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Resumen

CREACION COMO EXISTENCIA
La pregunta del ser del arte y la creacion artistica
Nietzsche y Heidegger

Preguntar por el arte no pudo responderse desde la Psicologia, el
existencialismo ni la estética filosofica porque no se lo plantean como tal.

La investigacion tuvo que realizarse como Ontologia fundamental, como
intima relacion entre el arte y nuestra estructura originaria.

El arte es la mas clara representacion de nuestra vida como “voluntad de
poder” (Nietzsche), la afirma frente al devenir cadtico como transfiguracion
mediante la fuerza poderosa del artista. La obra nos adentra en la embriaguez
y el ensuefio, retrasa el tiempo, agudiza el placer. El artista no crea el mundo,
lo trasciende por eso supera al nihilismo contemporaneo.

Heidegger critica el sentido de la afirmacion de la vida y demuestra que no ¢€s
cadtica sino abismatica, por eso el arte debe partir de esta estructura originaria
porque el artista como “ser en el mundo” otorga y funda el mundo en obra.
Crear es existir, habitar, preocuparnos, cuidarnos como “relacion con”
proveniente de nuestra originaria deficiencia. Carencia que nos obliga a
decidir nuestras posibilidades.

El artista decide su existencia como proyecto poetizante “poiesis” (;oioll),
histérico que funda su “relacion con”.

Crear es acto de co-rrespondencia y produccién capaz de significar un mundo,
nombrarlo, develarlo y desocultarlo.

Porque ontoldgicamente somos en la estructura originaria de una “relacion
con” el artista significa y plasma lo in-audito en su obra-mundo, como
peculiar existencia que (Sorge) fundada en su abismo, nombra un mundo .
Crear es existir como mundo, pero crear en el arte, es fundar lo originario y
nombrar lo sagrado como proyecto historico que poetiza, para abrirnos a

nuestro horizonte abismatico y temporal.



abstract

CREATION AS EXISTENCE
Question about art being and artistic creation
Nietzsche and Heidegger

Psychology, Existentialist Phenomenology and aesthetics couldn't
answer the question about art being because they doesn't ask for it,-
s0 this research had the fundamental ontology as standpoint that fix a
link between art and our original existential structure.

Art represents the clearest manifestation of life as "will Power"
(Nietzsche). It secure against chaos and course of time because of the
creative force that artists reach into transfiguration of reality as
“intoxication" and "dream" mix that increase pleasure and delays time.
Artists doesn't create the world, they extend and overcome
contemporary nihilism.

Heidegger’s critics the sense of time as chaos and discover our
temporality as "abyss", so artists as "being in the world" grounds the
world in their work.

To create means existence, inhabit, worry, care as a "relationship with".
somebody else as original lack structure that force us to decide our
own possibilities. Artists decide their existence into a "poietic" (poiesis-
moiowy) and historic project that grounds the "relationship with".
Creation means correspondence and productivity relationship that
ground the senses of discover, name and feel the world.

Human beings are structurally "relationship with" so artists ground the
"non-spelled” and "non-named” with their "world-art" as a peculiar
grounding life.

Creation represents existence (Sorge) as "being in the world" but
artistic creation grbunds the essence, name the sacred as historic and
"poietic" project that let open ourselves to our temporal and
abyssmatic structure.
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CREACION
COMO EXISTENCIA

La Pregunta por el Ser Del Arte y
la Creacion Artistica: Nietzsche y Heidegger

HnrrRODUCCION

Ia pregunta que nos lleva a realizar el recorrido por la creacién artistica: la

obra pléstica, la misica, la poesia, el teatro, la arquitectura, €l cine, sus criticas y
debates, no sélo supone comprender su forma técnica, sino que implica un
cuestionamiento mas profundo.

Desde ese preguntar, esta investigacién es formulada en un horizonte
ontol4gico, como comprensién fenomenoldgica de la vivencia més originaria,
capaz de abordar la obra misma como mundo, la creacién como abismo y el
devenir como relacidn con el ser.

Ciertamente, la posibilidad de comprender la creacién artistica, nos obliga
a formular la pregunta por nosotros mismos en una época y un mundo donde la
palabra “ser” ha quedado reducida a su uso lingiiistico cotidiano porque su
contenido y significacién se ha disuelto en el dominio de lo ontico. Por esto,
pensadores y poetas la han nombrado “la época de la noche del mundo”.

El lenguaje y la vida cotidiana han diluido nuestra época en un pasado y
también en un presente de intercambios técnico-instrumentales, que mas bien
describen la forma como nos relacionamos en un contexto de mercado e
intercambio, de dominio y poder.

En medio del consumo inagotable e indiscriminado de objetos, de palabras,
de sentimientos, de paises, de medios electronicos, o de dinero; el mercado
alumbra nuestra vida cuando lo inmediato es aquello que nos “aferra” al “futuro”,
porque “ahorita”, no tenemos tiempo para meditar y reflexionar por el sentido de
nuestro ser.

En medio de este horizonte y con la pretensiéon de profundizar en la
vigencia de la pregunta por el sentido del ser de lo bello, desde su inicio, la
presente investigacién tuvo diferentes puntos de partida y niveles de analisis. El
arte puede ser explicado desde diferentes perspectivas: psicologica, sociolégica,
histérica, econémica o cultural; sin embargo ninguna de estas agota €l fenémeno
artistico.

17



Esta investigacién surgié en medio de un recorrido que va desde la
psicologia hasta la ontologia fundamental.

%ENDAS:

* I) La primera comienza desde la perspectiva de la Ciencia y la psicologia. Por
su naturaleza, el proceder cientifico de la psicologia prioriza la tematizacién de su
objeto como ese “algo” que positivo o interpretativo, afianz6 la pregunta por el
arte desde el estudio del comportamiento, la conducta, la cognicién compleja, la
construccién colectiva, la interaccién simbélica del gusto, la representacién social
de las dimensiones estéticas o la estructura dindmica del yo.

Sin embargo, al recorrer sus aportaciones y aplicarlas al evento artistico,
ha sido evidente que resulta imposible evitar que se esfume el origen tanto de la
obra de arte como de la vivencia estética. La psicologia evalia mediante el
anélisis y determinacién de los efectos provocados por la obra de arte en el
sujeto, la clasificacién de procesos que convierte en explicaciones (“juicios de
razén”) a través del nivel de “concordancia” que existe entre la relacion del
“concepto-objeto” a nivel sensible, cognitive o interpretativo, como también por
el grado de “certeza” 16gico matemdtica que le imprime el contenido de su
verosimilitud.

No obstante, en la medida en que avanza esta pretensién de veracidad,
nuestras palabras y sentimientos articulados como juicios “vividos”, diluyen el
goce y la fascinacion de la obra que ahora se torna en recepticulos sensoriales,
esquemas de comportamientos, tasas de respuestas miltiples o interacciones
simbdlicas complejas.

Entre los puentes despejados en medio del placer estético y la razdn
psicoldgica, este camino no culmina méas que con el proceso de argumentar y
contrargumentar la orientacién de datos empiricos conforme se continida
escalando el edificio de un conocimiento inseparablemente sociopsicoldgico.

Al caminar junto a la psicologia, las preguntas por la creaci6n artistica cada
vez mas deben orientarse a ser mas complejas, agudas, analiticas e informadas y
sobre todo, actualizadas en los ltimos paquetes estadisticos de analisis cualitativo
para poder crear. Bueno, pero ;nuestras preguntas por el sentido del arte? ; el
placer estético? ;la vivencia y fascinacién producto de} encuentro con la obra?

Para profundizar en este horizonte de la creacién artistica, puede
consultarse detalladamente en el Apartado “A”: “Psicologia del Arte”.

Reconociendo que la cuestién se enredaba cada vez mas, me preguntaba
;porqué no podia ser mds humilde y acotarla? ;tenia algin caso o validez
preguntar por la “creacién” en el arte, sobre todo, ;por tantos afios? ;qué no
habia cosas m4s urgentes e inmediatas a resolver, tanto en lo individual como en
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las demandas socioculturales de nuestra época? ;en mi pais? ;en mi vida
académica o profesional y sobre todo, que me dejaran algin rendimiento
econémico en una situacién tan critica? S6lo recuerdo a mi primo,’ que desde mi
maés profundo respeto por él me cuestiond: Bueno, no hay duda de que ya llegaste
a un tinel... Pero ahora y desde ahi ;cémo le vas a hacer para mantenerte?

Frente a la oscuridad del tinel vacio, ciertamente las palabras en definitiva
iban anunciando su disolucién al tornarse oscuras, extrafias o inseguras. Solo
restaba preguntar por el sentido de “esto que me pasaba” y con ello, dar tiempo a
descubrir el sentido de mi cuerpo aunado a la experiencia de la sensibilidad en
medio del deseo, el tabi, la culpa y el miedo. ;Pero y qué tiene que ver el miedo,
los tabiis o nuestros deseos con el arte?

I11) La segunda senda profundiza en el sentido de la experiencia
fenomenolégica del mundo que propone el existencialismo francés, encabezado
por Sartre y Merleau Ponty. Este horizonte condujo a recorrer el caracter del
placer estético “como si fuera la primera vez” que existiera una relacién con las
cosas, 0 lo que nos rodea y “fuera relatado” como experiencia del primer hombre
o mujer en la tierra.

De lo real y positivo del mundo, mediante la obra de arte accedemos a la
“irrealidad” de los objetos y con ello a abrir la Caja de Pandora. De las
sensaciones corporales que constituyen la fantasia y el juego (la loca de la casa),

como conciencia intencional definida a partir de mi situacién en el mundo,’ surge
la imaginacién que nos conduce a una sola direccién: la “fatalidad de la libertad™.

Porque el arte no es un objeto como tal, la obra no se ve con los ojos.
Como el arte se ve con la imaginacion, constituye y representa un “irreal”. Por
eso, la obra y los seres humanos nos parecemos €n que sOmos y no somos a la
vez. Ambos tenemos nuestro origen en lo simbélico, que recordemos: No es lo
que es y es lo que no es.

Al igual que la obra de arte es su propio mundo, nos habla del nuestro que
al proyectarse de una manera similar, debido a su contenido de “irrealizacion”,
acontece como una unidad. Ambos se funden entre si a partir de nosotros, para
protagonizar el sentido de sus mds propias posibilidades de ser, respectivamente
en un mundo y en una situacién: la obra en el plano de la sensibilidad, nosotros en
el de la intencionalidad de una conciencia, previa a toda voluntad y pensamiento.

