es fea: nosotros tene- 
mos el arte para no sucumbir ante la verdad))I3.Y en otra reflexi6n 
tardia y de sirmlar cariz sobre E l  nacimiento de la tragedia se dice: 
((La voluntad de apariencia, de ilusi6n7 de engaiio, de devenir y 
de cambio es rnis profunda, rnis "metafisica" que la voluntad de 
verdad, de reahdad, de ser: el placer es rnis original que el dolon)'". 
Pero el arte, si se lee asi a Nietzsche y, de su mano, la tendencia 
de la modernidad estktica, no es una mera compensaci6n de un 
dCficit de sentido o de cualquier otra carencia que irrumpa social- 
mente; lo esencial en Nietzsche seria que no tiene nin@n senti- 
do compensar el sinsentido; se trataria s610 de resistirlo en su ame- 
naza: ((El peligro de 10s peligros: nada tiene sentido}), &ce un apunte 
del verano de 1886 sobre La voluntad depoder'"". Ocultar esta ver- 
dad para posibhtar con ello por vez primera la vida: eso hace al 
arte no s610 posible, sino necesario. Porque la vida no es posible 
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en la verdad, el arte es la autkntica ccvoluntad de vivir))".. Pero el i 
zarse de su desnudez y dejarse reacuiiar en nuevas monedas, la 

arte no es un embriagamiento anestesico, no es una mera distrac- filosofia trat6 en cambio de imponer, frente a todo arte, su an- 
cion. Como unidad de claridad apolinea y de kxtasis dionisiaco dez y desgaste como criterio de conocimiento y de saber. Seme- 
es siempre una forma de verdad, que, sin embargo, en tanto que jante esfuerzo Nietzsche lo vio sim~lemente sin sentido: que un 
apariencia, sueiio y embnaguez, constantemente se suprime a si sujeto pueda figurarse que conoce un objeto. ((Pues entre dos esfe- 
misma. N o  solo la existencia, tambikn la verdad solo puede jus- ras absolutamente diferentes, conlo sujeto y objeto, no hay ni 
tificarse y experimentarse como fenomeno estttico. causalidad, ni certeza, ni expresi6n alguna, sino, como mucho, un 

Pero Nietzsche todavia saco otra dimension de la relacion comportamiento estttico: me refiero a una transferencia alusiva, 
entre arte y verdad. Filosofia y ciencia, las formas hegelianas de a una traduccibn balbuceante a un lenguaje con~~letamente ex- 
acceso a lo absoluto que deberian hacer superfluo el arte, han traiio. Para ello, en cualquier caso, se necesita sin embargo de una 
dejado de representar una via privilegiada hacia la verdad. Todo esfera media y de una fuerza media que poeticen librenlente y 
lo contrano. Nietzsche supuso que la verdad de 10s filosofos no que inventen 1ibremente.n"To que llamamos verdad y cono- 
era otra cosa que poesia, apanencia. cc;Quk es, pues, la verdad?)), cimiento es poesia por necesidad, y casi siempre mala. iBienaven- 
se pregunta Nietzsche en su escrito postumo Sobre verdad y men- turada entonces la iilosofia que sabe tal cosa y que apuesta ya por 
tira en sentido extramoral, y responde: c(Una hueste cambiante de el arte! 
methforas, metonimias, antropomorfismos. Dicho brevemente: Asi, con Nietzsche comienza el gran escepticismo, decisivo 
una suma de relaciones humanas que heron incrementadas, trans- ! para la Modernidad, frente a la apanencia del saber racional, y 
mitidas, adornadas con la poesia y la retonca, y que tras un largo , comienza la sobrecapacitaci6n del arte, que puede llegar a ser el 
uso se le antojan a un pueblo como fijas, canonicas y vinculan- verdadero estimulo de la vida, porque miente hciendo la verdad, 
tes: las verdades son ilusiones de las que se ha olvidado que lo y dice la verdad mintiendo. 
son, metiforas que se han gastado y han perdido su fuerza sensi- 
ble, monedas que han perdido su efigie y ahora se toman en con- 
sideracibn solo como metal, pero ya no como monedasu"". En 
nombre del arte, Nietzsche emprende el ataque mhs vehemente 
contra la filosofia y se venga de todas las pretensiones filosoficas 
de subordinar el arte. La filosofia rnisma, asi podria parafrasearse 
a Nietzsche, no es mis que poesia extenuada que ya no sabe que 
es poesia, una moneda manoseada que, despojada de todas las efi- 
gies, en su desnudez de metal se tiene por lo autkntico y sin 
embargo no es otra cosa que lo gastado. Pero en vez de avergon- 

136. NIETZSCHE, Kritisdze Sturiienausgabe, op. cit., vol. 12, p. 110. 
137. NIETZSCHE, Kritiscl~~' Sttrdicnnusgnbe, op. rit., vol. 13, p. 409. 
138. NIETZSCHE, Kntische Studicrr~usgnl~c, op. cit., vol. 1, pp. 880 ss. 

90 9 1 

A .  



E n el aiio 1922 aparecio postumamente una recopilacion de 
articulos del sociologo y ensayista alemin Georg Simmel 

(1858-1918) que tenia por titulo Sobrefilosofia del arte. Entre otros, 
el volumen contlene un notable ensayo que Simmel tltulo modes- 
tamente E l  marco. U n  ensayo estCtico. Simmel, quiz5 uno de 10s blti- 
mos eruditos poliglotas alemanes, que escribia sobre arte igual 
que sobre dnero, sobre moral igual que sobre moda, sobre Rem- 1 brandt y sobre ruinas, sobre lirica y sobre coqueteria, esboza ahi 

1 un concept0 de arte que recoge el rnotivo de la diferencia que 

1 Nietzsche estableciera entre arte y vida, per0 que la sigue pen- 
sando de una forma, despuis de todo, mis autonoma y fructife- 

I ra para una comprension de la Modernidad. Sirnmel es asi uno 
de 10s inauguradores esenciales de la reflexibn filosofica sobre la 

I modernidad estetica. Pero que Simmel pueda volverse de entra- 
I da hacia un objeto tan efimero como el marco de un cuadro, en 
1 
I i l  obedece a un rnitodo. Una de las conquistas de su ensayistica 



consiste en paRir de un objeto o acomecimimto cotidiano p- 
desde ahi, pmgmar a visiones mh genedes, un procedimiento 
que h u b  de atorgar a rur ensayoa un a&cm mo&m que +6 
teniendo dciencia hasta L&cs y Adorno. 

El e q  de Simmel comienza con hi siguientm precisio- 
nes: &l d e r  de las cosas depende en frltima instancia de si son 
todos o partes. Si una existencia, d c i w z t e  pan sf h, cam- 
da m 4 &ma, s610 se deterrnina por h ley de su pmpia acnc*, 
o si aparece como miembm en conadbn con una totalidad que 
constituye su dnica fuente de fuerza y sentido: esto &re& d 
a h a  respecto de todo lo mated, J ser Ebre Rspecto del mem 
ente social, a la personalidad moral respecto de a q u a  a Ia que 
los apetrtos sensible3 encadenan a la d e p e n h  de todo lo dado. 
Y separa a la obra de arte & todo hgmento de la naturalezar~". 
Bh acentuacihn de una clausura intern como caracteristica de 
aueonomia que la obra de arte existe como un mdo en si 
mismo, que no es menestem de nhguna relacibn con un e r e -  

i o n :  asiendo la obra de arte lo que, aparte & ek, d o  puede 
serlo el mundo como totalidad o el alma: una undad de elmien- 
tos particulares, se exierra, como un mundo en sl mismo, &n- 
te a todo lo exterior a el la^"^. Ahon bien, esto no sq@a una 
rnagnificaci6n idealists de la obra de arte, sin0 la vi66n de que 
en las obm de arte hay una inmanencia 1 & c e c a  que tis- 
cina y que, justamente, es la que permite la pmbhnathaci6n de 
su rehci6n con el mundo. El marco, a juicio de Smmel,  rubrrya 
esta circunstancia y le da una fbrma d 6 l i c a .  El marc0 atexclu- 
ye de la obra de arte toda circmtmcia 7, por tanto, tambiCn a l  
espectador, ayudando con ello a colocada en aqueh d i s e  &lo 
desde la cud puede dkhtarse de ella est&ticmente.rp1" Pem de 
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y estar engarzada por otro lado en nuestras relaciones vitales, es 
en si misma paradojica y contrahctoria. Pero el secret0 del arte 
consiste precisamente en estar compuesto de elementos de nues- 
tro mundo vital sin ser reductible a ellos. El arte es por un lado 
l'artpour l'art, pero por otro lado jamb puede cortar de esta mane- 
ra su relacibn con la vida real: ((El arte [sigue siendo] aquel mun- 
do en si mismo, tal como l'art pour l'art lo proclama, a pesar de 
que, y porque, como su mis profundo sipficado se revela la vie 
pou"rlart y l'art pour la vie))'."'. 

El marco simboliza esta dalkctica. Pero esto tiene consecuen- 
cias que son de gran signification, precisamente en un tiempo 
en el que el arte, la naturaleza y el hseiio aparentemente son cada 
vez mis dificiles de separar. Simmel escribe: ((El marco se amolda 
so10 como figura de una unidad clausurada, tal como un fiagrnen- 
to de naturaleza no la tendri jamis))'". Sin duda, Sirnmel emplea 
una interesante forma de expresion: no conviene forzar a la natu- 
raleza, que conforme a su esencia es, a1 fin y a1 cabo, infinita, a 
entrar dentro de 10s limites de un marco. La naturaleza, que en si 
misma es infinita, no puede ser objeto de una contemplaci6n estk- 
tica legitima. Convertirla en tal cosa, es decir, dotarla de un mar- 
co, equivale a un act0 de violencia que Simmel percibia ya en 
10s intentos mis simples de objetuahzar estkticamente la naturale- 
za: en la fotografia. Desde aqui podria tenderse ficllmente un arc0 
hasta esas formas de presentation estktica de la naturaleza que hoy 
se practican: 10s parques naturales, 10s miradores, la reproduccion 
de fiagrnentos naturales. La estetizaci6n de una naturaleza inme- 
diata -no su transformation en una obra de arte, por ejemplo en 
el cuadro de un paisaje-, si damos la raz6n a Simmel, tendria que 
aparecer como un forzamiento a la naturaleza, como algo extrin- 
seco a ella, que tampoco puede acabar de satisfacer al sentido estk- 

tic0 del amante de la naturaleza. ((Par eso, en el fiagrnento de natu- 
raleza que de mod0 instintivo sentimos como mera parte en el 
context0 de una gran totahdad, el marco es contradictorio y vio- 
lento en la misma medida en que el principio vital interno de la 
obra de arte lo soporta y lo exige))l"".Toda dscusion actual sobre 
la bellexa natural tendria que tener presente esta problemitica: cuan- 
do contemplamos la naturaleza como un objeto estktico, la esta- 
riamos forzando contra su esencia a entrar dentro de un marco, 
aun cuando este marco no se di. a conocer directamente como 
la valla de un parque nacional, sino que, por decirlo asi, estruc- 
tura imaginariamente nuestra vision de montaiias, lagos, bos- 
ques y praderas. Pero para Simmel, este limite sutil entre arte y 
vida se repite aun en un imbito objetivo totalmente distinto: el 
mueble. 