* Justamente €l vivia las mayores discusiones con su hijo cuando escribian un libro que cambiaria el
sentido de nuestra interpretacién sobre los Dioses mesoamericanos. Alfredo Lépez Austin y
Leonardo Lépez Lujdn, se enfrentaban a 1a mayor de sus confrontaciones, sobre todo después de
que el crio, habfa descubierto en el Templo Mayor a los “Mictlantecutli” (Dioses aztecas de la
muerte) V. El Pasado indigena, FCE, México, 1996.
* V, Sartre, J.P. en “Psicologia Fenomenologica de la Imaginacion” (1940) y “El Ser y
la Nada” (1943).
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Al descubrir la riqueza del horizonte existencialista que nos permitia
avanzar sobre la base de la disolucién de la reflexividad, emerge el sentido de
nuestra libertad originaria que desemboca en el caracter Ontico de la experiencia
del mundo vivido. Ahora, el mundo se me relata como mio desde un otro. Y por
tanto, nuestra vivencia estética queda nuevamente atrapada en el mundo donde el
“otro” es quien me “define” y me “habla” a “mi mismo”, desde los atavismos de
sus palabras como si fueran correspondencias que me supeditan al entorno del
espejo donde me reflejo.

Con el existencialismo francés, descubrimos que la obra de arte se nos
revelé como espejo que “nos mira” y “es hablada™ desde nosotros mismos, para
decirnos que somos un objeto condenado a “ser para un otro”. En esta
supeditacion, divagamos en medio de su dominio y el sentido de nuestra libertad
pero ahora ;quién es “el otro” que se muestra como tal? entre el “mi” y el “otro”
o viceversa ;dénde se puede fundar €l mundo? ;en el “otro” o “en mi”? Estas
paradojas nos obligan a regresar al sentido de la obra de arte y reiterar la
persistencia de nuestras preguntas;

(Porqué vale la pena volver a preguntar por el sentido de lo bello? ; Desde
donde emerge la belleza cuando la reiteracién de la libertad se rehusa al vértigo
de quedar sujeto a ella?

III) La tercera senda surge frente a la necesidad de profundizar en la
comprensién de nuestras vivencias mds originarias y resguardar el apego al
horizonte mas radical del pensar. Para recorrerla fue preciso asumir el sentido
que Heidegger advierte para avanzar en el andlisis existenciario y despejar este
camino.

El filésofo de la Selva Negra advierte,

“Psicologia, filosofia, antropologla, etlca, polmca”, poesia,
biografia e historia persiguen por distintos caminos y en varia medida
la interpretacion de los modos de conducirse, facultades, fuerzas,
posibilidades y destinos del “ser ahi”. Pero queda en pie la cuestion
de si estas mterpretacmnes se habran llevado a cabo
existenciariamente con la misma “originalidad” con que quiza fueron
existencialmente originales. Ambas cosas no necesitan coincidir
forzosamente, aunque tampoco se excluyen.

La interpretacion existencial puede requerir una analitica
existenciaria, cuando por otra parte se concibe bien la posibilidad y la
necesidad del conocimiento filoséfico.”

Por esta razén, aunque el camino de Sartre ciertamente nos conduce a otro
horizonte de anilisis que nos ensefié que el sentido del arte representa un
testimonio de nuestra més originaria libertad porque dice que nuestro destino es

* V. Heidegger, (1927) “Ser y Tiempo” (Sein und Zeit) México, Fondo de Cultura Econdémica,
séptima reimpresién, 1997, § 5, p. 26.
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diferente al de las cosas; al haber priorizado la preeminencia “6ntico- existencial”
por sobre la “ontolégico-existenciaria” de la investigacién , hizo que el carécter
fenomenolégico de su perspectiva, eludiera el centro del problema que desemboca
en la pregunta que necesariamente antecede a todo preguntar:

la pregunta por el sentido del ser
sélo tiene sentido a través de cada uno
de nosotros mismos, que preguntamos por él.

El camino que Heidegger propone, nos convocé a re-pensar la metafisica
desde el sentido de la pregunta por el ser y desde ahi, abrirnos a la cuestién que
interroga por el sentido del ser de la creacién artistica, ateniéndonos al nivel mis
original.

En los "Prolegomena zur Geschichte des Zeitbegriffs", Heidegger
inicia su investigacién acerca del cardcter fenomenolégico de la existencia, al
preguntarse por el sentido del ser que tiene la experiencia de vivir, desde el ser
que somos, en cada caso, cada uno de nosotros mismos:

Lo vivido son primordialmente las cosas mismas y éstas son ante todo
sentidos, significados que inmediatamente comprendo, con los que
estoy constantemente operando [...]

No se da jamas una vivencia inmediata del mundo sin significado: la
supuesta carencia de él- recuerda el ejemplo del senegalés que no
comprende ¢l sentido de un objeto, tiene precisamente el significado de
"no saber a qué atenerse-". Ni el continuo espacio-temporal, ni la pura
materia fisica, ni las sensaciones se dan originariamente. Todas ellas
son mas bien resultado de construcciones tedricas, de explicaciones de
lo inmediatamente dado como significatividad (Bedeutsamkeit), que
constituye uno de los rasgos estructurales de la delimitacion primaria
de la vida.'

Para Heidegger “vivir” estd en referencia con las cosas que uno comprende
y que no. Nada estd por encima de mi familiaridad con eilas porque su
significacion delimita las referencias a mi mundo y mis universos.

El "yo" que en la vivencia vive es un yo estrictamente individual, yo
mismo; pero individualidad no quiere decir "caso particular' de un yo
general, sujeto empirico, frente a sujeto trascendental, sino "mi yo
histérico, factico', es decir, mi yo con mi propia historia, con mi
propia gestacién y expectativas, que sélo yo llevo conmigo.

No son caracteristicas psicolégicas personales, intercambiables con
individuos del mismo tipo psiquico lo que distingue al yo, sino tener
una historia: un ser que se hace en una situacion dada, que se gesta
constantemente, no puede ser tipificado: su proceso de gestacion es

“"Prolegémenos a la Historia del Concepto Tiempo”, p. 73 V.Rodriguez Montero, 1987, p. 27.
21



literalmente unico. Es este yo historico el que esti presente en la mis
elemental de las percepciones y para quien las cosas aparecen de esta u
otra manera....”

Por esto a la luz del sentido que la temporalidad histérica abre para
orientar nuestra pregunta por el arte, resulta evidente que si las disciplinas y
saberes que han tematizado acerca del fenémeno artistico, han formulado
diferentes niveles de explicacién, ciertamente no visualizan y mucho menos han
pretendido responder, el caracter originario de nuestros cuestionamientos.

En consecuencia, percatarnos de los limites de nuestros caminos, implica
reconocer que estas vias no tienen accesos de retorno.

En este sentido, hemos constatado que la psicologia, la sociologia o la
fenomenologia existencialista no podian responder la pregunta por el ser del arte,
porque ni siquiera se la formulan en cuanto tal, una vez que su objetivo
disciplinario est4 supeditado de antemano, a la necesidad de hacer “coincidir” o
“asir” esta pregunta a principios explicativos que sobrepasan el surgimiento
mismo de lo bello. Y debido a que sus bases se delimitan conforme a los objetos
de estudio que previamente las definen, sus explicaciones también quedan
circunscritas a los entornos de sus propios y respectivos horizontes dnticos.

No obstante, este proceder no inhibe la vigencia de sus investigaciones,
pero tampoco, la validez o el sentido de nuestros cuestionamientos.

Por el contrario, €l haber reiterado la persistencia de nuestras preguntas,
fue lo que nos condujo a una salida distinta:

La necesidad de superar el cardcter 6ntico del circulo vicioso que impide
despejar el sentido originario y radical del analisis, a partir de un punto de
partida ontolégico.

Con esta pretension, recorrimos el horizonte del pensamiento occidental
para despejar el sentido de las tres vertientes de explicacién que justifican y
terminaron por estructurar el presente estudio:

a. El surgimiento de la estética como la historia de la metafisica:
la obra de arte tiene su origen en una relacién ontoteolégica que explica la
relacin entre ente y ser a partir de un Ser total.’

b. La critica radical del pensar de Occidente: la creacién artistica
desemboca en la afirmacién de la estructura de la “Voluntad de poder”

* Ibid, p. 28.
‘Desde 1a base de la pregunta por el fundamento.
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como unica salida para superar el nihilismo de nuestra época.
Esta ruta constituye la primera parte de la presente investigacién titulada:
Nietzsche: Vida y Arte frente al Ocaso del Pensar.

c. La ontologia fundamental como analitica-existenciaria del
“Dasein”’: Definir a la estructura de la existencia (Dasein)’ en la forma
de una “relacion con” que deviene y se hace vigente como temporalidad que
se construye, nos lleva a descubrir que por nuestra constitutividad finita y
carente, somos creacion: “cura’® (Sorge) en la vida, “poiesis” en el arte.
Esta ruta constituye la segunda parte de la investigacion, titulada:
Heidegger: El _Ser del Arte y el Ser de la Creacién Artistica

mo Estr r ntolégica.

A la luz de esta estructura, la pregunta por el ser de la creacién artistica,
estd formulada en la presente investigacién, desde la perspectiva que sostienen
Nietzsche y Heidegger, como criticos de la tradicién del pensar de Occidente, el
cual redujo el sentido del ser y del pensar filoséfico, a términos 6nticos y no
ontolégicos.

Despejada esta senda, la pregunta por el arte y la creacion artistica, consiste
en avanzar hacia un horizonte de andlisis radicalmente diferente, donde la
estructura y el contenido de la exposicién, se dirige a mostrar la intima relacion
que existe entre “ontologia y el arte”.

"Heidegger (1927) plantea en el § 5 que el “ser ahi”” (Dasein) tiene més bien, con arreglo a una
forma de ser que le es inherente, la tendencia a comprender su ser peculiar partiendo de aquel ente
relativamente al cual se conduce, por esencia, inmediata y constantemente en el “mundo”. En el
“ser ahf”” mismo, y por ello en su peculiar comprensi6n del ser, radica aquello en que sefialaremos
la retroactiva irradiacién ontolégica de la comprensién del mundo sobre la interpretacién del “ser
ahi” [p.25]. Como sentido del ser del ente que llamamos “ser ahi”, se muestra la *“temporalidad”.
Por modo de indicacién se mostrd esto: al “ser ahf” es inherente como constitucién Ontica un ser
preontolégico. El “ser ahi” es en el modo de, siendo, comprender 10 que se dice “ser’.
Ateniéndonos a esta constitucién, mostraremos que aquello desde lo cual el “ser ahf” en general,
comprende e interpreta, aunque no es expresamente, lo que se dice “ser”, es el tiempo”[p.27].
Desde aqui, Heidegger plantea en el § 74 que: el “Dasein” es en forma de “destino individual”,
existe en cuanto “ser en el mundo” esencialmente “ser con otros”, y con su gestarse histérico es un
“gestarse con”, constituido como “destino colectivo” o “‘gestarse histérico”. En consecuencia,
“Dasein” en tanto “destino colectivo” puede hacerse tradicién de la posibilidad heredada...en el
modo de 1a mirada para su tiempo...y desde su finitud, hacer posible su destino “individual” como
“historicidad propia” [p.415-416].

* V. Heidegger, Ser y Tiempo, §42, "cura" Sorge: De acuerdo a la fdbula implica el "paso
temporal por el mundo” la cura es esfuerzo angustioso (Burdach) y también "solicitud”, "entrega”.
Séneca escribe en su tltima carta (ep.124): "Entre las cuatro naturalezas existentes (4rbol, animal,
hombre, Dios) se diferencian las dos iltimas, Gnicas dotadas de razén, en que Dios es inmortal, el
hombre mortal. En ellas realiza acabadamente el bien del uno, de Dios, su naturaleza, en el otro, en
el hombre, la cura: unius bonum natura perficit, dei scilicet, alterius cura, hominis"”. p. 219.
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Nunca estara por demas recordar que Nietzsche (por causa de una de sus
publicaciones iniciales) mereci6 la critica y el rechazo de amigos y fillogos de su
época, s6lo por plantear que:

En la lectura el individuo pone a prueba su originalidad y la profundidad
de sus presupuestos generales, Es importante saber, en efecto, si lo que
uno lee se transforma en carne y sangre propias [...]
De ahi aquel verso:
"Lo que has heredado de tus antepasados,
tienes que adquirirlo para poseerlo"
(Fausto de Goethe)’

G RTE ¥ CREACION: ESTRUCTURA DE SER

A)_ Nietzsche:

La primera parte de este recorrido inicia con el anélisis de la filosofia
nietzscheana priorizando la interpretacién de Fink y Heidegger. Como critico
radical de toda la tradicién filoséfica de occidente, Nietzsche sostiene que la
historia del arte ha planteado el sentido de la creacién artistica desde una
perspectiva metafisica. Desde la perspectiva de Heidegger, para Nietzsche el arte
“representa” la historia de la metafisica de occidente, como la manifestacién més
clara de la relacién del ente con la totalidad, en el plano de la sensibilidad.

Lo humano es hablado por el arte y si pretendemos fundarlo desde
horizontes que nos impidan tematizarlo como tal, por ejemplo un “Ser supremo”
o la “positividad” de formas, contenidos, técnicas o efectos que se diluyen ante el
devenir, nos condenamos a quedar atrapados en una metafisica asentada en el
lenguaje que se estrella en su fin, frente a la inevitable fatalidad de la vida como
devenir:

Porque estamos condenados a fundar nuestra vida como libertad, nosotros
mismos somos hablados por la creacién artistica.

~ Nietzsche nos conduce a situar a la obra de arte desde una perspectiva no
metafisica, a partir de la fisiologia y el cuerpo como “voluntad de poder”.

"Voluntad de poder" no es una facultad psicolégica, en una
perspectiva del "querer" lo contingente. "Voluntad de poder", se
traduce o puede traducirse en todo caso, como la totalidad a la que
aspira todo ente en cuanto que estid en movimiento. En sintesis: es Ia
afirmacion de todo ente."

*Nietzsche, F. (1875) EI Culto Griego a los Dioses: Cémo se Llega a Ser Filologo,
Alderabin, edicién y traducci6n de Sdnchez Meca D. Madrid, 1999. Con fines de comprensién, las
cursivas son correcciones a la traduccién en espafiol.
* Guerra Ricardo, Nietszche: Seminario de Filosofia Contemporinea, Facultad de
Filosoffa y Letras, UNAM, 1989-1991.
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La creacién como estructura ontolégica, logra que la belleza se instaure en
la obra como resultado de la afirmaci6én de la fuerza vital del artista y por esto,
“crear” constituye un acto de “afirmacion” originario que proviene desde la
propia finitud de nuestra vida corporal. De aqui que cuando el artista crea,
intenta superar o “negar lo real”, ante su intrinseca imposibilidad de aferrarse a
positividad alguna.

El sentido que Nietzsche postula a partir de la muerte de Dios lleva
implicito dejar que lo humano se afirme en la vida...

iAl morir Dios, los hombres tienen que vivir!"
Ha pasado la época en que la humanidad se habia orientado a rendir homenaje
a los Dioses como un sacrificio de muerte para poder vivir.
Cuando los Dioses mueren, debemos convertir e interpretar nuestra relacion
con esta ausencia, a partir de cada uno de nosotros mismos.

El critico del pensar occidental nos enseiia que cuando el fundamento de nuestra
vida se diluye,”” nos enfrenta a la paradoja de la finitud o el abismo.

Frente a ellos, la desaparicion de lo sagrado.

Desde esta perspectiva, para Nietzsche el platonismo que ha llegado a su
fin, nos confronta ante la imposibilidad de 1a vigencia de un pensar sostenido en
dos mundos: el del mds alld (ideal) y el del mds acd (real).

Al haber culminado con el dominio de su proyecto, SOmos nOSOtros mismos
quienes estamos muertos ante el predominio de la ciencia y la técnica:

...nuevos idolos de la modernidad, que ocupan el lugar vacio dejado por Dios.

Insistir en responder a la pregunta por el ser desde un mundo metafisico
que esta por encima de nosotros y afirmarlo como fundamento {ltimo de nuestra
vida con la pretensién y certeza de toda verdad, es lo que el tedrico del nihilismo
plantea que nos ha conducido a la negacién de nuestra vida contemporanea.

...El camino previo es un mito...

No hay més respuesta que vivir y adentrarnos en ese callejon sin salida que
nos recuerda que “crear” es una estructura constitutiva y originaria de cada uno
de nosotros, que co-responde a una “relacién con” el ser.

""En el sentido de ser.
2 En ¢l sentido que Dios funda el origen de todo cuanto es.
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Aungue no estemos dispuestos a aceptarlo o por la magnitud y oscuridad
del horizonte, insistamos en continuar enred4dndonos en la encrucijada de tanta
metafisica, Nietzsche asume que esta época, representa el més irrebasable limite

de la forma del pensar occidental.
...Al quedar en el vacio, son sélo los fantasmas los que se alejan...

La actual constituye la época del “nihilismo” que Nietzsche anuncia en el
relato de los Grandes Acontecimientos.”

Lo que aparece en el infierno es un demonio optimista que revela que
las profundidades no estin hechas de fuego sino de risa y oro. La
absoluta indiferencia que sigue a la pérdida de todos los valores, es

lo que se expresa como el credo del nihilismo.

Frente al nihilismo, el arte es lo que salva como la mis transparente
manifestacion de la “voluntad de poder”.

Cada uno de estos temas quedara mas ampliamente expuesto en la primera
parte de esta investigacion.

B) Heidegger:

La segunda parte de la investigaci6n explica ;c6mo es que surge la metafisica? la
forma como critica a Nietzsche en su car4cter metafisico y también:

** En el capitulo de los "Grandes Acontecimientos" Zaratustra se dispone a bajar a los infiernos,
mientras dicen sus discipulos: Cuando los marinos arribaron a la isla de Fuego, corria el rumor de
que Zaratustra habfa desaparecido...Todo el pueblo referia que el diablo se habia levado a
Zaratustra. Pero al reirse de los rumores uno de sus discfpulos comenté: Mas bien creo que es
Zaratustra el que se ha llevado al diablo. Cinco dias después apareci6 ...en medio de ellos... Este
fue su relato:... “La tierra tiene una piel; esta piel tiene sus enfermedades. Una de estas
enfermedades se Hama, por ejemplo, hombre... el otro se llama perro de fuego... Para que yo
conserve la razén, déjame hablarte de otro perro de fuego que habita en la tierra; éste habla,
realmente desde su corazén de la tierra. Su aliento es de oro, y una lluvia de oro: asi lo quiere su
corazén... A pesar de todo, el oro y la risa los extrae del corazén de la tierra porque para que lo
sepas jel corazén de la tierra es de oro! ... Pero sus discfpulos apenas si le escuchaban; tantos eran

sus deseos de hablarle a los marineros, de los conejos y del hombre que volaba..;Qué debo pensar
de esto? pregunt6 Zaratustra: jPor ventura soy un fantasma? Pero tal vez era mi sombra. ;Habéis

0ido ya hablar del viajero y de su sombra? Lo cierto es que serd necesario que la sujete mejor,
porque de otro modo concluird echando a perder mi reputacion. ;Qué debo pensar de esto? -

repetia-. ;Por qué ha gritado el fantasma?: ;Lleg6 el momento! iLlegé el momento! ;Para qué
puede ser momento oportuno?”’ V. Nietzsche, F. (1883-85) Asi Hablaba Zaratustra,
Barcelona, EDAF, 1970, p.126-129.

También V. Vermal, J.L. (1987) que plantea c6mo este mismo relato conduce al enfrentamiento
decisive, que coincide “con lo infernal, la figura de lo terrible y con la demostracidn de que a pesar
de ello, no serd este su fin”. No es el diablo quien se lleva a Zaratustra, sino a la inversa. Zaratustra

se enfrenta 2 la “nada” que surge de la profundidad como un volcén, y lo primero que descubre es

la superficialidad en La Critica a la Metafisica en Nietzsche, Barcelona, Espaiia,

Anthropos, 1987.p.130.
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.cémo sus diferentes etapas, han relatado los diferentes momentos de la
humanidad, como historia del “nihilismo” y “olvido del ser”?