((Otro malentendido fundamental que sufre el marco deriva 
de 10s pecados modernos contra el mueble. La mixima de que el 
mueble es una obra de arte ha terminado con mucha falta de gus- 
to y con mucha yerma banalidad; per0 el derecho que la asiste 
no es tan positivo ni ilimitado como el prejuicio favorable hacia 
ella hace suponer. La obra de arte es algo en si; el mueble es algo 
para nosotros.))"' Con esta sencdlez, con esta simplicidad, y al mis- 
mo tiempo con precision, puede descnbirse quk es funcionahdad 
y quk es autonomia: (([La obra de arte], como encarnacion sen- 
sible de una unidad anirnica, podri ser todo lo individual que se 
quiera: colgada en nuestra habitacion no perturba nuestro ambi- 
to privado, ya que tiene un marco, es decir, es una suerte de isla 
en el mundo que aguarda a que lleguemos a ella, y ante la que 
tambikn se puede pasar de largo y obviarla. Pero con el mueble 
tenemos contact0 permanente, se mezcla en nuestra vida y por 
eso no tiene derecho a un ser-en-sislj". Con ello, Simmel marca 
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con precision la frontera entre obra de arte y objeto de uso. Obje- 
tos definidos segjn su hncionddad, cuando reivindcan una auto- 
nomia estktica, aparecen tambikn degradados cuando se 10s uti- 
liza conforme a su finalidad original. En un sentido derivado, esto 
vale para todo arte de uso que sondea este limite, y en primer 
lugar para la arquitectura. La estetizacion sucesiva de objetos de 
uso 10s hace inutilizables, asi como su defuncionalizaci6n sucesi- 
va 10s dispone para una contemplacion estktica. El encanto estk- 
ticamente incuestionable de armas o de muebles antiguos, que 
en una vivienda pueden surtir el efecto de obras de arte, consis- 
te en que su uso ha venido a ser pricticamente impensable, o 
en todo caso ya no es apremiante. Pero lo que Simmel ha logra- 
do con esto, para la comprensi6n de la Modernidad, no es s610 
un planteamiento sumamente interesante para toda teoria del 
diseiio, sino tambikn esto: un rasgo decisivo de la modernidad 
estktica seri justamente el juego provocativo con esta frontera 
entre arte y objeto de uso. La transformation en obra de arte de 
un objeto de la vida cotidiana, como subyace por ejemplo a 10s 
ready-mades de Duchamp, pero tambikn el proceso inverso de resi- 
tuar obras de arte sacrosantas en contextos vitales, s610 hncionan 
sobre el transfondo de esta frontera. No es que esa frontera mis- 
ma se haya vuelto permeable, sino que el juego con ella se ha 
autorizado. 

En efecto, el propio Sirnmel ha logrado una caracterizaci6n 
de la Modernidad que, emplazindola en un nivel enteramente 
distinto, puede reivindicar igualmente la mixima atenci6n. En un 
bello ensayo acerca de Rodin escribe Simmel: ((La plistica anti- 
gua busca, por decirlo asi, la logica del cuerpo; Rodin busca 
su psico1ogian.Y prosigue: ((Pues la esencia de la Modernidad en 
general es el psicologismo, es el vivenciar e interpretar el mun- 
do conforme a las reacciones de nuestro interior, en realidad 
como si fuera un mundo interior, la disoluci6n de 10s conteni- 
dos fijos en el elemento fluido del a h a ,  que ha sido depurada de 
toda substancia y cuyas formas son s610 formas de movimien- 

tosul". Per0 dentro del cuerpo puesto en movimiento, sigue de- 
duciendo Simmel, la Modernidad prefiere el rostro, rnientras que 
la Antigiiedad enfatizo el cuerpo, porque el rostro muestra ((a1 
hombre en el flujo de su vida interior)), da expresi6n a todos 10s 
aspectos de la vida interior: dolor, cblera, ira, &cci6n, arnor, pasihn, 
todo lo que puede descubrirse en la fisonomia de un hombre: 
((Per0 este caricter del rostro, Rodin se lo ha otorgado a1 cuerpo 
entero; 10s rostros de sus figuras a menudo estin poco acuiiados 
e in&vidualizados, y toda pulsion animica, toda irradaci6n de her- 
za del alma y de su pasihn, que de ordinario encontraban en el 
rostro el lugar de su expresion, se hacen manifiestos ahora en 
el flexionarse y extenderse del cuerpo, en el temblor y el estre- 
mecimiento que recorren toda su supedicie, en las convulsiones 
que, desde el centro animico, se vierten en todo el encorvarse y 
levantarse de golpe, en todo verse oprimido y todo querer volar 
de estos cuerpos. El ser de una esencia siempre tiene para el otro 
algo oculto, incomprensible en su fondo mis profundo. Pero su 
movimiento tiene algo que viene a nosotros o que nosotros po- 
demos seguir. Por eso, donde la tendencia psicoligica forma la ima- 
gen del cuerpo entero, se atiene a1 movimiento de ksteu15'. 

Con ello, en efecto, a1 hilo de este ejemplo de Rodin, Sim- 
me1 ha citado dos aspectos esenciales: que la Modernidad es 
aquella kpoca en la que la pkrdida de vinculos transindividuales 
rechaza a1 individuo haciendo que se repliegue en si rnismo y en 
su interior; y que este interior, el alma, se entiende como dini- 
mica y movimiento, como un camp0 en el que transcurren 10s 
verdaderos acontecimientos dramiticos del hombre moderno: el 
conflict0 interior, el destino pulsional, el inconsciente. La emo- 
ci6n es no s610 el motor, sin0 tambikn lo movido. Pero el movi- 
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miento y la pregunta por su representaci6n se constituirin en un 
problema cardinal de la Modernidad, a1 igual que el alma. En la 
musica, en la lirica, per0 sobre todo en el drama moderno, en 
Strindberg, Schnitzler o Hofmannsthal, se rastrearin sus pulsio- 
nes hasta sus mis intimos entrelazamientos. 

El alma y su intimidad perdida quedan en el centro de un 
proyecto estCtico a cuyo autor tal vez haya que considerar como 
uno de 10s mis dotados fil6sofos del arte, y que mis tarde habria 
de ser famoso y difamado como pensador marxista: Georg Lu- 
kics (1885-1971). En el aiio 1920 apareci6 publicado un estudio 
de Lukics que habia escrito a1 comienzo de la Primera Guerra 
Mundial: Eoria de la novela. Sin duda fuertemente influenciado 
por Hegel, Lukics emprend6 ahi el intento especulativo de con- 
siderar el arte desde la f3osofia de la hstoria, e interpretar un gtne- 
ro, la novela, como la adecuada expresi6n estCtica de la condlci6n 
del hombre moderno. El joven Lukics esboz6 la situaci6n del hom- 
bre moderno con estas palabras tan poCticas: ((El cielo estrellado de 
Kant ya so10 bnlla en la oscura noche del conocirniento puro y 
ya no ilumina el sender0 a ninguno de 10s carninantes solitarios 
-y en el mundo moderno, ser hombre significa estar solo-.Y la 
luz interior, s610 presta al paso siguiente la evidencia de seguridad, 
o... su apariencia. Ninguna luz irradia desde dentro a1 mundo de 
10s sucesos y a su entrelazamiento ajeno al a1rna.Y si la adecuaci6n 
del hecho a la esencia del sujeto, el Gnico indicador que quedaba, 
alcanza realrnente la esencia, eso quiCn puede saberlo, si el sujeto 
ha devenido para si mismo fenbmeno, objeto. [...I Con ello, la rea- 
lidad visionaria del mundo adecuado a nosotros, el arte, se ha hecho 
independlente.Ya no es reproducci6n, pues todos 10s modelos se 
han hunddo. Es una totahdad creada, pues la unidad natural de las 
esferas metafisicas se ha desgarrado para siempren15-'. La soledad del 
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sujeto moderno, para quien tambiCn se han vuelto quebradizas las 
seguridades de la raz6n kantiana: las leyes naturales y las leyes mora- 
l e ~ ,  y que por eso no engendra la apariencia, sino que 61 mismo se 
ha convertido en apariencia, raras veces se ha descrito con pala- 
bras tan poderosas como en este pasaje. A partir del extravio del 
individuo, a partir de su inseguridad, el arte gana una posicion 
totalmente nueva. Deja de ser reproduccibn, porque todos 10s 
modelos posibles han perdido credibhdad. Segun Lukics, d l o  a 
partir de esta crisis metafisica el arte deviene aut6nomo: una to- 
talidad propia, creada por el hombre, un mundo para si mismo, 
que no tiene que medirse con arreglo a ningun otro mundo, 
porque todos 10s demis mundos han perdido sus certezas: #La 
novela es la epopeya de una Cpoca para la que la totahdad exten- 
siva de la vida ya no esti dada con sentido, para la que la inma- 
nencia vital del sentido se ha convertido en problema, y que, sin 
embargo, tiene la postura de la totahdadv'". 

De mod0 simdar a como sucedia en Simmel, per0 cargado 
ademis de un aspect0 melanc6lico-trigico, el individuo queda 
remitido a su intimidad, aun cuando ni siquiera ista pueda rei- 
vindicar ya incondicionalidad alguna. Pero este hombre que se 
ve rechazado a la &nimica de su interior, a cuyos movimientos 
queda entregado, es el hCroe de la novela m0derna.Y una nove- 
la ~ 6 l 0  es moderna en la me&da en que tiene como objeto a este 
tipo, el linico a la altura de 10s tiempos. Este hombre no puede 
representarse en su movimiento rnis que en la novela, y, por eso, 
&ce Lukics, la novela tiene que constituirse en la forma artisti- 
ca decisiva de la Modernidad: ((El individuo Cpico, el hbroe de 
la novela, surge de esta extraiieza hacia el mundo externo. Mien- 
tras el mundo es internamente homogtneo, tampoco 10s hom- 
bres se diferencian cualitativamente entre si. Cierto que existen 
hCroes y villanos, piadosos y delincuentes, per0 el rnis grande 
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hkroe sblo sobresale una cabeza sobre la muchedumbre de sus 
semejantes, y las muy dignas palabras de 10s mis sabios las escu- 
chan incluso 10s necios. La vida propia de la interioridad sblo es 
posible y necesaria cuando lo que lstingue a unos hombres de 
otros se ha convertido en un abismo infranqueable, cuando 10s 
hoses son mudos y ni el sacrificio ni el kxtasis es capaz de desa- 
tar la lengua de sus secretos, cuando el mundo de 10s hechos se 
desprende de 10s hombres y a causa de esta autonomia deviene 
huero e incapaz de acoger en si el verdadero sentido de 10s hechos, 
de constituirse en simbolo en ellos y de disolverlos en simbo- 
los, cuando la intimidad y la aventura se han separado para siem- 
~ r e ) ) ' ~ ~ . E l  asunto de la kpica clisica, dice Lukics, no h e  nunca un 
individuo, sino siempre una comunidad: 10s griegos, 10s troya- 
nos, 10s nibelungos, a1 margen de cuantos hkroes pudiesen corre- 
tear entre ellos. El individuo s610 se convierte en hkroe cuando 
se ha vuelto problemitico para si mismo, y tiene que volverse 
problemitico para poder experimentarse como ind~viduo. '~~ Esta 
historia del doloroso nacimiento del sujeto moderno es lo que 
describen la novela y su teoria. Lukics lo describe con unas pa- 
labras que para 10s oidos actuales resultan ya quizi un tanto re- 
pulsivas: ((La novela es la forma de la virilidad madura, frente a 

la infanthdad normativa de la epopeya. [...I esto sipfica que la 
conclusibn de su mundo, mirindola objetivamente, es algo imper- 
fect~,  y vivitndola subjetivamente, es una resignation))'". Desde 
luego que para Lukics no se trataba de un vocabulario sexista, 
sin0 que t l  cita 10s cuadros de las edades de la vida que durante 
mucho tiempo vinieron acreltados por la tradicibn, para poder 
emplazar el estatus de la novela en el desarrollo de la humanidad 
desde el punto de vista de la filosofia de la historia. Pero con ello 