Con objeto de despejar el cardcter originario y radical de estas cuestiones,
fue necesario recorrer el pensamiento de Heidegger orientado a mostrar la
preeminencia 6ntica que ha prevalecido en la relacién “ser” y “ente”, a lo largo
de toda la historia de la metafisica de occidente.

Durante el verano de 1935, en el curso que impartié en Friburgo,
Heidegger reitera que la palabra “ser” se encuentra carente de contenido, debido a

su “demasiada” o “nula” significatividad."

El ser sigue siendo ilocalizable, casi como la nada, o en iltimo
término exactamente como ella... la palabra “ser” finalmente es vacia.
No quiere decir nada efectivo, palpable, real. Su significado es un
vapor irreal. A fin de cuentas, Nietzsche habria tenido toda la razén
cuando denominé a estos ‘“conceptos supremos” como el del “ser”,

“el {ltimo humo de la realidad evaporada” (Goitzendimmerung)[.. ]
{Quién quisiera correr tras semejante vapor, cuyo significado verbal
solo es el nombre de un gran error? “Efectivamente, hasta ahora nada

ha tenido un poder de conviccién mas ingenuo que el error del ser.”

Ciertamente, ubicar la critica de Heidegger a la metafisica de Occidente y
situarla en el nivel mas radical como la “historia del olvido del ser”, es lo que nos
ha permitido abrir el camino en la presente investigacidn, la cual desembocé en la
pregunta por la creacién artistica.

A partir de este horizonte, Heidegger insiste:

(Es a causa del ser que sea tan confuso, de la palabra que
permanezca tan vacia o de nosotros que, pese a nuestros esfuerzos y
nuestro acoso del ente, no obstante hemos caido fuera del ser?...
iSeria posible eso, de que ¢l hombre, que los pueblos, en sus mas
grandes aventuras y maquinaciones estén relacionados con el ente ys
sin embargo se hayan caido fuera del ser hace mucho tiempo y sin
saberlo, y que ese fuera ¢l fundamento iltimo y mis poderoso de su
decadencia?

Se trata de preguntas que no planteamos incidentalmente ni en
funcion de sentimentalismos o visiones del mundo, sino que nos
obligan a formular aquella pregunta previa, surgida necesariamente
de la pregunta principal: ;qué pasa con el ser? Tal vez se trate de una
pregunta sobria, pero ciertamente también de una pregunta inaitil.
Pero aun asi es una pregunta, la pregunta: jes el “ser” meramente
una palabra de un significado evanescente o es el destino espiritual
de Occidente?

'V, Heidegger, M. (1953) Introduccion a la Metafisica “La Pregunta Fundamental de la
Metafisica”, Ed. Gedisa, trad. de Angela Ackermann Pildri, 2a. ed. Barcelona, Espana, p.41.

s Ibid, VII- p. 78-80.
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Cuando preguntamos: ;qué pasa con el ser?, esto no significa nada
menos que repetir y re-tomar (wieder-holen) el comienzo de nuestra

existencia histérico-espiritual para convertirlo en otro comienzo'

Desde esta perspectiva, el problema en torno al arte y la creacién artistica
obligadamente queda expuesto y situado en el marco de la metafisica de occidente
asi como desde su critica radical, a partir del camino que Heidegger propuso
como “ontologia fundamental” que, a su vez, nos condujo a formular nuevas
interrogantes: ;cudl es el ser del arte? ;cudl es el ser de la creacion? ;porqué
finalmente crear, no es sino otra manera de plantear la pregunta por nuestra
propia estructura de ser?

Ciertamente, estas preguntas no pueden responderse mas que desde el
cardcter fenomenol6gico de la analitica existenciaria del “ser ahi” (Dasein) si
pretendemos acceder al nivel mis radical.

Es evidente que para Heidegger, el conocimiento ontolégico ni coincide ni
pretende concordar con nada en particular, por encima del recorrido mismo.
Desde este sentido, la ontologia inaugura un comienzo que abre sendas y otorga
vigencia a un sentido diferente del pensar filoséfico contemporaneo:

La “ontologia” significa el esfuerzo de llevar el ser a la palabra, y
ciertamente mediante el recorrido por la pregunta ;qué es el ser’...
no se trata de establecer una ontologia de estilo tradicional...

Se trata de algo totalmente distinto. Se trata de reconducir la
existencia histérica del hombre, y por tanto siempre también la
nuestra propia y futura, al poder del ser originario que hay que
inaugurar, dentro de la totalidad de la historia que nos es asignada;
todo eso, ciertamente, sélo dentro de los limites en que la capacidad
de la filosofia puede lograr algo [...]

¢Es el ser una mera palabra y su significado una humareda, o
contiene lo que se nombra con la palabra “ser” el destino espiritual
de Occidente?”’

La historia del pensar de Occidente describe 1a forma como hasta la fecha
nos hemos interpretado metafisicamente, porque al preguntarnos por el ser, si
bien hemos tenido la fuerza para inventar el lenguaje y el conocimiento que
culminan con la ciencia, la filosofia, la religién y el arte; también nos hemos
encaminado a comprender nuestra estructura “como si fuera” a semejanza del
sentido de las “cosas”. Frente al engafio de esta apariencia, lo que se ha diluido, es
el cardcter constitutivo de la libertad, aunado a la ocultacién de nuestra estructura
ontolGgica mas originaria.

Por ello, a pesar de anhelos y voluntarismos, el destino de nuestra accién
hist6rica, yace enterrado a la luz de la superficialidad positiva de un lenguaje que
®Ibid, p. 42-43,

" Ibidem, p. 46,
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posee la estructura de una ausencia, que a su vez desemboca en la forma del
olvido del ser cuando anuncia el ocaso de la pregunta por nosotros mismos.

Frente a este olvido /la crisis es necesaria!

Aunque volvamos a darle contenidos a nuestras palabras, hablemos en otro
idioma o compremos en y con moneda extranjera... nuestra estatura histdrica nos
habla por igual de nuestra miseria como también de nuestra posibilidad. Ambos
rostros nos perfilan y nos diluyen.

Desde esta condicién, cuando preguntamos por el ser en un nivel radical,
quedamos emplazados a ver la jerarquia de nuestra dimensién temporal, para
acceder a comprenderla en cada caso, por nosotros mismos. En términos
ontolégicos, esto significa que al intentar “des-ocultar” el sentido del ser,
asumimos el esfuerzo que conduce a apoyarnos en la pregunta por nuestra propia
estructura ontolégica-existenciaria que como finitos, cada uno tenemos con la
forma de temporalidad.

En este nivel, comentando al Her4clito que sitia a la esencia del ser
humano en torno al méAepog (pdlemos) que deviene en acontecimiento e
irrupcién del ser mismo, producto de la separacién entre los dioses y los
hombres, Heidegger reitera que la pregunta por nosotros mismos, nunca es “algo”
que pueda quedar agotado en letra o lugar alguno. Por el contrario, en todo caso,
lo que antecede a esta pregunta, procede de reconocer algunos puntos esenciales
de orientacidn:

1) La determinacién de la esencia del hombre jamas es respuesta,
sino esencialmente pregunta.

2) Ei preguntar esta pregunta es histérico en el sentido originario de
que ese preguntar crea primeramente el acontecer historico

3) La pregunta de quién sea el hombre se debe plantear siempre en
conexion esencial con la pregunta de qué pasa con el ser. La pregunta
por el hombre no es antropolbgica sino histérica y metafisica.

4) Unicamente alli donde el ser se abre en el preguntar, acontece la
historia, y con ella aquel ser del hombre en virtud del cual éste se
atreve a confrontarse con el ente como tal.

5) Sélo esta conformacién interrogativa reconduce al hombre a un
ente tal que él mismo es y debe ser.

6) El hombre solo se alcanza a si mismo y en un si-mismo como ser
histérico que interroga. La mismidad del hombre significa que debe
convertir el ser que se le abre a él en acontecer historico y detenerse
en este ser de manera estable. La mismidad no afirma que sea en
primer lugar un “yo” y un individuo. No lo es, como tampoco €s un
nosotros y una comunidad.

7) Puesto que ¢l hombre es é1 mismo histérico, la pregunta por su
propio ser, que tiene la forma <;qué es el hombre?> debe

reformularse en <jquién es el hombre?>"

® V. Heidegger (1953) “Introduccién a la Metafisica” Op Cir. p.133.
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En el origen del pensamiento occidental, tanto los antiguos Jonios como
Heréclito y Parménides procedieron conforme a un proyecto en el que el pensar,
fue prioritariamente filoséfico, no cientifico.

La pregunta por la unidad de la diversidad inici6 ubicando a la existencia a
partir de una medida y dimensi6n histdrica, a la luz de un proyecto poético y
poetizante que precipita la fuerza del no-ente:

El hombre como creador actia en la violencia. Avanza en lo no-
dicho, irrumpe en lo no-pensado; fuerza el acontecer de lo no
sucedido y hace aparecer lo no-visto... Al atreverse a sujetar el ser,
tiene que recorrer el riesgo de los embates del no-ente, de las
rupturas, de lo inconstante, de lo desajustado y de los desajustes.
Cuanto mas sobresale la cumbre de la ex-istencia histérica, tanto mas
se abre la sima para la suma precipitacién en lo no-historico, lo que
ya sélo es un flotar a la deriva en la confusién sin salida y sin
lugar.”

La accién poetizante de la existencia humana representé la condicién
ontolégica que situé la unidad entre el sentido del ser y la puesta en obra, que
hizo patente el acontecimiento del ente en totalidad como escenario histérico.

Porque el hombre esta forzado a existir, estd arrojado a la necesidad
de un tal ser..que... para aparecer imperando necesita para si el lugar
de lo manifiesto. Entendida desde esta necesidad forzada por el ser
mismo, se nos hace patente la esencia del ser-humano. La existencia
propia del hombre histérico significa: ser puesto como brecha en la
que irrumpe y aparece la superioridad del poder del ser, para que esta
brecha misma se quiebre bajo el ser {...]

El ser mismo arroja al hombre en la trayectoria que le obliga a pasar
por encima de si mismo como aquel que se pone en camino,
uniéndose a la fuerza con el ser para ponerlo en obra y para mantener
patente lo ente en su totalidad”.”

Desde este horizonte, serd a través del andlisis ontolégico de la accién y
temporalidad histérica de occidente, que la presente investigacion pone a la luz la
accién poetizante del ser cuando se ha mostrado en totalidad, por medio del
acontecer del proyecto poetizador de la existencia humana, a partir de sus obras
creadas.

Debido a este proyecto finito y poetizante, Heidegger plantea:

La creacion no ocurre a la manera de “vivencias psiquicas” en las que
se revuelica el alma del creador, ni menos ain en forma de mezquinos

" Tbid, p.148.
* Ibidem, p.149-150.
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sentimientos de inferioridad; sélo se realiza en la manera del mismo
poner-en-obra. La fuerza sometedora, el ser, se conforma a modo de

una obra, como acontecer histérico.
En cuanto brecha para la manifestacion del ser, puesto en obra en el
ente, la existencia del hombre histérico es un incidente.”

El haber priorizado la supuesta equivalencia entre “ser y pensar”, fue lo
que terminé por ocultar el proyecto poetizante de la relacién “ontologico €x-
istenciaria” de nuestra propia temporalidad, al priorizar la preeminencia 6ntica
que culminé al atravesar el destino de toda la metafisica de Occidente, cuando la
supedit6 a un “Ser Supremo” y a las “leyes de la naturaleza”.

Frente a la ausencia del sentido de la pregunta que interroga por el ser,
Heidegger reitera nuevamente la necesidad de preguntarnos acerca de la esencia
del lenguaje como escenario mismo del preguntar, donde puede volver a
replantearse el caracter originario del poetizar como objeto. Para el fildsofo
aleman, igual que para sus antiguos interlocutores griegos, este es el horizonte
que por excelencia permite despejar desde sus inicios, el punto de partida para el
pensar mismo.

no porque hasta ahora los hombres no hayan sido lo suficientemente
listos, sino porque todas las astucias y agudezas se confundieron
antes de propagarse [...]

En tal ponerse en camino, el lenguaje, en tanto conversacién del ser
en la palabra, se hizo poesia. La lengua es la proto-poesia en la que
un pueblo poetiza el ser. Y también a la inversa, con la poesia
mayor, gracias a la que un pueblo entra en la historia, se inicia la
configuracién de su lengua. Los griegos crearon y entendieron esa
poesia a través de Homero. EI lenguaje se reveld a su existencia
como el ponerse en camino hacia el ser, como configuracion que

hace patente al ente.”

Recordemos que en 1936, durante la conferencia que impartié en Roma,
“Hglderlin y 1a Esencia de la Poesia””, Heidegger planted:

“poéticamente el hombre habita esta tierra”

El hombre es el heredero y aprendiz en todas las cosas..pero para
que sea posible esta historia se ha dado el habla al hombre [...]

Ty, Heidegger (1953), “Introduccién a la Metafisica”, Op Cir., p. 50.
2 [a filosofia de los griegos no alcanz6 el predominio en Occidente en su forma inicial genuina
sino en la de su incipiente final que fue configurado de una manera grandiosa y definitiva por
Hegel, quien la concluy6. La historia, cuando es auténtica, no queda anulada al cesar y fin-ar,
como ocurre con el animal; la historia s6lo perece histéricamente V. Heidegger (1953) p.156.
» Heidegger (1944) Hélderlin y el Origen de la Poesia (Holderlin und das Wesen der
Dichtung) en Sendas Perdidas, Buenos Aires, Ed. Lozada,1960.
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Sélo hay mundo donde hay habla, es decir, el circulo siempre
cambiante de decision y obra, de accién y responsabilidad, pero
también de capricho y alboroto, de caida y extravio. Sélo donde rige
el mundo hay historia... el habla es aquel acontecimiento que dispone
la mas alta posibilidad de ser hombre [...]

Hasta que el hombre se situa en la actualidad de una permanencia,
puede por primera vez exponerse a lo mudable, a lo que viene y a lo
que va. Somos un diidlogo desde el tiempo en que “el tiempo es”.
Desde que el tiempo surgié y se hizo estable, somos histéricos. Ser
un didlogo y ser historicos son ambos igualmente antiguos, se
pertenecen uno al otro y son lo mismo [...]

La poesia es la instauracién del ser con la palabra y es lo permanente
lo que instauran los poetas. La existencia es poética.

La poesia (Dichtung) es el fundamento que soporta la historia, y por
ello no es tampoco una manifestacion de la cultura, y menos ain de la
mera “expresion” del “alma de la cultura”... La esencia de la poesia
es la esencia del lenguaje.’’

ENCUENTROS:

Con objeto de reiterar la vigencia del proyecto poetizador del pensar filoséfico y
delimitario como punto de partida para el anélisis ontolégico de la presente
investigacion, la estructura poética de la existencia estar4 definida sobre la base de
“crear” en dos sentidos:

* a) poiesis (Noieoig) como “creacién artistica’™

* b) poietiké como “cura” (Sorge)”

Despejado el sentido de nuestra estructura ontolégico-existenciaria, cabe
retornar a cuestionarnos por el recinto que ain resguarda lo sagrado cuando
muere Dios.

* Heidegger (1937) “Holderlin y la Esencia de la Poesia”, FCE, p. 131-137, México 1994.
» Poiesis (noinoig) es utilizada por Herédoto para designar al agenté noweteg (poeta) y el verbo
nowew (poetizador). Més tarde Herdclito designa a la nountng (poietes) y poiesis como noinpua
(poiema) que viene del verbo fiotéw (poico) que alude a un hacer vinculado con el logos. En Plat6n
poiesis es un modo de sabiduria, un poder que Eros hace participe al hombre como dynamis
(®Uvayg). V. Lledo Emilio, “E! Concepto de Poiesis en la Filosofia Griega” en los Antiguos
y la Inspiracion Poética, de Luis Gil, Ed. Guadarrama, Madrid, Espaiia, 1966.

* Reproduzco la clasificacién semédntica que Dfaz de la Serna (1987) propone en torno a la
significacién del concepto de “poiesis” y en adelante partiré de ella para aplicarla en dos sentidos: a)
la estructura “ontolégico-existenciaria” del comportamiento creador como “descubridor” y “abierto”
del “Dasein” en la facticidad de la “cura” (sorge) y b) el comportamiento artistico como “dejar que
el ser se muestre” como “con-formacién” y “co-respondencia” en la relacién creadora del artista,
(ente y ser) en tanto que “de-velacién y auto-ocultamiento”: El término poietiké se refiere
originalmente a la “capacidad de creacién de imdgenes “imago” que se relaciona con los términos
de “eikonos” y “eidos” (representacién de una idea). V. Estudios (1987) “La Poietiké o el arte de
inventar ¢l mundo” p.33-45, ITAM, México.

32



Lo sagrado, funda y permite afirmar la vida en su devenir y finitud, porque se
proyecta al Ser y deja que el Ser se muestre en la forma de su obra.

El filésofo dice el Ser, el poeta nombra lo sagrado.”
E! poeta dice cantando la huella de los Dioses huidos

en la época de noche del mundo.”

El sentido y contenido de la “creacién” tanto de la existencia como de la obra
de arte, esta destinado desde cada uno que se abra a las propias posibilidades, para
recorrerlo. S6lo desde su respectivo caminar, volvera a reiterarse la vigencia y el
sentido de estas preguntas cuando por medio del preguntar, €s que podemos

descubrir la relacién originaria que tenemos con el ser.”
No hay mundo ;jHay quien se pregunta por el mundo!
Desde esta perspectiva, nuestros limites constituyen las arterias de esos
vampiros que también nos anuncian los heraldos de nuestra posibilidad de vivir.

La “realidad” no es otra que “un preguntarse” desde quien le da sentido.

Este es el horizonte y el limite de la presente investigacion...

T V. Heidegger (1943) “Sobre la Metafisica y la Verdad del Ser”, Trad. Silva Camarena, p. 461,
Anuario de Filosofia, México 1980.
% v, Heidegger (1926) ; Porqué ser Poeta? en Sendas Perdidas, (Holzwege).
® Heidegger, Op Cit, V. § 3 y §4, p. 18-24.
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I1
VIDA Y ARTE
FRENTE
AL OCASO DEL PENSAR

§1:

Porque el mundo es el horizonte donde nos preguntamos por su sentido y nos
superamos a nosotros mismos para sobrevivir, una vez que no hay otra
posibilidad de fundar lo existente mas que lo propiamente humano, el actual
afirma Nietzsche, es el tiempo en que "Dios ha muerto”.

Cuando muere Dios, desaparece toda posibilidad de fundamentacidon
apoyada en la “permanencia” y todo principio de “seguridad”. Ambos
conceptos provienen de sustentar la vida en la vigencia de dos mundos: el
nuestro y el del "mas alld".

Al "morir Dios", los humanos estamos condenados a enfrentar nuestras
propias caracteristicas, en medio de un mundo que fluye y no se detiene, que
miente y que sufre, que alumbra y destruye, que se corporaliza y "desea”
puesto que una vez que deja de ser imitacién de la divinidad, debe hacerse
cargo de la culpa que lo arroja a su tiempo finito y netamente humano.

La estructura que Nietzsche desprende de la “negacién de la vida”, no es
mis que la “otra cara” de un "ser ideal" que funda el sentido del Ser en general,
cuando al diluirnos frente al devenir, brota la unidad del tiempo y de la vida
arrojada a su continua destruccién, como otra figura de la relacion del ser del
ente en totalidad.

El concepto de la idealidad del Ser, es aquello que Nietzsche reprocha a
toda la metafisica afianzada en dos puntos de partida:

a. Pensar al ser como idéntico e incorruptible.
b. Haber permitido que su testimonio sea la “verdad”, no s6lo como una
falsa concepcién, sino como sintoma de la modernidad.

A pesar de que esta concepcién ha “salvado” a la humanidad de su
destruccién, el costo es que la ha reemplazado por una continua depresién de la
vida, donde el aburrimiento y el vacio de nuestra época sélo podrd superarse

afirma Nietzsche, si alcanzamos una concepcién diferente de nuestra

temporalidad. o
La creencia de la modernidad que prioriza al “ente” por sobre el ser, €s

resultado de una consecuencia y no su causa.
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El verdadero "primum mobile" de nuestra época, es la falta de fe en lo que

deviene, en lo por venir;
La desconfianza respecto a lo que deviene, es el menosprecio

. 30
del devenir,

Esta “desconfianza” tiene su origen en la falta de una significacién
totalizadora que tenemos de la relacién “ente” y “ser”, capaz de asegurarse un
sentido, por eso sefiala que el tiempo del pasado y de 1a muerte quedan asentados

€n nosotros, como muestra de nuestra incapacidad para enfrentarnos a ellos.
Estabamos ya demasiado cansados para morir, por eso nos

mantenemos despiertos y seguimos viviendo en sepulcros..”