se ha dado tambikn a1 nlismo tiempo una caracterizacibn, digna 
de considerar, del individuo moderno que ha llegado a si mis- 
mo, que ha crecido y ha madurado: objetivamente imperfecto, 
subjetivamente resignado.Aqui esti certeramente formulada la 6a -  
gilidad de la existencia, que el arte de la Modernidad evoca una 
y otra vez, de una existencia que ya no puede adaptarse a nada 
concluido y que s6lo sabe el&-entarse con resignaci6n a esta ausen- 
cia de fines.Y 10s hkroes de las novelas modernas en 10s que pudo 
haber pensado Lukics, desde el don Quijote de Cervantes, que se 
encuentra a1 comienzo de esta galeria de individuos perdidos, 
pasando por las figuras fracasadas de las grandes narraciones 
del siglo X I X ,  sobre todo en Flaubert, hasta 10s precarios hkroes de 
Thomas Mann, entre 10s que con picardia figuraba tambikn el 
propio Georg Lukacs en la figura de Naphta, de La monfaiia mhgi- 
ca, todos ellos respiran la atmbsfera de esta fragilidad resignada. 
Pero el arte, segiin LGkacs, en relaci6n con la vida es asiempre una 
resistencia; la creacibn de formas es la confirmaci6n mis prohn- 
da de la existencia de la disonancia que cabe pensar)), y la forma 
de la novela, que es ella misma un devenir y un proceso, es por 
tanto tambikn la ((forma artisticamente mls amenazada))'". En tan- 
to que va siguiendo el fracas0 de sus hkroes, ella nlisma esti ame- 
nazada de 6acasar.Y la ironia romlntica, se&n l c e  Lukics en una 
interesante observacibn, es el intento de ((autocorrecci6n)) por par- 
te de esta misma fraghdad: sobrepujar la disonancia ponikndose a 
su vez respecto de ella misma en una nueva disonancia"'. 

La forma interna de la novela, y nos permitimos generalizar, 
del arte moderno, es a juicio de Lukics la ((marcha del individuo 
problemitico hacia si mismo, el camino desde la turbia confusi6n 
en una realidad que se limita a existir, que en si misma es hete- 
rogknea y para el individuo carente de sentido, hacia el lucido 
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autoconocin~iento~~"~". Pero este autoconocimiento ya no depa- 
ra coilsuelo 111 esperanza alguna. Pues la forma de la novela, como 
dice Lukics con una formulaci6n que se ha hecho famosa, es, 
con10 ninguna otra, ccuna expresion de la intemperie trascenden- 
tab del honlbre"", la novela es la ccepopeya del mundo dejado de 
la mano de Dies)), la vision de que ccel sentido jamis es capaz 
de penetrar del todo la realidad, pero, sin aqukl, esta realidad 
se desvaneceria en la nada de inesenciahdad))'"'. La novela, escribe 
Lukics a1 tkrmino de su estudio, citando unas palabras de Fich- 
te, cces la forma de la kpoca de la completa pecaminosidad [...I y 
tiene que seguir siendo la forma donunante mientras el mundo 
siga estando bajo el donunio de estos astr~s))'~'. La esperanza, que 
el joven Georg Lukics expreso timidamente, de que en las ob- 
ras de Dostoievski se habria perfilado un ccnuevo mundo)) mis 
alli de estos astros de la soledad del sujeto moderno, tiene que 
considerarse fi-acasada. Ni su empeiio por ver a Dostoievslu como 
el emisario de un tiempo nuevo, ni sus posteriores esfuerzos 
teoricos y pricticos por configurar en el comunismo este tiem- 
po nuevo, han dernostrado ser firmes. Lo que quedari de Lukics 
es aquella teoria que supo interpretar la novela como la forma 
de expresion estktica adecuada del sujeto moderno perdido. 
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E n sus esbozos estkticos tempranos, surgidos entre 1912 y 
191 8 en Heidelberg, inconlpletos y no publicados hasta 1974, 

Georg Lukics repetidas veces se habia confrontado criticamente 
con un autor que desde hacia tiempo habia caido en el olvidolo4, 
y cuya sigdcacion para una flosofia del arte moderno solo recien- 
temente se ha vuelto a reconocer y se ha hecho piiblica gracias a 
una nueva edicion de sus escritos estkticos: Konrad Fiedler.'"' 

Fiedler (1841-1895) representa una excepcion, por cuanto 
fue en realidad un aficionado a la filosofia. De profesi6n aboga- 
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do, su fortuna f a d a r  le perrnitia dedlcarse por entero a sus ambi- 
ciones esteticas y filosoficas. Su anllstad sobre todo con Hans von 
Marees y con Adolf von Hildebrand influyo sin duda alguna en 
su co~on tac ion  con las artes plisticas de su kpoca. Pero la irnpor- 
tancia de Fiedler, que recientemente se ha sabido valorar de nue- 
vo, se debe sobre todo a que sus escritos encontraron recepcion 
entre artistas de renombre que cuentan entre 10s inauguradores 
de la Modernidad, como Paul Klee, Franz Marc yVassh Kandlns- ' ' 

ki. Sin haberlo pretendido, Fiedler se cuenta entre aquellos que 
prepararon el camino teorico de la pintura ab~tracta'~". El inte- 
rks de 10s artistas por Fiedler acaso se base tambikn en que la estk- 
tica de Fiedler es, en efecto, una estktica del artista. ~1 obtiene 
su acceso a1 arte mediante el anilisis de la productividad estktica: 
((El arte no se puede encontrar por ninguna otra via mis que por 
la suya propia. So10 si uno intenta enfrentarse a1 mundo con el 
interes del artista, puede lograrse dar a su trato con las obras de 
arte aquel contenido que se fundamenta, unica y exclusivamen- 
te, en el conocimiento de la mis intima esencia de la actividad 
artistica~ I"'. 

Fiedler parte por principio de una oposicion estricta entre el 
mundo del artista y el mundo del pensamiento discursivo: ((Todo 
arte es desarrollo de representaciones, asi como todo pensamien- 
to es desarrollo de conceptos))'"! Ambos procedimientos sirven 
a1 conocimiento, sin que puedan referirse mutuamente uno a1 
otro. Desde este punto de vista, el conocimiento es tambikn para 
Fiedler la determination decisiva del arte: ((Solo podri hacerle 
plena justicia a1 arte quien no lo ponga a1 servicio de un fin estk- 
tic0 o de un fin simbolico; pues el arte es mis que estimulante 
estktico y mas que ilustraci6n: es un lenguaje que sirve a1 cono- 

cinliento))'"'. La actividad artistica y el arte que surge de ella son 
para Fiedler una forma autonoma de apropiacibn de la realidad 
que desarrolla sus propias condiciones, formas y accesos, que ten- 
dencialmente podrian parecer incluso insuficientes: ((El artista esti 
en otro mundo, ha vuelto su espalda a la realidad ordinaria: esto 
es cierto ... si es que el mundo de 10s conceptos se considera el 
mundo por antonomasia. Justamente en eso consiste el error.))17' 

Lo peculiar de la actividad artistica, que la diferencia del 
mundo del pensamiento, consiste en una capacidad de intuicion 
que no esti subordinada a las exigencias de la experiencia coti- 
diana: ((Lo esencial de lo artisticamente natural es que nacio con 
y para el libre uso de la facultad del conocimiento intuitivo. Para 
el artista, la intuicion es de entrada una actividad no vinculante, 
libre, que no obedece a ningun otro fin externo a la intuicion 
ni en esta se agota; ksta es la unica que puede conducir a la con- 
figuration artistica))17'. Es decir, Fiedler translada el pensamiento 
de autonomia, central para la Modernidad, a la capacidad pro- 
ductiva del artista: es una autonomia de la mirada. Lo especifico 
de la actividad artistica consiste en la capacidad de dejar discu- 
rrir procesos perceptivos y representativos sin sujecion a fin algu- 
no, en organizarlos o reivindicarlos por mor de ellos mismos. En 
este sentido, Fiedler puede escribir tambikn que ((el arte no es 
una falsificacion de la experiencia, sino una ampliacion de ella))'72, 
asi como un teorema central suyo dice tambikn: ((Las artes plis- 
ticas no dan las cosas tal como &as son, sino tal como son vis- 
tas))"? Esto suena no solo como una explicacion programitica 
del impresionismo, sino que sin duda recuerda tambikn a la cono- 
cida sentencia de Paul Klee seghn la cual el arte no reproduce 
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lo visible, sino que hace visible. La mirada autbnoma que guia al 
artista en su creacibn no duplica la realidad o la naturaleza, sino 
que advierte en ella algo hasta entonces no visto o invisible. Con 
ello, Fiedler sale tainbikn al paso de todas las teorias estkticas que, 
de un mod0 u otro, siguen trabajando con la categoria aristo- 
tklica de la mimesis, de la imitacibn como la verdadera actividad 
del artista. La critica de Fiedler a las doctrinas de la imitacibn, 
que desde luego tambikn alcanza a la variante marxista de la teo- 
ria del reflejo, es tan sencilla como lccida: ((A la actividad del 
artista se la suele llamar imitativa. Pero en esta concepcibn sub- 
yacen errores que engendran nuevos errores. Pues, en primer 
lugar, so10 se puede imitar un objeto si se hace otro dstinto que 
es igual a1 primero. ?Per0 quk tip0 de coincidencia rige entre una 
reproduccibn y el objeto reproducido? [...I La actividad artisti- 
ca no es ni imitacibn servll ni invencibn arbitraria, sin0 libre con- 
figuracibnn"". 

Con el concept0 de alibre configuration)), emplazado entre 
la imitacibn y la invencibn, Fiedler resolvio para si de mod0 ele- 
gante el problema de que su arte, por un lado, ha de tener caric- 
ter cognoscitivo, es decir, tiene que conservar una referencia a la 
reahdad, mientras que por otro lado ha de ser resultado de un pro- 
ceso imaginativo subjetivo que sabe que no esti sujeto a n ingn  
modelo externo. Pero la bncibn de engranaje entre la reahdad y 
la autonomia de la mirada productiva sblo puede desempefiarla el 
artista mismo. En kl y mediante kl se u d c a n  la libertad y el mun- 
do: ((La obra de arte no es expresibn de algo que pudiera tener 
existencia tambikn sin esta expresibn, ni la reproduccibn de una 
figura que habita en la conciencia aaistica -pues entonces, el engen- 
dramiento de la obra de arte no seria necesario para el artista mis- 
mo-; mis bien es la conciencia artistica misma, tal como, en el caso 
concreto, logra el desarrollo m&mo que el indviduo puede alcan- 
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~ar*"~ .  Con estos pensamientos, Fiedler ha tocado algunos aspec- 
tos que han llegado a ser de decisiva importancia para la auto- 
comprensibn del artista moderno. Sobre todo la definicibn de la 
obra de arte como ccexpresibn)) del artista, de la situacibn indi- 
vidual de su conciencia, que no puede comunicarse de otro mod0 
mis que en la obra de arte, apunta a aquella identidad de obra 
y persona que en algunos conceptos vanguardistas conduciri has- 
ta la persona como obra. Pero lo decisivo aqui es que a esta expre- 
sion tiene que subyacerle una necesidad interior, que es preci- 
samente la que no permite formular en otro lenguaje aquello a 
lo que el artista da expresibn. Las obras de arte que, en el senti- 
do de Fiedler, expresan algo, no pueden reducirse a un enun- 
ciado: ((Aunque la actividad espiritual del artista jamis pueda 
representarse en la forma de la obra de arte, sin embargo apre- 
mia constantemente a la expresibn, y alcanza en la obra de arte 
su momentineo acrecenta~niento miximo. La obra de arte es la 
expresibn de la conciencia artistica incrementada hasta una altu- 
ra relativa. La forma artistica es la expresibn inmediata y cnica 
de esta conciencia~'~? Pero la descripcibn del arte como arte de 
expresibn que simultineamente es conocimiento, le otorga a1 
artista una posicibn privilegiada: kl mismo, su interior y su fuer- 
za expresiva y configuradora se constituyen en bente de lo nue- 
vo. ((La sipficacibn de 10s artistas sobresalientes consiste mera- 
mente en que, con 10s medios de su arte, aportan algo nuevo a 