Y como este planteamiento no proviene de una simple negacién del
platonismo que pone a lo concreto como instancia fundante de una metafisica que
se apoya en la verdad como “certeza”, Nietzsche se dirige a demostrar en la
Gaya Ciencia, que cuando la tradicién ha intentado trascender el énfasis que
puso en esto concreto (como lo “en si”’ de la positividad), “llevandolo al otro
lado”, qued§ traicionada y desfigurada.

La critica de Nietzsche consiste en que aunque lo concreto se subyuga
a un ideal, lo central es el desconocimiento de su verdadera y real
trascendencia (es trascendente) donde ya no puede adoptar la forma
de un ente, como la forma de un ser que por su propia naturaleza
responde a las exigencias y a las necesidades de la subjetividad

..identificindola...con el ser del conocimiento.”

Para Nietzsche, una mitologia filos6fica, yace oculta en el lenguaje y por
més cuidado que pongamos, surge continuamente en &l

En este horizonte, las ficciones o interpretaciones que han mostrado ser
mds utiles que otras, son las que han alcanzado el rango de “verdades
indiscutibles” y forman parte del lenguaje cotidiano de nuestra época.

Ahora, las verdades son ficciones, las ficciones interpretaciones y las
interpretaciones perspectivas.

En el ocaso de la civilizacion cristiana dice Zaratustra,

“hay que estar alertas cuando el forastero llame a la puerta”.”

Frente a la muerte de Dios, debemos estar alertas porque si las categorias
racionales son ficciones l6gicas, las perspectivas l6gicas no necesariamente son

%Y. Fragmento inédito del otofio de 1887, Nietzsche XTI, 9, 60, también Vermal, J.L., p. 129 y
la idea del Etemno Retorno en (1888) Asi hablaba Zaratustra, EDAF, Barcelona, 1970

" Ibfdem.

*V., Vemal, J.L., p.128.

® V. Nietzsche (1988), 2a. parte, “Del Caminante” y “La szlén yel Enigma” p. 145 152

36




verdades. Las palabras y conceptos heredados del pensar metafisico, nos extravian
constantemente llevindonos a creer que las cosas pensadas son mas simples de lo
que en realidad son. Que en medio de su apariencia, existe una autonomia entre
ellas y que existen por si mismas, como indivisibles.

Este es el peligro: confundirnos con el lenguaje € imaginar que nuestro
modo de hablar sobre el mundo, implica necesariamente la realidad.

En consecuencia, el acontecimiento de la era de la "muerte de Dios" nos
exige enfrentar nuestra finitud, ante el flujo infinito del devenir que todo lo
relativiza.

El hombre deberi “devorarse” a si mismo, para saber de su esencia y
libertad creadora, arrojada al mundo como devenir.

El tiempo que se nos presenta como el caricter distintivo de lo real,
es quien genera el movimiento por el que ese mismo presente carece
de realidad y es dominado paraddjicamente por un pasado muerto en
una marcha sin sentido al futuro.*

La vida es una forma permanente de procesos de afirmacién de fuerza
entre contendientes que se desarrollan de manera desigual. Porque todo triunfo
presupone un obsticulo implica también, una barrera que debe superarse.

Nietzsche acepta el mundo como el universo que esti cerrado en si
mismo. Su significacién es puramente inmanente y el hombre
verdaderamente fuerte, el auténtico “hombre dionisiaco”, es capaz
de afirmar el universo con firmeza, coraje y alegria. Solo asi

desaparece el escepticismo como una manifestacién de la debilidad*

Aqui el punto central a destacar, radica en que Nietzsche plantea una nueva
comprensién del tiempo, que reorienta el sentido de la “certeza” como forma
positiva de la relacién entre “ente” y “ser”, al postular su teoria del "eterno
retorno” y de la "voluntad de poder”.

El "eterno retorno” es la superacién del nihilismo en tanto superacion de
un pensar metafisico que por su concepci6n del “ser” y el “tiempo”, desemboca en
la aniquilaci6n de la positividad de la vida, como huida y superficialidad: “vacio”.

El desprecio de todos los valores, proviene del sentimiento de carencia que
tiene el objetivo del mundo. Esto es lo que constituye una de las principales
fuentes del nihilismo.

En el suefio de Zaratustra, en medio de gran tristeza y angustia semejantes
a la muerte, plantea que:

Sofié que habia repudiado a todas las formas de la vida. Me habia
convertido en vigilante y guardidn de tumbas, alld lejos, sobre la
solitaria montana del castillo de la muerte...

=V, Heidegger, Nietzsche, p. 172.
» V. Vermal, J.L., Op Cit, p. 327.
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alla arriba cuidaba los ataides de la muerte... al escuchar a su
discipulo predilecto, se percata que el guardiian del sepulcro y el que
lleva consigo a su propia muerte son una y la misma persona... el
alumno dice: Es tu misma vida la que nos explica tu suefio [...]

Lo que esta presente es la soledad y el silencio mortal. Esto no es
mas que el reconocimiento de que llevar la propia muerte no puede
ser delegado a nadie ni quedar reducido al cuidado de lo muerto.
Entonces se produce la liberacion, al convertirse en "viento que abre
las puertas de la ciudadela de la muerte"

Esta postura radical, pone en ¢l centro de la relacién “ente” y “ser” a la
estructura de ser del hombre como tiempo y finitud, en la forma de una nueva
comprensién del mundo en totalidad. En este nivel, Nietzsche propone un
horizonte més originaric para situar, en torno al arte, la necesidad de nuestra

propia transformacidn frente al devenir y el caos.
jLa afirmacion de la libertad acontece mediante la creacion artistica!

El camino de la creacién nos aisla y transforma, porque al acontecer en
medio del devenir, se torna derroche de si mismo mediante la vida humana.

El camino del creador conduce al aislamiento maximo; lleva a salirse
de todas las comunidades de la vida, de toda alianza, de todo amor y
de toda compasion; el aislamiento nos reduce al propio si mismo

El "ser -si -mismo " no es un fijo autoconservarse y automantenerse a
si mismo; es un movimiento que juega, que se trasciende a si mismo.
El egoismo del creador no tiene caracter de egoismo pequeno y bajo;

es puro derroche de si.”

§ 2;
EL ETERNO RETORNQO DE 1.0 MISMO

Porque nuestra relacién con las cosas es originaria, la teoria del "eterno rerorno
de lo mismo" es la "via" que Nietzsche propone para que la presencia histdrica del
pasado no continie ejerciendo su tiranfa en la cultura que otorga sustento al
origen y el sentido de nuestra existencia.

La estructura ontolégica de la "voluntad dé poder” como “el ser” y “no
ser” de la "cosa en si" del "ente", se centra en su diferencia que en la forma del
devenir, constituye la fuerza real de la que todo lo fenoménico proviene, en la via

de su manifestacion.
En este sentido, lo “en si”, como forma de identidad (las cosas como

iguales a si mismas), se disuelven porque el fluido de su devenir contiene la
limitacién de su existencia.

* Nietzsche, "Asi Hablaba Zaratustra”, Cap. del Adivino, p. 130-131, y también revisar la
interpretacién de Vermal. J.L.(1987) “La Critica de la Metafisica en Nietszche
Anthropos, Barcelona, Espaiia, p. 131.
¥ Fink, Op Cit, p. 86-87.
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Esta es la manera como Nietzsche establece la relacién ontolégica del
devenir de lo absoluto como totalidad, que funda el principio de la individuacion
de todo ente como “voluntad de poder”, mediante la estructura de su finitud.

En este sentido, el "eterno retorno” se refiere al movimiento permanente
de la infinitud, como la explicacién de la totalidad de los entes.

El “ente” que diluye la igualdad de su “en si” en medio de la contingencia
de su finitud, tiene la forma de ser el tiempo de su “ahora” porque antes no “era”

2

y tampoco después “sera”. Para Nietzsche no hay mas realidad que el devenir:

El ser es devenir y a su vez, los entes se explican por el devenir. Sin
embargo, el devenir no ocurre ante nosotros, no lo vemos con
nuestros ojos como si fuera algo que podemos "ver desde fuera’ del
proceso mismo, de la misma manera como se puede "ver" un objeto

{...]
El devenir expresa algo en lo cual el hombre esta implicado en torno
la totalidad de los entes: la afirmacién de lo finito en el movimiento

de la infinitud.”

En este nivel, desde la interpretacién ontolégica de Heidegger, Nietzsche
no plantea el devenir, como sinénimo de la evolucién en el sentido de Darwin, ya
que el proceso de seleccidn natural, depende de la voluntad que tengan las
especies para conservarse .

El tiempo nietzscheano se funda sobre la base ontoldgica de la estructura de
la relacién “ente” y “ser” como "voluntad de poder”.

La perspectiva y la tarea de lo humano radicara entonces en descubnr la
posibilidad de su existencia en el tiempo, de su "no yo" de su diferencia, no
solo como la expresién mas radical del deverir, sino como estructura de ser y
constitutividad originaria que se afirma en la "voluntad de poder” para
transformarse a si misma como temporalidad, en la forma de una comprension
diferente de “relacién” entre el “ente” y “ser” y del “ser” del “ente” en totalidad.

Nietzsche postula una filosofia del devenir que se apoya en un sujeto como
vida finita en el tiempo. Esta condicién alude al proceso de surgimiento de su ser
porque lo delimita a actuar, como capacidad de ir més alld de sus acciones. En
este sentido, el "yo" no es una “identidad” equivalente a cualquier otro objeto
tematizable desde su positividad.

Desde la perspectiva de Nietzsche, lo relevante sera poder ir "mas alla", no
como el trascender platénico de un mundo al otro; sino porque al trascender en
la inmanencia de esta identidad, se muestra la forma que tenemos los humanos
como libertad, en tanto que finitos y temporales.

En este sentido, la "voluntad de poder” radica en un “aspirar” que no
admite satisfaccién final. “Aspirar” se constituye en sinénimo de “carecer”, de
«insatisfaccién” con respecto a la situacién contingente que puede conformarse

W Guerra, Ricardo (1989-1991) Seminario de Filosofia Contemporanea: Nietzsche
Facultad de Filosoffa y Letras de la UNAM, México.
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como un momento o figura de un proceso que funda las bases mismas de una
nueva insatisfaccién.