I la conciencia cognoscitiva del hombre. [. . .] El hombre sipfica- 
tivo, y asi tambikn el artista, da expresibn no tanto a aquello 
que gusta designarse como el contenido de su kpoca, sino que, 
mis bien, merced a la originalidad de su genio, da un conteni- 
do nuevo a su tiempo y al tiempo ~enider0.n '~~ 
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Segun lo dicho hasta ahora, puede precisarse mis la rela- 
ci6n del arnsta con la reali dad a q u i  a Fiedler le gusta hablar de 
naturaleza-. Quk significa libre configuraci6n, qui  significa ex- 
presi6n con relaci6n a la naturaleza, Fiedler lo indica con unas 
frases que pueden reivindicar plena actualidad: ((No es el artista 
quien necesita de la naturaleza; mis bien la naturaleza necesita 
del artista. No es que lo que la naturaleza le ofrece a kl igual 
que a cualquier otro s610 el artista sepa valorarlo de mod0 dis- 
tinto a cualquier otro, sino que, mis bien, s610 merced a la acti- 
vidad del artista, la naturaleza, en una determinada direction, 
obtiene una existencia mis rica y superior para el artista y para 
todo aquel que sea capaz de seguirle por su cam in^))'^'. El valor 
estktico aut6nomo de la naturaleza no es para Fiedler ningun 
objeto. Aunque la naturaleza sigue siendo el punto de referen- 
cia de la creaci6n artistica, su riqueza propia -0 formulindolo de 
otro modo, la multiplicidad de la realidad- s610 se manifiesta en 
aquella obra de arte que no la reduplica, sin0 que, con su auto- 
nomia, nos abre 10s ojos a lo no visto: ((El arte esti por encima de 
la naturaleza: cierto; per0 no en el sentido de que aporte algo 
a la naturaleza que no sea naturaleza; esti por encima de la na- 
turaleza porque no es otra cosa que una representaci6n rnis desa- 
rrollada de la naturaleza, mis desarrollada que aquella represen- 
taci6n que en el sentido ordinario constituye la nat~ralezas'~~. 

De aqui resulta con cierta 16gica que Fiedler tambiin tenga 
que ernitir un rechazo a todas las concepciones artisticas que quie- 
ran ver el sipficado del arte en algo que resida &era de 61, ya sea 
la naturaleza, la realidad social, la moral, la religi6n o una idea po- 
litica. La pregunta por si el arte tiene orientaci6n reahsta, es decir, 
si se orienta conforme a una reahdad, o idealista, es decir, confor- 
me a ideas no artisticas, Fiedler la consideraba simplemente una 

pregunta nlal planteada: ((Toda lucha por el realismo o el idealis- 
mo en el arte es ociosa, pues se libra por una producci6n que 
externanlente bien puede ser similar a1 arte, per0 que interna- 
mente no es artistica. [.. .] El arte s610 puede tener una unica tarea, 
una tarea que se resuelve en cada una de sus autknticas obras, 
per0 que, sin embargo, siempre aguardari una nueva resoluci6n 
mientras sigan naciendo hombres con la necesidad de ganar una 
conciencia artistica del mundo. El arte siempre es reahsta, porque 
trata de engendrar aquello que para el hombre es la realidad pri- 
mera; y siempre es idealista, porque toda realidad que 61 crea es 
un product0 del espiritur"". Se@n lo &cho hasta ahora, es lbgi- 
co que Fiedler tuviera que convertirse en una critic0 vehemen- 
te del naturalismo. Pero el nucleo de su critica a este respecto 
no alcanza s610 a1 naturahsmo histbrico, sino a todo arte que pre- 
tenda ver ya en la documentaci6n de la realidad un procedirnien- 
to estkticamente firme: cqAcaso no se tiene la impresi6n de que en 
un arte tal la realidad, que, aunque pone barrens firmes a1 querer 
y a1 hacer de 10s hombres, para la contemplaci6n sigue siendo un 
juego eternamente cambiante y huidizo, ahora se ha petrificado 
tambikn para la contemplaci6n en formas inmodificables y se ha 
tenhdo como una lastrosa pesadumbre sobre el pensamiento y el 
espiritu? 2Acaso no se mata en cierta manera primer0 a la vida 
s610 para que no escape a1 ojo escrutador y a la mano diseccio- 
nante, y acaso desde estas figuras artisticas no nos mira con fijeza 
una realidad que justamente ya no es una realidad, sin0 s610 una 
miscara, una suerte de fantasma de la reahdad?))'". 

Este rechazo radical de lo externo al arte lleva tambiin a Fied- 
ler a una notable critica a las materias en general, esto es, a aque- 
llos temas, historias y acciones narrables o descriptibles que con 
demasiada facilidad se confunden con el autkntico procedimien- 
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del sigmficado de las innovaciones tecnologicas para el tratanllen- 
to y la produccion del arte. Benjamin escribio su esti~dio bajo la 
impresion de 1aj)tograJa y, sobre todo, del cirre. Pero ~nuchas de 
las preguntas que plantea s i  es que no sus respuestas- se pueden 
aplicar tambiCn a1 desarrollo posterior de aquellos ~nedios que 
podrian designarse como tecnologias de reproduccion estktica: 
el disco, la television, el video, hasta aquel salto cuantitativo en la 
tecnologia de 10s medios que se logro con la digitalization. Por 
eso, parece asimismo fructifero enfatizar en el ensayo de Benja- 
min sobre la obra de arte aquellos aspectos que son significativos 
para esa discusion que actualmente se libra bajo el tkrmino cla- 
ve de 10s nuevos ntedios. 

El punto de partida para Benjamin es, pues, el concepto de 
reproduccion. Desde luego que kl sabe que las obras de arte, 
por tendencia, siempre han sido reproducibles o copiables, per0 
solo en torno a 1900 la reproduccion alcanza una posicion ccen 
la que no solo comenzo a hacer objeto suyo la totalidad de las 
obras tradicionales y a someter su efecto a las nxis profundas mo- 
dificaciones, sino que conquist6 su puesto propio entre 10s 
procedimientos artisti~osn"~~. En efecto, con ello no so10 se han 
modificado gravenlente las condiciones de recepcion del arte, 
sino que la tecnologia de reproduccion y su derivado estktico, 
el cine, comienzan a operar de mod0 retroactivo sobre la produc- 
cion misma de arte. 

Benjamin, que toma la obra singular en el contexto de las ar- 
tes plisticas, de mod0 manifiesto, como paradigma de obra artis- 
tica por excelencia, parte ahora de que la posibilidad de la repro- 
ducci6n pricticamente ilimitada destruye una dimension de la 
obra de arte: el ccaqui y ahora)) de la obra, su ((existencia exclusi- 
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va en el lugar donde se encuentra))18'. Esta existencia Gnica e irre- 
petible es lo que constituye la autenticidad de una obra, la cual, 
a su vez, deterrnina su lugar en la hlstoria, emplazindola asi en una 
tradicion, pues ((la autenticidad de una cosa es la quintaesencia 
de todo lo que, desde sus mismos origenes, se puede transmitir de 
ella, desde su duracion material hasta su testimonio  historic^,)'^^. 

Benjamin llama aura, concepto tomado del contexto religioso, 
a la singularidad de la obra de arte, la cual es un presupuesto para 
que pueda estar emplazada en una tradicion cultural. Define el 
aura que rodeaba la imagen religiosa de culto como ((la aparicion 
por una vez de una lejania, por muy cercana que pueda estar))lHh. 
La imagen de culto religiosamente venerada irradiaba aquella 
imposibihdad de aproximacion que ahora preservaba en si tam- 
bikn la obra artistica secularizada. De la obra de arte pende a h  
aquel ritual migico o religioso a cuyo servicio debieron estar ori- 
ginalmente las obras de arte: ccEl valor singular de la obra de arte 
"autkntica" tiene su fundamento en aquel ritual en el que tuvo 
su valor de uso primer0 y originario)), y ttste todavia puede reco- 
nocerse ccen las formas mis profanas del servicio a la belleza)) como 
ccritual s e c u l a r i ~ a d o ~ ~ ' ~ ~ .  La doctrina de l'art pour l'art, que quiso 
liberar a1 arte de todos sus vinculos y, por decirlo asi, asegurarse 
su aura por mor de ella misma, es por tanto para Benjamin tam- 
biCn una ccteologia del arte)), es mis, una ccteologia negativa)), en 
forma de la idea de un arte puro ccque rechaza no solo toda fun- 
ci6n social, sino tambikn toda definition mediante un proyecto 
objet~al)) '~~.Ahora bien, la tesis central de Benjamin, que se ha 
hscutido y combatido de muchas formas, dice que la reproduci- 
bihdad tkcnica de la obra de arte destruye este aura, pero, con ello, 
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tambitn la tradlci6n y la autenticidad de la obra, asi como su esta- 
tus cuasi-religioso. La consecuencia que Benjamin obtuvo de este 
diagnbstico tal vez hoy no parezca ni consecuente en si misma ni 
especialmente deseable: ((En el momento en que el cnterio de 
autenticidad ya no siwe para la production de arte, se ha revolu- 
cionado tambitn toda la funcion social del arte. En lugar de su 
fundamentacion en el ritual, aparece ahora su fundamentaci6n en 
una praxis distinta: a saber, su fundamentacion en la politi~av'~'. 
Un indicio de este movimiento es para Benjamin la transfor- 
maci6n del antiguo valor de culto de una obra artistica original 
en su ((valor de exposici6n~, lo cual se aprecia del mod0 mis cla- 
ro en la pelicula cinematogrifica, cuya unica finalidad consiste en 
su exposicion, en su exhibicidn, que ya no queda sujeta a ning6n 
tiempo ni a ningun lugar determinados. En las (cobras cinemato- 
grificas)), la reproducibhdad ttcnica se basa por vez primera ((de 
mod0 inmediato en la ttcnica de su producci~n~)''~: las peliculas 
s6lo existen como copias y solo se realizan en su proyecci6n masi- 
ficada. No obstante, ya Benjanlin habia visto que este arte pn- 
vado de aura que es el cine, ocasionalmente -por ejemplo con el 
culto a las estrellas- se procura un aura secundaria o sustituto- 
ria, que cuando menos debe proporcionarle a la comercializacibn 
del product0 algo asi como una consagraci6n superior: ((El cine 
responde a1 marchitamiento del aura con una construcci6n arti- 
ficial de la "personality" fuera del taller))'". Cabria suponer que el 
aura, o a1 menos el recuerdo de ella, vuelve a imponerse bajo 
mano siempre que se trata de enfatizar el caricter de obra artis- 
tica. Testimonio de ello lo da, por ejemplo, el hecho totalrnente 
banal de que, cuando se presenta en alguna parte una pelicula, se 
la sublima en una premi2re para recordar asi aquella singularidad 
que constituye el estreno de una escenificacihn teatral u operis- 
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tica, asi como las atribuciones de aura que actualmente se pue- 
den observar en el negocio de 10s museos y las exposiciones.Y 
a la inversa, las formas de cult0 a las estrellas de cine, que debiera 
funcionar como un aura sustitutoria, operan retroactivamente 

; sobre otros imbitos artisticos: la irrepetibhdad del aqui y el aho- 
ra cada vez se vincula mis a la aparicion en public0 de su crea- 
dor que a la irrepetibhdad de una obra. 

Segun Benjamin, la destrucci6n del aura despliega su fuerza 
I 

mis productiva alli donde realmente ya no queda aqui ni ahora 
alguno. Que la misma pelicula pueda proyectarse en todo mo- 
mento y en cualquier lugar ha ejercido igualmente un influjo 
decisivo en el comportamiento receptivo de 10s hombres. La ubi- 
cuidad de la pelicula genera su propio circulo receptor: la masa. 
~ s t a ,  que frente a las artes modernas tradicionales a menudo se 
mostr6 reservada, ante la pelicula cinematogrifica se desarrolla 
hasta convertirse en verdadera experta: ((La reproducibilidad 

1 tkcnica de la obra de arte modifica la relaci6n de la masa con el 
arte. De lo d s  reaccionario, por ejemplo ante un Picasso, se trans- 
forma de golpe en lo mis progresista, por ejemplo ante una peli- 
cula de Cha~lin))'"~. Benjamin mantuvo la gran esperanza de que 

! el cine conduciria no solamente a una modificacidn en el com- 
portamiento aperceptivo de 10s hombres, sino tambitn a una 
democratizacibn del arte. Benjamin sabia que el paradigma de 

I la nueva forma de percepci6n ya no podia ser la contempla- 
ci6n, sino la dstraccibn. Pero precisamente en esta dlstraccibn vio 
la posibilidad de una forma de reception que habria de conte- 
ner en si un potencial revolucionario: ((Quien ante la obra de 
arte se concentra, se sumerge en ella; se adentra en ella, tal como 
cuenta la leyenda de un pintor chino a1 contemplar su obra ter- 
rninada. Por el contrario, la masa dstraida sumerge a su vez la obra 
de arte en si misma. [...I La recepci6n en la distraccihn, que se 
vuelve perceptible con aprenlio creciente en todos 10s imbitos 
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del arte y que es el sintoma de profundas modificaciones en la 
apercepcion, tiene en el cine su autkntico instrumento de ejer- 
citation))"". La esperanza de que, por me&o de innovaciones tkc- 
nicas, pueda alcanzarse una democratizacion de las artes a travks 
de su superacion, se iri propagando a la vista de 10s nuevos hallaz- 
gos tecnologicos. Pero Benjanlln a1 menos tuvo que ver ya que 
el cine tambien era apropiado como instrumento propagandisti- 
co en manos de un rkgimen totalitario. Por eso, concluy6 su ani- 
lisis con un elocuente diagnostic0 estktico-politico del que uno 
esti tentado a decir que irradia justamente aquello que Benjamin 
creia destruido en la obra de arte: el aura, pues el ((Epilogo)) a su 
ensayo sobre la obra de arte nos es infinitamente lejano, por 
muy proxin~o que pueda estar. Benjamin escribi6: ((El fascismo 
intenta organizar las masas proletarizadas recikn surgidas dejan- 
do intactas las relaciones de propiedad, a cuya eliminaci6n h a s  
se apremian. El fascismo ve su salvation en permitirles a las ma- 
sas su expresi6n (pero realmente no su derecho). Las masas tie- 
nen derecho a una modificaci6n de las relaciones de propiedad; 
el fascismo trata de darles una expresidn en la conservacibn de 
aqukllas. Eljascismo se encamina consecuentemente a irna estetixacidn 
de la vida politica. Con la violacion de las masas, a las que el fascis- 
mo fuerza a postrarse a1 suelo en el culto a un cauddlo, se corres- 
ponde la violacion de un aparato que 61 pone a1 servicio de la 
producci6n de obras de cultov"". Evidentemente, estas frases re- 
flejan la experiencia, tan deprimente para Benjamin, de que fue 
precisamente el fascismo quien se sirvi6 de las nuevas tecnolo- 
gias, como la radio o el cine, en una forma estkticamente muy 
avanzada, que con el tkrmino ccviolacion)) s6l0 se designa de mod0 
impreciso. Pero Benjamin estuvo muy lejos de pensar que la es- 
tructura del cine y del comportamiento receptivo que le corres- 
ponde pudiera amoldarse en absoluto a un pensamiento totalita- 

rio. Por eso, su artimafia de concederles a 10s fascistas que ha- 
brian sido capaces de propagar nuevos valores de culto precisa- 
mente con ayuda de aquellas tecnologias de reproducci6n que 
debian destruir todo aura y todo valor de culto, no puede resul- 
tar tan convincente, si bien no se podia pasar por alto la esteti- 
zaci6n de la politica en el fascisnlo. Pero quizi Benjamin habia 
sobreestimado desmesuradamente la fuerza revolucionaria que 
debia encerrarse en la &stracci6n. 

Por cuanto atafie a1 propio fascismo, Benjamin prosigui6: 
((Todos 10s esfuerzos por esta estetizaci6n de la politica culminan 

/ en un punto. Este punto unico es la guerran"'. La estetixaci6n de 
I la guerra viene a ser para Benjamin el gran programa artistic0 del 

fascismo, que con ello se convierte en heredero de una vertien- 1 te de la modernidad estt'tica. Pues Benjamin encuentra argumen- 

1 tor a favor de ello en el famoso y &famado rnanifiesto de lor h- 
ristas que escribio Marinetti, en el que, con motivo de la guerra 
colonial de Mussolini en Etiopia, se celebra la guerra como un 
acontecimiento estt'tico. De este manifiesto memorable, Benja- 
min cita, entre otras, las siguientes frases: ((Desde hace veintisiete 
aiios 10s hturistas nos sublevamos contra la designaci6n de la gue- 
rra como algo antiestktico. [...I SegGn eso constatamos: [...I La 
guerra es bella, porque gracias a las miscaras de gas, a 10s aterra- 
dores megifonos, a 10s lanzallamas y a 10s pequeiios tanques fun- 

I damenta la soberania del hombre sobre la miquina sojuzgada. La 
guerra es bella porque inaugura la soiiada metalizacion del cuer- 
po humano. La guerra es bella porque enriquece un prado flore- 
ciente con las igneas orquideas de las ametralladoras. La guerra 
es bella porque armoniza en una sinfonia el fuego de fusiles, 10s 
caiionazos, las treguas, 10s perfumes y 10s olores de la putrefac- 
ci6n. La guerra es bella porque crea nuevas arquitecturas, como 
la de 10s grandes tanques, la de 10s escuadrones aCreos geomt'tri- 

i 
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cos, la de las espirales de hum0 que surgen de 10s pueblos en lla- 
mas, y muchas otras cosas,)'"! Benjamin le concede a este mani- 
fiesto el ((privilegio de la clandad,), e insiste en que su cuestio- 
namiento merecio ser asumido por el c(dia1kcticos"". Su anilisis 

A1 articulo de Benjamin habia reaccionado criticamente ya 
muy tenlprano su amigo Theodor W.Adorno (1903-1969). En 
su emigracion a Amkrica,Adorno habia conocido 10s mass-media 
en su forrna por aquel entonces mis avanzada, y habia investiga- 

del manifiesto concluye con el siguiente resumen: ((Fiat  ars - do la cuestion de las consecuencias de la reproducibilidad del arte 
pereat mundus ,  dice el fascism0 mientras aguarda la satisfaccion I en otro cainpo estktico: el de la musica. En su ensayo del aiio 1938, 
artistica de la percepcion sensible -modificada por la tkcnica- / Sobre el ~arhcter~fpnci~ista en la mhica y la re8resi6n de la audici6n,Ador- 
de la guerra, como Marinetti confiesa. Eso es evidentemente la 
consumacion de l'art pour l'art. La humanidad, que antaiio fue 
en Homero un objeto de contemplacion para 10s dioses olim- 
picos, ha pasado a serlo para si misma. Su autoenajenacion ha 
alcanzado aquel grado que le permite vivenciar su propio exter- 
minio como un deleite estktico de primer orden. A s i  sucede con 
la estetiraci6n de la politica que lleva a cab0 el fascismo. El  comunismo 
le responde con la politixacio'n del arten"'! El fascism0 como consu- 
macion de aquel L'art pour l 'art,  desde Baudelaire uno de 10s 
ingredientes inconfundibles de un arte moderno: una tesis que 
cuando menos indica quk potencial de inhumanidad podria 
haber traido consigo la liberation de las artes.Y quizi hoy, medio 
siglo despuks del trigico suicidio de Benjamin en su huida de 
la Gestapo, nos encontramos ante el dilema de que su diagnos- 
tico de la escenificacion estktica del exterminio del hombre y 
de la humanidad merced a un desarrollo fulminante de las tec- 
nologias mediiticas, no solo es atinado, sino que tendria que 
agravarse, rnientras que su atribucion de este proceso a un puro 
sistema de coordenadas politicas fascismo/comunismo se ha 
vuelto simplemente obsoleto. Pero esto no cambia nada el he- 
cho de que la cuestion acerca de la significacion de las tecno- 
logias de reproduccion para una estktica de la Modernidad sigue 
teniendo una relevancia decisiva. 

196. Ibid., p. 507. 

no habia analizado las repercusiones de la radio y el disco en la 
recepcion de la musica, y habia llegado a una tesis completamen- 
te opuesta a la de Benjamin, que para una determinada vertiente 
de la critica cultural habria de llegar a ser tan paradigmitica como 
la apologia de Benjamin del cine.Adorno llega a la conclusion 
de que la reproducibilidad tkcnica, por ejemplo de la nlusica en 
forma de disco, no conduce a una democratizacion del arte o a 
la pkrdida de su aura, sino a un nuevo-fetichismo. El fundamento 
de este fetichismo es el hecho de que la musica se puede adqui- 
rir como mercancia, y que el verdadero fundamento y objeto 
de la demanda de arte ya no es la calidad estktica, sino el aura 
secundaria de un negocio que se conlpone de estrellas, de tkc- 
tllca y de propaganda. El resultado de esto es que la vitahdad de 
la musica se anlolda y se somete a las formas de su comerciali- 
zacion tkcnica.Adorno escribe: ((El nuevo fetiche es el aparato de 
brillo metilico que funciona a la perfection, en el que todas las 
ruedecillas se ajustan entre si con tal exactitud que para un sen- 
timiento de totalidad no queda abierto el menor hueco. La eje- 
cucion perfecta e inmaculada conforme a1 ultimo estilo conser- 
va la obra a1 precio de su cosificacion definitiva. La interpreta 
como algo ya terminado desde la primera nota: su ejecucion en 
vivo suena ya como su propio disco gramofonico. La dinimica 
esti predispuesta de tal nlodo que ya no hay tensiones. En el 
momento de empezar a sonar, las resistencias de la materia sono- 
ra estin eliminadas tan despiadadamente que ya no se llega a 
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quC un esfuerzo sinfonico, si el material en el que tendria que 
probarse la fuerza esti ya desmenuzado? La fijacion conserva- 
tiva de la obra provoca su destruccion, pues su unidad se realiza 
exclusivamente en aquella espontaneidad que se sacrifica a la 
fijaci6n))")". 