Con Nietzsche, el mundo del “ser”, "el mundo metafisico™ retorna, ya no
como positividad, sino como relacién del “ente” con la totalidad en la estructura

de 1a “voluntad de poder” como “creacién”.
...la creacion es lo que trata de identificarse al movimiento mismo del
devenir, de ajustarse a lo que no es fijo e idéntico, y crear hasta que
la opacidad de la existencia quede disueita y haga superflua toda
justificacion.
Esta creacion es la voluntad misma; por eso la voluntad es lo
liberador, gracias a ella se extingue la solidez sustancial del yo

formada por el pasado.”

Desde el “eterno retorno” lo que se afirma es la “voluntad de poder”. A
partir de ella se posibilita la vida que implica, tanto la subsistencia de la especie o
del individuo, como el impulso vital que no reconoce limites, al fluir como
voluntad de algo mds, que “es” lo propio:

La auto-con-formacién de la vida en el devenir, como afirmacién de la
estructura de todo ente, como “voluntad de poder” serd la tarea de lo humano
cuando Dios ha muerto.

La redencién de lo pasado afirma Nietzsche, no radica en inventar nuevas
verdades sino en la transformacién de este "todo fue" por un "asi lo quise".”
{Coémo soportaria yo ser hombre si el hombre no fuera

también poeta, adivinador de enigmas y redentor de la
casualidad?

Salvar a los que han sido y transformar todo lo gue erg en

A esto tinicamente llamaria yo redencién!.

Voluntad

jasi se llama el libertador y el mensajero de alegria!

Esta es mi ensefianza amigos mios.

Mas aprended esto:

la voluntad misma estd prisionera todavia. El querer,
liberta, mas

icomo se llama lo que encadena ain al libertador? <Fue>
Impotente por todo lo que ha sido hecho, la voluntad es un
perverso espectador de todo lo pasado.

La voluntad no puede obrar hacia atris.

Solo a partir de una concepcién diferente de la temporalidad, podemos
redimir la contingencia de nuestra existencia sin tener que negarla, al convertirse
en instrumento de su cuipabilidad destinada a consclidar los cimientos de la
venganza y del castigo.

» Vermal, J. L. 1983, p. 131.
“ v. Nietzsche, Zaratustra IV, capitulo de “La Redencién”, y Vermal, J.L., p. 179.
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La voluntad libertadora se ha hecho maligna y toma venganza sobre
todo lo que es capaz de sufrimiento, de su impotencia para
retroceder en el tiempo. Esto y nada mas que esto, es el fundamento
de la venganza; la repulsion de la voluntad contra el tiempo y su fue

f...]

Donde quiera exista dolor, deberd haber siempre castigo. <Castigo>:
asi se llama a si misma la venganza”*

_ Desde el plano de la temporalidad, podemos visualizar como el camino que
Nietzsche nos alumbra en medio de la culpa y la venganza, desemboca en una
paradoja:

a. Si la voluntad nos impone un fin cuyo camino conduzca a la venganza,
;el horizonte de dominio y poder se concentra en la contingencia de su
propia disolucién?

b. ;Si la voluntad nos disuelve en medio del devenir, como podemos
afirmar nuestra existencia?

c. ;Esto no conduce a una trampa metafisica?

Desde el horizonte del devenir, la manera como los humanos afirmamos
nuestra finitud es por medio del arte: transfigurador poderoso que trasciende
todo lenguaje centrado en una metafisica que funda su verdad en la certeza de la
identidad.

jCuando la positividad se disuelve, el hombre tiene que crearse
a partir de su estructura finita!

Por ello, el sentido Nietzscheano del tiempo, segin José Luis Vermal,

desemboca en los tres éxtasis de la temporalidad en Heidegger.
Esta es la via por la que el mismo Heidegger plantea el fundamento
de la temporalidad, sobre Ia base de "reiterar el sido', ''reiterar la
tradicién” en forma que afirma un proyecto propio, una vida
auténtica, y que se logra desde lo que él denomina el advenir.”

§3:

DO E UE CA
Con Nietzsche, hemos aprendido a comprender que el principal problema a
despejar, radica en conocer cudl es el cardcter del mundo como “fuerza” porque
la vida es aquello que retorna cuando se da el “ente” en totalidad, y quien le
imprime el carécter de mundo, es aquel que como finito y temporal le da sentido.

« Ibid, p. 135.
“Vermal, J.L., 1987, p. 132.
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La fuerza, es lo ilimitado, devenir constante, calculabilidad de los
fenémenos, delimitacion del espacio. En La Gaya Ciencia Nietzsche lo definié
como el “caos”.

Todo comienza por el cuerpo. El mundo como naturaleza bruta es
un caos, "Chaos sirve natura". El bello caos de la existencia.*

La ciencia constituye una forma de poner fin a la confusién cadtica que
surge de aquello que se nos presenta como cosas, porque sus hip6tesis lo “explican
todo”, como manera de poner unidad, “orden” a la diversidad.

Esta reduccién de lo uno y lo multiple, no es producto del intelecto que
introduce el sentido de la unidad a un sujeto cartesiano de “sustancia” (res

extensa).

Si el cuerpo interpreta no es por su “sustancia” (res) sino por medio de los
afectos. Los afectos o sentimientos interpretan porque instituyen una cierta unidad
a lo que se les presenta como diversidad.

Los afectos y los sentimientos constituyen “esos” puntos inestables de la
dindmica de un juego, donde lo que existe o se nos d, también se nos presenta
como la diversidad, lo plural.

Antes del caos no hay orden no hay similitud o producto (rapport),
no hay texto, el mundo esta saturado de multiplicidad.
No hay texto que contenga los instintos ni reduzca en absoluto a la

multiplicidad (lo real es un movimiento de los instintos)".

El cuerpo es el lugar intermedio entre la relaciéon “ente” y “ser” desde la

pluralidad de lo absoluto. El cuerpo, como unidad de la diversidad representa a la
vez, al caos del mundo y la simplificacién absoluta del intelecto: ambos
representan la vida misma como plenitud temporal de la constitucidén “éntica” y
“ontolégica” de los seres temporales que habitan esta tierra como humanos.
- La realidad del cuerpo es més dindmica y productora de fuerzas que toda
“substancia” o “cosa inteligente” situada como psicofisiologfa y biologia en la
razén. Desde mi “habitar” y recorrer diariamente mis caminos, cuando voy
“hacia” o “adonde”, el cuerpo, mi cuerpo, es quien me permite comprender cuil
es el sentido de mi “voluntad de poder” como determinacién preontoldgica, o
forma de relacién “ente” y “ser”,

Es mi cuerpo quien me dice cémo me siento, qué me pasa o qué le pasa a mi
ser que habita al mundo y que para “resolverlo” tiendo a ponerle inevitablemente
orden a las cosas qué se mc picscntan a mi alrededor y que se me hacen

S Nietzsche, 1882, La Gaya Ciencia 11 § 22.
“ V. Nietzsche Gaya Ciencia, §26, y profundizar en los comentarios de Blondel Nietzsche:
Le Corps et la Culture, (Philosophie d’ajourd hui) Presses Universitaires de France,
Paris, 1986, p.283.
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significativas como ese espacio que me es familiar y que lo nombro con la palabra
(13 -
naturaleza”, “realidad”, “mundo” o “cosmos”.

Esto describe la “repugnancia” del intelecto frente al caos, la misma
que me ocurre cuando yo me considero a mi mismo como a partir de
una imagen del mundo interior a partir de un esquema que triunfa en
medio de mi propia confusién intelectual.”

Por ello, el significado que Nietzsche otorga al “caos”, es la representacion
de la preservaci6n de nuestra finitud, a partir de la cual, nada puede anuncidrsele
a los hombres fuera del “ente” en totalidad. En este nivel, la totalidad del mundo
como tal, es 1o absoluto, lo indecible e inabordable, es el Ser que se alumbra en
nuestro propio “ser” como devenir.

Apoyado en una interpretacién de lo que Hesiodo plantea en la “Teogonia”,
Heidegger nos describe el significado del caos (x@o) como “ese abismo que se

abre y presenta la forma del bostezo, lo boquiabierto que se abre en dos™.*
El plantea que caos significa la esencia de la verdad como aletheia

@ARO9e1ax: “des-cubrir” en medio de lo “entreabierto)”” que no es otra cosa que
la humanizaci6n del “ente” en totalidad, mediante el fenémeno del “mundo”.

Regresando al sentido del recorrido en el “andlisis del pasado” que
Nietzsche plantea en Zaratustra en el Pasaje de la Redencion, cabe poner énfasis
en la critica que Nietzsche reprocha a la metafisica anterior, a través de la figura
de Zaratustra.

Cuando Zaratustra se enfrenta al abismo que implica diluir su propia
sustancia (dualismo cartesiano), cae en su propia trampa metafisica, porque al
percatarse que es pura actividad, acto; no necesité una justificacién adicional. Al
haber diluido 1a primacia de su “sustancia” (positividad) atemporal, pudo superar
el sentido que también le otorgaba a su propio pasado. En este nivel, la lectura de
Vermal nos sugiere profundizar en esta disolucién a la luz del andiisis del devenir

como tiempo.

De lo que se trata es identificarse al movimiento mismo del devenir,
ajustarse a lo que no es fijo e idéntico y crear hasta que la opacidad
de la existencia quede disuelta y haga superflua toda justificacién.
Esta creacién es la voluntad misma, por eso la voluntad es lo
liberador, gracias a ella se extingue la solidez sustancial del yo

formada en el pasado*.