A1 menos para el trato con las obras musicales de la tradition, 
poder disponer de ellas a cada momento gracias a la tkcnica 
tiene, a juicio de Adorno, efectos devastadores. N o  s6lo que la 
praxis de ejecuci6n aclama a1 fetiche de la reproduccion tkcnica- 
mente inmaculada, destruyendo con ello el nucleo musical de 
una obra, sino que la forma de recepcion vinculada a ello obli- 
ga a1 oyente a recaer en un nivel inferior de la conciencia estk- 
tica: ((Coma contrapunto a1 fetichismo de la musica se consuma 
una regresion de la audici6n. N o  me refiero a una recaida del 
oyente particular en una fase anterior del propio desarrollo, ni 
tampoco a un retroceso del nivel global colectivo, pues 10s millo- 
nes de auditores que en el imbito musical se han logrado con la 
comunicaci6n actual de masas no son comparables con el audi- 
torio del pasado. Es mis bien la audicion contemporinea lo que 
se ha degradado y lo que ha quedado fijado a un nivel infantil. 
Con la libertad de eleccion y de responsabhdad, 10s sujetos oyen- 
tes no s610 sufren menoscabo en la capacidad del conocimiento 
consciente de la musica, que desde siempre estuvo limitada a gru- 
pos reducidos, sino que niegan con obstinacion la posibilidad 
de tal conocimiento. Fluctuan entre un olvido amplio y un reco- 
nocimiento subito que de inmediato vuelve a perderse. Oyen de 
modo atomic0 y disocian lo que han escuchado, per0 en esta &so- 
ciaci6n desarrollan ciertas capacidades que son menos formula- 

propios de 10s partidos de futbol o de la actividad de conducir. 
[...I Junto con el deporte y el cine, la musica de masas y la nue- 
va audici6n contribuyen a hacer imposible el eludir una consti- 
tuci6n global infantil. La enfermedad misma tiene signification 
conser~ativa))~"~). Cabria pensar que con el desarrollo del &SCO corn- 
pacto este anilisis se ha confirmado plenamente, a1 menos en 
ciertos aspectos. El aumento de disponibilidad, la posibilidad de 
acceder hrectamente en todo momento a pasajes &versos de una 
obra musical, incrementa sin duda la tendencia a una audicion 
selectiva y atomizada en tracks, a la que cada vez tiene que resul- 
tarle mis extraiia aquella cohesion global de la musica. 

Asi pues, la critica de Adorno contra la tecnologia de repro- 
ducci6n denuncia aquella forma desconcentrada y vinculada a 
ella de disponibhdad sobre el arte, y que para la musica, quizi en 
oposicion a1 cine, tiene que tener consecuencias fatales: ((Per0 si 
el cine en su conjunto parece amoldarse a esta forma desconcen- 
trada de captacion, la au&cion desconcentrada hace imposible la 
captacion de una t~talidad))~~'.  El fen6meno de la distraction, del 
que Benjamin aGn pudo obtener aspectos positivos para el cine, 
se convierte para Adorno en in&cio de un deleite artistic0 musi- 
cal cosificado, que solo consume distraidamente, en pequefios 
bocados e indiscri~ninadamente, 10s hits y hkhlights de las cultu- 
ras musicales, conforme a 10s esquemas previamente suministra- 
dos por la industria y la propaganda: ((La audici6n regresiva apa- 
rece en cuanto la propaganda se transmuta en terror: en cuanto 
a la conciencia, ante la supremacia del material anunciado, ya 
no le queda sino capitular y comprarse su paz animica haciendo 
propio el objeto impuesto. En la audici6n regresiva, la propagan- 

bles con conceptos estkticos tradicionales que con conceptos mis da asume caricter coer~itivo))~"~. 
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De este modo, la reproduccion y comercializaci6n de la obra 
de arte musical tampoco conduce a una destruction de su aura 
que pudiera valorarse como progreso, sin0 solo a su falseamien- 
to: ((A1 margen de lo que suceda en el caso del cine, la musica de 
masas actual muestra poco de tal progreso en el desencantamien- 
to: nada sobrevive en ella mis firmemente que la apariencia; nada 
es en ella mis aparente que su objetividad))'"'. En estos pasajes se 
percibe que Adorno no queria llegar al punto de transferir a1 cine 
su diagn6stico de la auhcion regresiva; per0 si se advierte un escep- 
ticisnlo que no solo opone a la euforia por una democratizaci6n 
del arte inducida tkcnicamente una hferenciacion especifica, sin0 
que, adenlis de eso, duda cada vez mis de si, bajo las recientes con- 
hciones del mercado, la ticnica esti en general en conhciones de 
operar empujes de innovation estitica, o si mis bien, en compa- 
racion con lo que el arte signific6 tambiin y justanlente en la 
Modernidad incipiente, tiene que obrar destructivarnente. Pues 10s 
verdaderos contrincantes y, por tanto, las verdaderas sedes de la her- 
za de resistencia kente al deleite musical hctaminado por el mer- 
cado, son para Adorno 10s protagonistas de la modernidad musi- 
cal: ((El horror que Schonberg y Webern propagan tanto ayer como 
hoy conmueve no a causa de su incomprensibihdad, sin0 preci- 
samente porque se 10s comprende demasiado bien. Su musica con- 
figura aquel miedo, aquel terror simultineo, aquella vision del esta- 
do catastrofico que 10s demis so10 pueden eluhr emprenhendo 
una regresi6n))"". Si tal esperanza es todavia oportuna en vista de 
la limpia absorcion de la escuela de Schonberg por un negocio 
musical orientado a1 mercado y a 10s medios, es una cuesti6n que 
aqui debe quedar abierta; no obstante, en estas £i-ases queda seiia- 
lado que, para Adorno, la vanguardia estktica de la Modernidad 
deberia haberse constituido en un ultimo nlomento de resisten- 
cia frente a la industria cultural. Pero aun volveremos sobre ello. 
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TEOR~A DEL ARTE C O M O  T E O R ~ A  
DE LOS MEDIOS: 
GUNTHER ANDERS Y LOS SUCESORES 

L os cuestionamientos expuestos por Benjamin y Adorno acer- 
ca de la sipficacion de las tecnologias de reproducci6n para 

el arte y para el mundo de la vida del hombre modern0 se rah- 
cahzaron sin duda con la invencibn de la televisi6n y su desarro- 
llo posterior, hasta la interconexion de 10s mis &versos media en 
una red hgital. La tesis central del flosofo Giinther Anders (1902- 
1992), concebida ya en 10s aiios cuarenta, en una tensa relaci6n 
de proximidad con Benjamin y Adorno, y publicada en 1956'"', 
fbe que la televisi6n volvi6 a acentuar las experiencias hechas con 
el cine y supuso una nueva forma de apropiacion mediitica del 
mundo, lo cud tuvo que tener una sipficaci6n decisiva no s610 
para el arte, sin0 para la constituci6n de la realidad en general. 
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La confrontacion con 10s medios electr6nicos modernos 
-preferentemente con la radlo y la televisi6n- representa un pun- 
to central de la filosofia de Giinther Anders. Las expenencias 
hechas en el exilio norteamericano con el comienzo de la era de 
la television -a Anders le gusta contar que por aquel entonces, 
en 1948, solo vio la television una vez por casualidad en Nueva 
York durante algunos minutes'"" se condensaron en un anilisis 
fenomenologico de la television, cuya precisibn y clanvidencia 
hub0 de incomodar a sus contemporineos, euforicos por el nue- 
vo nledio. En el centro de estas reflexiones sobre la television esti 
la pregunta acerca de que representa realmente la imagen que 
ofrece el televisor, es decir, que es lo que constituye la esencia de 
esta forma de imagen y de la realidad que le subyace. S e g h  Gun- 
ther Anders, ((10 peculiar de la situation creada mediante la retrans- 
mision [televisiva consiste] en su equivocidad ontoldgi~an~~~. Equivo- 
cidad ontologica significa que la imagen televisiva no se puede 
clasificar en ninguna de las esferas en las que estamos habitua- 
dos a pensar: apanencia o verdad, reproducci6n o realidad. A un 
acontecimiento retransmitido -y el pnncipio de la retransmisidn 
en vivo es el paradipla mis actual para el anilisis de Anders- no 
se le puede atnbuir un mero caricter de copia, ni mucho menos 
ese cccomo si fuera real)) ficticio de las obras de arte2", es decir, 
ninguna forma de apanencia estetica, per0 tampoco es la reali- 
dad, el acontecimiento mismo lo que tendria lugar en nuestra sala 
de estar. Los acontecirnientos retransmitidos son ccsimultinea- 
mente presentes y ausentes, simultineamente reales y aparentes, 
simultanea~nente estin ahi y no estin~: son, s e g h  el concept0 
con el que Anders quiere perfilar lo esencial de la television, ((fan- 
tasmas~~""'. ((Pues 10s fantasmas no son sino formas que aparecen 

206. Comunicaci611 oral err junio de 1982 
207. ANIIERS, p.131. 
208. Ibiti., p.130. 
209. Ibiti.,p.lJl. 

como cosas.))'"' Lo que a cada momento se ve en televisi6n s610 
puede percibirse estkticamente, es decir, como forma, y sin em- 
bargo reivindica ser realidad como pocas otras cosas en nuestro 
mundo. 

La equivocidad ontol6gica de la televisi6n irnplica que lo que 
aparece en imagen elirnina la diferencia entre acontecimiento y 
copia, y se expone a si mismo como inrnediatez, es decir, como 
factum; sin embargo, en tanto que siempre es ya un aspect0 pre- 
seleccionado de un posiblefactum, encierra un juicio sobre si: es 
decir, no es una informaci6n neutra, sino una noticia con un pro- 
p6sito.Ya ~610 la posici6n y 10s movimientos de la cimara, el cor- 
te y la secuencia de imigenes, que no pueden desconectarse, son 
comportanlientos valoradores y enjuiciadores. Con ello, la ima- 
gen televisiva ((Qsimula)) el hecho de que siempre esti exponien- 
do un juicio emitido ya de antemano: aEl juicio se festonea en 
una desnudez aparente; se adorna con el ornato de la falta de pre- 
Qcado~))~". El consumidor lo toma como hecho y Cree que toda- 
via puede emitir un juicio sobre 61. El engaiio estructural que 
evoca la television, por un lado, vuelve a1 consumidor depen- 
diente de un juicio siempre ya formado, per0 al mismo tiempo 
le arrebata la posibilidad de percibir a fondo esta dependencia, 
porque esti forzado a percibir el juicio como hecho. El amo no 
sabe que su amo es el mensajero. La Qalictica de la noticia se trans- 
forma de golpe en la soberania univoca de la emisidn de noticias 
sobre la conciencia del espectador. Toda critica bienintenciona- 
da a la television que pretenda mis informaci6n objetiva, se@n 
10s anilisis de Anders habria que calificarla de ingenua, pues olvi- 
da que de la estructura de la televisibn forma parte presentar fiag- 
mentos selectivos y valoradores como hechos globales. La televi- 
si6n se nutre de la fuerza y la magia de la imagen. Sugiere que es 
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la realidad misma lo que puede contemplarse en la sala de estar, 
per0 en su lugar solo ofrece fantasmas de ella. 

Esta logica interna de la emision no solo estructura la con- 
ciencia de sus espectadores, sino que la television como instru- 
mento estructura en &versos aspectos tambikn el comportamien- 
to de sus usuarios. Probablemente h e  Giinther Anders el primer0 
en advertir que la television no es solo un medio -es decir, un 
mediador- que crea en efecto un mundo fantasmal sui generis, 
sino tambikn una miquina que engendra un tip0 de hombre 
enteramente determinado: el cceremita masificado))"'. El hecho 
de que cada telespectador consume en principio lo mismo que 
tantos otros innumerables telespectadores -el seguimiento de 
millones de telespectadores fue y sigue siendo el orgullo de todo 
&rector de programa- llevo a Anders a la tesis de que cada con- 
sumidor de television esti empleado como cctrabajador en casa)) 
de tip0 peculiar: con ayuda de este aparato, paradojicamente esti 
trabajando en la cctransformacion de si mismo en un hombre 
masificado)) mehante su consumo de mercancia masiva, es decir, 
en reahdad, merced a su ccociosidad)), y por desempefiar este cuno- 
so trabajo aun tiene que pagar"'. La consecuencia de esta reduc- 
cion de actividad a pura recepcion es, como dice Anders con 
nitidez y knfasis, y en esto conecta con Adorno, la sucesiva infan- 
tilixacidn del hombre. Se convierte, en sentido literal, en un ser 
irresponsable, es decir, [que no responde,] que no habla.'" aHoy 
en dia, el modelo de la captacion sensible ya no es, como en la 
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Wesen.)) La palabra nunmiindlg)), que se traduce aqui como ~irresponsablev, en 
el original aparece destacada en cursiva y separada por un gui6n para sugerir 
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tradicion griega, el ver, ni, conlo para la tradicion judia, el oir, 
sino el comer. Hemos sido enlarvados en unajase oral de natura- 
lexa industrial, en la que la papilla cultural se desliza adentro 
con toda suavidad))"'. 

Un aspect0 de esta infantilizacion, que ataiie a lo emitido y 
que precisamente ha ganado actualidad gracias a 10s filtimos de- 
sarrollos del entretenimiento televisivo, consiste, segGn Anders, 
en la ccsimplificacibn del mundo))"? La imagen televisiva crea una 
forma especifica de ausencia de distancia entre el receptor y el 
mundo entregado en el propio hogar: todo se uniformiza, todo 
esti igual de cerca o igual de lejos; porque brilla en la sala de es- 
tar, se esti en una peculiar ccrelacicin de tG a tun con todo; nos 
transformamos, se&n Anders, en cccamaradas del globo y del uni- 
verso)), una camaraderia que esti muy lejos del verdadero herma- 
namiento o de la simpatia por otros circulos vitales2".Todo lo 
contrano, esta cccamaraderia)) no solo puede transformarse en todo 
momento, sino que siempre viene acompaiiada ya del sentimien- 
to infantil de dominar cca mod0 de voyeut.) sobre 10s afantasmas 
del rn~ndo))~'". La television convierte a sus espectadores en voyeurs, 
lo quieran kstos o no.Ante la avalancha de imigenes, nadie tiene 
fuerzas para no reaccionar como voyeur. Los tan discutidos rea- 
lity shows se muestran desde esta perspectiva como la forma autkn- 
tica de la television, que lleva estos desarrollos hasta su vkrtice y 
a1 mismo tiempo crea un nuevo espacio para la cara inversa del 
voyeurismo: el ehbicionismo. La simplification medante la tele- 
vision, la mezcla de voyeurismo sin distancia y de camaraderia 
tambikn sin distancia -que de hecho son fenomenos de la psico- 
patologia infantil bien conocidos por la psicologia- conduce en 
su conjunto, a juicio de Anders, a una ccneutralizaci6n)) de todos 
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10s acontecimientos que aparecen por la pantalla: se anulan mutua- calco de la matriz televisiva, pueda configurarse, tiene como pre- 
mente. Pero eso no sigmfica que la television sea ineficaz. supuesto que el consumo de television pueda destruir la identi- 

Ese estado de analogia de la reahdad que caracteriza las pro- dad original del hombre y componer una nueva. 
ducciones telwisivas, su caricter vinculante, no se agota en la cons- Segun Anders, pertenece a la esencia del mundo mercantil 
truccion de equivocidades y asignificatividades ontologicas, ni en dlspersar en el sentido mis literal a sus consumidores: hace que 
su perception masivamente solipsista: la reahdad misma comien- se desarticulen. En un mundo en el que ((la entrega simultinea de 
za a medirse conforme al criterio de si aparecio en la pantalla o elementos completamente dlspares)) es normal, el hombre ha per- 
no. En efecto, es ya suficientemente cuestionable que algo so10 dido su sitio como ser unitario, y aun su mero derecho a serlo. Es 
obtenga peso social y politico no cuando sucede, sino cuando apa- anticuado concentrarse en una tinica cosa y querer conformarse 
rece como imagen en la pantalla, es decir, en cierto mod0 es la con ella: ccHoy nadie se extraiia de presenciar durante el desayu- 
imagen la que le concede el ser al ser, con lo que la dherencia entre no c6mo a la chica de la jungla de 10s dibujos animados le clavan 
ser y apariencia se suprime o se invierte. Pero al menos igual de el cuchillo entre las costdlas sexualmente hipertrofiadas, mientras 
notable es la consecuencia que, en opinion de Anders, se despren- al mismo tiempo gotean en sus oidos 10s tresdlos de la sonata Cla- 
de de esta situacion: ccCuando el acontecimiento se vuelve mis ro de L ~ n a ) ) ~ ~ ~ .  Es la inversion de la tesis de Benjamin sobre la 
importante socialmente en su forma reproducida que en su for- distraction: distraerse con la television no engendra una masa 
ma original, entonces el original tiene que orientarse conforme democritica, sino que el indlviduo se vuelve un divisum, f iapen-  
a su reproduction, es decir, el acontecimiento tiene que conver- tado en una plurahdad de funciones que transcurren simultine- 
tirse en mera matriz de su reproduction))"". La irnagen televisiva amente. Funci6n significa aqui en primera instancia consumo. 
como reproduction opera como modelo para aquella realidad que Cada 6rgano pide ser abastecido.Todo no-consumo, seg;ln Anders, 
a su vez pretenderi reproducir: ((La realidad -el supuesto mode- se considera entonces ya como necesidad. La libertad -como 
lo- tiene que ser recreada conforme a sus eventuales copias, se&n ser libre de la obligation de tener que consunir- se identt6ca con 
la imagen de sus reproducciones. Los acontecimientos diarios tie- la necesidad"'. Solo el hambre insaciable de consumo permite 
nen que asemejarse de manera anticipatona a sus copias))"". aquella estructuracion de las necesidades que ~osibilita a la tele- 

La television no so10 alcanza su funcion como modelo con vision su caricter de modelo matricial. Pues el hombre dirtraido 
su mera presencia permanente en la sala de estar. Lo decisivo es se encuentra en un estado de ccesquizofienia engendrada artificial- 
que la television, como principio, constituye un nuevo orden mente)), que culmina en un horror vacui: en el ccmiedo a la inde- 
mundanal: ((Lo que en ultimo tkrmino se prepara es mis bien una pendencia y a la libertad)). Para ccestar impermeabilizado fiente a 
imagen del mundo como totalidad que esti compuesta de emisiones la nadae, cctodo 6rgano [tiene que] estar o~upado))~". 
aisladas, junto con aquel tip0 entero de hombre que se nutre exclu- A1 margen de que aqui todavia se indica tambikn una dife- 
sivamente de fantasmas y de ficcionesn"'. Que este tip0 humano, rencia entre el cine y la television, tsta ultima se presenta solo 
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como caso particular de la estructura mercantll general, pero como 
un caso mis decisivo: pues produce tanto las imigenes del mun- 
do como la necesidad de ellas. No solo forja a1 hombre en sus 
pautas de comportamiento, en sus formas de pensar y de perci- 
bir, que se ajustan a 10s modelos de la pantalla, sino que tambiin 
estructura y produce aquellas necesidades de entretenimiento, de 
consumo y de distraction que, a su vez, solo la television puede y 
tiene que satisfacer. Este circulo vicioso -un tipico efecto retro- 
alimentador- explica tambiin por quC 10s defensores de la tele- 
vision tienen cinicamente razon cuando insisten en que, con ello, 
solo se cumplen 10s deseos de 10s hombres, y por qui no tienen 
razon aquellos criticos optimistas de la television que exigen una 
programacion cultural y formativa de mejor calidad. En efecto, la 
funcion matricial de la television hace posible que pueda apare- 
cer algo asi como un ccefecto de bumerang)): si el mundo se orde- 
na conforme a la imigenes, y la realidad pasa a ser copia de sus 
imigenes deformadas, entonces de pronto viene a ser cierto lo 
que se veia en la television. 0 como lo formula Anders: la men- 
tira se ha hecho verdad mintiendo.'" 

Para el arte de la Modernidad, la equivocidad ontologica 
de la television significa un doble reto: respecto de la realidad y 
respecto de la ficcion. En tanto que la television unifica ambas 
dimensiones, el arte puede ganar y perder: ganar, presentando sus 
ficciones como acceso sensible mis adecuado a la realidad; perder, 
porque sus imigenes sencillamente palidecen ante la fuerza de 
fascination de las imigenes televisivas. La funcion matricial de la 
television repercute demasiado ripidamente sobre las artes, en 
tanto que istas se apropian de la dramaturgia de aquilla. No solo 
el arte del video, que, por decirlo asi, quiere aproximarse a1 medio 
desde dentro, sino que todo arte plistico corre el riesgo de con- 
vertirse en un ma1 duplicado de la television -aunque no debe 
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discutirse que tales duplicados pueden ser siempre el presupues- 
to para estrategias criticas y reflexivas-. 

El juego reciproco entre realidad y medios audiovisuales o 
digitales, la pregunta acerca del cambiante estatus ontologico de 
la realidad en la era de su ficcionalizacion tecnologica, ha retor- 
nado recientemente en muchos autores a1 centro de una refle- 
xion sobre la estitica de 10s medios, aunque con una acentuacion 
de aspectos distinta que en Anders. Basta con recordar la tesis de 
Jean Baudnllard de la ccagonia de lo real* en vista de su simula- 
cibn perfe~ta~~'.  Pero el escepticismo del pesimismo cultural que 
aiin predominaba en Anders tambiin es contraatacado siempre 
desde una afirmacion euforica de 10s nuevos mundos mediiticos. 
En nuestro context0 -porque tambiin se trata siempre de la fun- 
cibn del arte- son significativas las tesis del filosofo checo-bra- 
silefiovilim Flusser (1920-1991), que vaticin6 el relevo de la era 
de la escritura por la era de las imigenes digitales. 

Flusser parte de que 10s nuevos medios -aqui piensa sobre 
todo en las posibkdades multimediales de las avanzadas tecnolo- 
gias informiticas- generan un mundo aparente hgitalizado que 
puede describirse como ccmundo virtual)), y que ya no puede h s -  
tinguirse de 10s accesos inmedatos a la realidad. Esto es debido a 
que 10s accesos inmediatos a la realidad solo estin dados a travis 
de medios de information que trabajan se&n 10s mismos prin- 
cipios que aquellas miquinas que generan 10s mundos virtuales. 
Flusser trata de puntualizar radicalmente esta experiencia y a1 
mismo tiempo afirmarla. Su tesis central es que si 10s mundos vir- 
tuales son indiscernibles de las realidades, nosotros tenemos que 
hacernos a la idea de que ya no podemos distinguir entre apa- 
riencia y realidad.Todo concepto trahcional de realidad pasa con 
ello a ser obsoleto y debe reemplazarse por el concepto de mun- 
do virtual o digitahado, con lo que la pregunta acerca del con- 
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tenido de realidad de este mundo se ha vuelto irrelevante. Des- 
de ahora tenemos que vivir con la imagen lgital del mundo, ccpor 
poco que nos guste))"'. 

Naturalmente, la supresibn de la diferencia entre realidad y 
ficcibn tiene que tener repercusiones decisivas para las artes. Por 
un lado, segbn Flusser, con la lgitahzacion, todas las formas artis- 
ticas se convierten en lsciplinas cientificas exactas, y ya no pue- 
den lstinguirse de la ciencia. Por otro lado, las ciencias, cuyas des- 
cripciones de la realidad tambikn pasan a ser indiscernibles de 
10s mundos generados como nuevos, tienen que despedrse de sus 
ideales de verdad y conocimiento, y se convertirin en arte: ((La 
palabra "apariencia", Sdiein, tiene la misma raiz que la palabra 
"bello", schon, y en el futuro seri determinante. Si hay que renun- 
ciar a1 deseo infand de "conocimiento objetivo", entonces habri 
que juzgar el conocimiento con criterios estkt i~os))~~~.  La sobera- 
nia de 10s mundos digitahzados lleva a una identificacibn de arte 
y ciencia, en la que la belleza pasa a ser el unico criterio admisi- 
ble de verdad. Lo que cuenta es la elegancia, la precision, el logro 
estktico de un mundo estktico de apariencias. El arte es mejor que 
la verdad: eEl hombre como proyecto, este anahzador y sintetiza- 
dor de sistemas que piensa formalmente, es un arti~ta))"~.Y Flus- 
ser encuentra palabras harto enfiticas sobre este mundo que 61 
proyecta en el futuro, y quizi tambikn ya en el presente: ((La "apa- 
riencia digital" es la luz que nos ilurnina la noche del hondo vacio 
que nos rodea y que hay dentro de nosotros. Nosotros mismos 
somos 10s focos que proyectan 10s mundos alternativos sobre 
la nada y contra la nadan2"'. Lo que Nietzsche aguardaba del arte 
debe alcanzarse gracias a 10s mundos virtuales generados con la 

227. Viltm FLUSSER, ((Digitaler Scheins, en: Florian ROTZER (ed.), 
Digitaler Schein. Asthetik der elektronischen Medien. Frlnkfort del Meno 1991, 
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tkcnica: un delirio de imigenes que justifique estkticamente el 
mundo y que haga aparecer con10 obsoleta la pregunta por la 
verdad. Asi pues, aqui vuelve a emprenderse el intento de enfi-en- 
tar el arte, lo ficticio, ahora en forma de mundos virtuales gene- 
rados digitalinente, contra aquella nada contra la que ya Scho- 
penhauer y Nietzsche habian movilizado el arte, pero, como en 
Benjamin, unido a la esperanza de que la accesibilidad tkcnica 
universal de la maquinana correspondiente no sblo pueda ilu- 
minar por completo la nada, sino que tambikn pueda dejar par- 
ticipar en ello a todos. 

De mod0 semejante a Flusser, per0 en un nivel mis abs- 
tracto, argumenta el artista y tebrico de 10s media Peter Weibel 
(nacido en 1945). Tambikn kl mantiene la esperanza de que, si 
el arte ya no sabe o ya no puede mis, el progreso tecnolbgico 
pueda ser la perspectiva que abra nuevas posibilidades estiti- 
cas y del mundo de la vida. Ahi, el centro lo ocupa un ccojo arti- 
ficial)), una combinacibn de ordenador, cimara y pantalla de cuya 
interseccibn surgen 10s nuevos mundos. Weibel escribe: ((La fic- 
cibn artistica escenifica la verdad del ser. El ser falseado habla en 
el texto ficticio. Hacer ver mediante el engaiio es el propbsito del 
ojo artificial, de la percepcibn mediante el tecno-arte. El tecno- 
arte esti contra la apariencia como ser, contra el poder como ver- 
dad, contra la naturaleza como necesidad. Esti a favor de la fic- 
cibn como sig~llficante de la modhcacion, del signo como variable 
de la libertad, de 10s media como formas invitadas de la natura- 
leza (conocimiento). Mata el poder de la verdad con la belleza de 
la simulacibnu'". Es decir, tambiCn aqui las antiguas ideas recto- 
ras del conocinliento son relevadas por la organizacibn tkcnica 
de nuevos mundos, que ya no tienen que organizarse como espa- 
cio artistic0 autbnomo y, en consecuencia, socialmente asignifi- 
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cativo, sino que, a travks de su tecnologia, estin conectados con 
la red de comurllcacion del mundo de la vida. De este tecno-arte, 
Weibel aguarda tambikn una revolucion decisiva de todos 10s 
imbitos de la vida: ((El tecno-arte es el escenario de este arte dlni- 
mico, que derribari y reconfigurari desde sus fundamentos 10s 
parimetros del arte clisico en una sinergia con revoluciones tkc- 
nicas, terntoriales, politicas y sociales. Cuando constantemente se 
apela a la muerte del arte, de lo bello, del saber, de la verdad, de 
la naturaleza, de la historia, de lo que en verdad se trata es unica- 
mente de la muerte de sus formas historicas de discurso. En rea- 
lidad, solo ahora comienza todo))"'. Acaso esto tambikn forme 
parte de la esencia de la Modernidad y de un discurso del arte 
moderno: tras el final de todas las proclamas y revelaciones, cada 
innovacion tkcnica o estktica ha de ser la gran revolucion con la 
que, en realidad, todo comienza por vez primera. 

De un mod0 algo mis diferenciado, per0 tambikn impresio- 
nado por 10s graves cambios que 10s nuevos medios conllevan, y 
claramente inspirado por Flusser, el ll6sofo y teorico de la comu- 
nicacion Norbert Bolz (nacido en 1953) analiza las repercusio- 
nes sobre todo de la tecnologia informitica para el arte y la socie- 
dad. Convencido de que la galaxia de Gutenberg, es decir, la era 
del libro, ha llegado a su fin, y de que 10s hombres estin expues- 
tos a unas relaciones comunicativas completamente nuevas, en 
cuyo centro ya no estin 10s sujetos sin0 las superficies de usua- 
nos de miquinas digitales, Bolz ve no obstante -0 precisamente 
por ello- una conexion interna entre las exigencias estkticas del 
arte moderno y el nuevo mundo de 10s media. 

Lo que en opinion de Bolz vincula a la pintura moderna 
de cornienzos del siglo xx con el desarrollo de 10s media a fina- 
les de kste es la inobjetualidad. El programa del suprematismo de 
Malevitsch, que proclamaba la nada de la inobjetualidad libera- 
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da, su cuadrado blanco, viene a ser para Bolz la anticipacion de 
un estado que ahora realizan 10s nuevos media: ((la experiencia 
de un mundo inobjetual mis alli del arte anterior))"'. Detris de 
esto sigue estando, segiin Bolz, la ((promesa de salvation)), trans- 
formada y secularizada, ((del Dios sin imagen que libera para la 
nada de objetualidad mundanal: mi reino no es de este m~ndo))'-'~. 
Pero esta inobjetualidad se realiza a travks de un flujo de imige- 
nes digitales: ((Las imigenes reproducidas tkcnicamente antece- 
den al mundo que parecen reproducir. Pero cuando las imigenes 
ocupan el terreno del acontecimiento y lo acuiian de antemano, 
se pierde la caracteristica esencial de la imagen, a saber: respon- 
der de algo ausente reproducii.ndolos2'j. Es decir, las imigenes y 
signos digitales no representan ningiin objeto ni simbolizan nin- 
guna realidad. ((Las realidades hibridas en las pantallas de 10s orde- 
nadores no imitan: la realidad no esti tras las imigenes, sino en 
ellas. Por eso, en medio del flujo de imigenes sintkticas y numk- 
ricas crece una nueva forma de ausencia de imigenes. Las artes 
plisticas reaccionan a ello con dos gestos extremos: a) el artista se 
identifica con el pictureprocessitzg y se concibe a si mismo como 
cameraman -esto lo exhibib Warhol en su Factoria de la repro- 
ducibilidad infinita-; b) el artista se niega a la realidad de 10s me- 
dia, vuelve a fundar su praxis estktica en el ritual, y en calidad de 
mago conjura a la fuerza salvifica del caos, como de mod0 insu- 
perable hace Beuys.))"" 

En cualquier caso, las imigenes dlgitales cumplen a juicio de 
Bolz el mandamiento del suprematismo: ninguna imagen j e l  de la 
realidad. ((El espacio propio del suprematismo se llama hoy ci- 

I 
berespacio -prismiticamente fragrnentado por la tecnologia rni- 
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litar y la industria del oci~-.))?~'Y, en ultimo tkrmino, solo el 
artista que se mueve en este espacio esti a la altura de 10s tiem- 
pos: ((Configurar creativarnente no es otra cosa que seleccionar po- 
sibilidades de permutacion. Un programa propone relaciones 
cuantitativas estadisticas, y el proceso de diseiio opera probabilis- 
ticamente))?". Pero esto no solo significa que las imigenes ya no 
puedan valorarse con arreglo a realidad alguna, sino tambikn, 
como sucede por ejemplo con la fotografia digital, que ya no 
hay ninguna posibilidad de reconocer 10s tratamientos posterio- 
res y las falsificaciones como tales, porque el proceso de capta- 
cion y el proceso de tratamiento son tkcnicamente idknticos. De 
este modo, la pregunta por el original ha quedado definitivamen- 
te despachada. Pero, con ello, tambikn la pregunta por el sujeto 
creador. En el flujo de 10s datos se pierde todo manuscrito. 

Asi pues, el arte de 10s media no puede considerar las miqui- 
nas digitales y sus posibhdades como meras herramientas con las 
que podrian reahzarse ideas estkticas, sin0 que 10s media rnismos 
representan ya estas ideas. Lo que queda es el tratamiento selec- 
tivo de datos, su manipulation, su diseiio y su visualizacion. En 
opinion de Bolz, la soberania de las imigenes digitales y sus 
multiples posibilidades de transformacibn y de conexion -10s 
hiper-media- no solo marcan el final de la escritura lineal y, por 
tanto, posiblemente, del pensamiento lineal, sino que a1 mismo 
tiempo aseguran la prioridad de la estktica: todo se manifiesta. 
Pero, pese a todo, en cierto sentido esto tambikn significa una 
muerte del arte: ((El videoclip es el fenbmeno estktico primor- 
dia1.Y el diseiio grifico asistido por ordenador es el arte del 
presente -tambikn se podria decir que lo hace supeduo-. Pues 
tambikn esto enseiia la historia de 10s nuevos media: la estktica se 
ha emancipado del arte))'.''. 
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THEODOR W. ADORNO Y LA VERDAD 
DE LAS VANGUARDIAS ESTETICAS 

T heodor W. Adorno (1 903-1969), aquel filosofo que quizi 
deba considerarse el verdadero teorico del arte modern0 en 

el siglo xx, como apenas ningGn otro se ha atenido a un engra- 
naje estrecho y fatidico de arte y verdad, per0 en un sentido total- 
mente distinto a como lo tratan 10s teoricos contemporineos 
de 10s medios.Al margen de su critica a las tecnologias de repro- 
duccion, que aqui ya se ha citado, su Teoria ~sjhjica, publicada pos- 
tumamente, representa el intento mis ambicioso y todavia esti- 
mulante de concebir el arte moderno, en el context0 de la sociedad 
tardoburguesa, como la unica instancia que todavia mantiene la 
exigencia de verdad y de critica, per0 a1 precio de una radicali- 
dad estktica incondicional. Adorno ha intentado como pocos otros 
descifiar desde la filosofia y desde la teoria de la sociedad las con- 
quistas estkticas de 10s grandes movin~ientos vanguardistas del 
siglo xx -que con demasiada frecuencia molestaron a su publi- 
co o durante mucho tiempo ni siquiera lo encontraron-, per0 sin 






















































































