<Tbid, p.283: :
“V. Hclinegger. M. (1961) “Nietzsche” France, Gallimard, 1971, TI, p.437 y profundizar en
“E] Conocimiento como Esquematizacién del Caos, como Necesidad Prictica”. P.425-428.
2Ello implica atribuirle al “ente”un sentimiento de autoconservacidn a partir de sus 4tomos. Ibid
«V_ Vermal, J.L., Op Cit, p. 133.
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Nietzsche se formula la representacién de esta paradoja, a partir de
diferenciar dos tipos radicales de voluntad:

a. La que proviene de la interpretaci6n metafisica, conlleva a la “venganza”
y a la “culpa” que se enfrenta con un pasado irredimible, incapaz de
alterar la marcha del tiempo porque su destino lo encuentra en el
camino de la venganza como la tnica solucién para poner fin a una
existencia finita, que irremediablemente se diluye a pesar de que intenta
resistirse por medio de su dominio atemporal.

b. La que proviene del caos conlleva a la afirmacién de 1a “voluntad de
poder” en medio de la disolucién del devenir, que al destruirse como
“sustancia”, conduce a la verdadera liberacién:

La voluntad que crea y destruye al sujeto sustancial, es capaz de superar
el sufrimiento y el peso de su existencia, al enfrentarlo a su propio caos,
una vez que se asume como temporal.

Mas alla de toda interpretacién que intente situarse en fijaciones morales, o
por encima de un horizonte ontolégico, lo que Nietzsche se propone es centrar el
nivel de la “voluntad de poder” como escenario de afirmacién de la vida en medio
del devenir, como actividad o “acto” originario y radical, que funda el sentido
finito de la temporalidad humana.

En consecuencia, la aceptacién de la “voluntad de poder” como principio
ontoldgico, no sélo sera jibilo, sino también, implicita aceptacién de hundirse en
la “nada” y el “terror abismético” de quien al dormirse cuando el suefio
comienza, siente que desaparece en medio de la disolucién del suelo firme bajo
sus pies.

Ciertamente, en la medida que se disuelve el suelo metafisico, aumenta el
sufrimiento invadido por la nada y el sin sentido, pero una vez que es asumido en
su disoluci6n a partir de quien se diluye temporalmente (como finitud) emerge la
via como puede ser “enfrentado”.

Por esto, de lo que se trata es de tener la fuerza para superarlo. Superacién
en el nivel a que Nietzsche alude es negacién, puesto que al negar el mundo del
devenir, el movimiento sélo estaria invirtiendo la positividad que culmina en la
forma de un escape o huida.

Ambos, positividad y negacién son el reverso de una medalla que
representa la misma trampa: La huida y el escape cuyo resultado sélo es capaz de
gencrar debilidad, que més bien, se condena a sumergirse v quedar sumergido en
medio del nihilismo. Este nihilismo, como bien lo dej6 asentado Nietzsche, €s
aquel que se reitera por medio del lenguaje previamente interpretado (como
imposicién del pasado) por encima de toda posibilidad de 1a vida humana.
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Desde este nivel, sélo en la accién que niega al conocimiento, (en el plano

ge lz,t, ciencia) es que puede aparecer el mundo real en su verdadera dimensién de
ser”, es decir, en la forma de su “originaria y radical” estructura ontolégica de
ser una “relacién con”, a partir de la cual, puede visualizarse un nuevo horizonte

de lenguaje como comprension e interpretacién originaria.”

porque olvido es lo que posibilita al lenguaje, el "eterno retorno’
es la manera de revocar este olvido.”

Nietzsche nos ayuda a comprender que cuando el lenguaje queda despejado
de su dimensién estrictamente constructora de realidades edificadas por la
metafisica, que insisten en continuar apoyandose €n su concepto de “verdad”
como “certeza” y “correspondencia” o como positividad de lo “en si”, podra re-
insertarse nuevamente en medio de la dimensi6én temporal y finita del hombre.

El lenguaje, como cualquier otro objeto de la accion humana, es similar a
cualquier instrumento que utilizamos para darle sentido o interpretacién al
mundo que acontece en nuestra vida cotidiana, porque al existir como finitos, lo
habitamos.

Desde esta perspectiva, el plano situado en la interpretacién y la
comprensibilidad originaria, como fuente del lenguaje, al momento ha quedado
més bien restringida a la inexpresibilidad, el silencio o la transfiguracién del
lenguaje. Esa es la perspectiva que Nietzsche deja entrever, una vez que la tarea
que él propone radica en emplazarse a desenredar el sentido del “pasado” que la
metafisica le impuso como caracter cultural, al sellarlo en el planc de las
correspondencias circunscritas a la “certeza” de verdades situadas en la

positividad de lo real.

La tinica alternativa es el lenguaje del canto... en el que estd presente
el gran anhelo de excederse desde la abundancia, que provoca que €n
vez de desahogarse en ligrimas desemboque en el canto: impulso de la

vid hacia el viiiador y su cuchillo.”

§4:

CUERPO COMO LENGUAJE E INTERPRETACION

En el §286 de 1a “Voluntad de Poder” Nietzsche plantea que la metafisica es un
asunto popular que ha intentado sustentarse en la moral como tentativa de

afirmar el orgullo humano.

“En el sentido que Heidegger define en “Ser y Tiempo™ (1927) cuando sitia el cardcter
preontolégico del “interpretar’” y el “comprender” del “Dasein”, como estructuras ontoldgico-
existenciaras. Profundizar en el Cap. V, A. §29, 30, 31, 32,33 y 34, p. 151-186.
» V. Vermal, J.LJbid, p. 141. . :
s Nietzsche, Voluntad de Poderio, La Creencia en el Sujeto, FV,279 IV, p. 280.

45




Y porque desde La Gaya Ciencia anuncié que la humanidad se encuentra
diluida en el mismo lenguaje, plantea que las “causas del nihilismo” dejan
entreverse en el “rebafio”, la “masa”, o el dominio sobrepuesto de la “sociedad” al
haber desarrollado un sentido de vulgarizacién de la existencia entera, por encima
de la vida humana.

Como contraparte, Nietzsche propone al via del fildsofo para que descifre
la accién humana y que diga de ella.

Desde esta interpretacién, ciertamente las palabras constituyen un vehiculo
para rebasar al rebaiio, pero ;ja qué nivel de palabras o del lenguaje nos
introduce?

Nietzsche parte de criticar toda perspectiva de la huida y del
“autoaturdimiento”.

En § 29 lo describe muy claramente,

Frente al intento de liberarse en la embriaguez como misica... como
crueldad en el placer tragico de la caida de los mas nobles, la
embriaguez como entusiasmo ciego por hombres o épocas aisladas
(como odio, etc.)...

Intento de trabajar sin sentido, como instrumento de la ciencia; abrir
los ojos a los distintos pequefios placeres... generalizar esta
modestia contra si mismo hasta convertirla en pathos; la mistica, el
goce voluptuoso del vacio eterno, el arte “por el arte” (“le fait”); el
“puro conocer” como narcdtico del asco de si mismo; cualquier
trabajo estable, cualquier pequefio fanatismo estupido; la confusion
de todos los medios:

1) Debilitacion de la “voluntad de poder” como resuitado.

2) Contraste de sentimientos entre orgullo extremo y la humillacién

de pequeiias debilidades.”

Desde la perspectiva del reino del conocimiento, el conocedor (cientifico)
es una bestia mds del rebafio” porque desde este saber como ciencia, no se hace
la filosofia. El conocimiento es un “puro anzuelo”.

Y como el lenguaje esquematiza la realidad: cuando nuestra ignorancia esta
mds alld de lo que vemos, pretendemos “disfrazarla” al saturarla con palabras.
En Nietzsche el lenguaje sélo explica la forma de una relacién de
argumentaciones que desembocan en una significacién. descriptiva: "simple
semidtica sin nada de realidad, ficcion, mitologia...”

Por esto, Nietzsche se refiere al cuerpo como el regreso a la pluralidad de
los instintos (o pulsiones) v desde ahi propone fundar un retorno al sentido

originario lenguaje y la interpretacién,

= Ibid, p. 43-44, )
» En este pardgrafo, Nietzsche alude al conocedor como el cientifico, V. Voluntad de Poderio
I, §27, p. 43.

46



:Quién interpreta? (;Wer legt aus?) nuestros afectos porque no hay
hechos sino interpretaciones.*

Porque el cuerpo representa una inusitada forma de aventura y
disipacién™ los instintos o pulsiones son quienes interpretan la realidad y la
forma como la constituyen. El lenguaje se substituye por el camino corporal que
se interpone como “sentido” que provoca una especie de “corto circuito
espiritual” en el plano de su critica a la “verdad” cientifica.

Desde esta perspectiva, el lenguaje hace que la realidad posea una
dimensi6n plural, porque involucra ese juego de y entre “voluntades de poder”,
que fluyen en medio de su devenir y caos mediante lo que Nietzsche denomina, la
"hipocresia de las palabras”.

En este sentido, la connotacién que mencionamos de Heidegger sobre el
concepto del caos en la Teogonia de Hesiodo™ (como aquello que estd en medio
de lo entreabierto), nos conduce a un nuevo momento que permite situar la
relacién “ente” y “ser”.

La lengua no se inventd para las cosas mediocres, comunes y comunicables.
Para el lenguaje, aquel que habla se vulganza. Pero es también por el lenguaje
que el que habla, puede dominar.

Desde esta reorientacién del punto de partida, que Nietzsche propone para
la comprensién del lenguaje, ahora debe situarse en el horizonte de una
interpretacién originaria de la experiencia a partir de la figura del cuerpo, como
aquello que implica o posibilita el recorrido de una via diferente para

“interpretar”.

Desde este horizonte, Blondel” plantea que la propuesta nietzscheana
puede ser analizada a partir de las dos siguientes lecturas de sus metéforas:

e a) La lectura Onroldgica de una interpretacién como cuerpo y cuerpo como
interpretacién, a través del espiritu intelectualizado consciente que deviene
en instrumento de un cuerpo interpretante inconsciente.

« b) La perspectiva Epistemoldgica que propone una constitucién categérica
sobrepuesta a la interpretacion “corporal-pulsional”.

Las metéiforas en Nietzsche representan los esquemas para pensar la unidad
de 1a pluralidad, o la pluralidad de la singularidad de un cuerpo interpretante que
tiene como resultado dos vias:

 Ibid, §133.

8 Ibidem, §322, p. 194. _

»V. § 4 de este capftulo y Heidegger, (1961), p.437.

= Blondel 1986, “Le Corps et la Culture” en Le Corps et les Métaphores, p. 275-319.
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* a) El cuerpo como interpretacién
* b) La interpretacién como cuerpo

La metéfora del cuerpo se apoya en un cuerpo como metéfora que
representa Ia unidad de la pluralidad o diversidad interpretativa, de tal suerte que,
este cuerpo se utiliza metaféricamente para pensar la interpretacién y es a su vez

interpretado, como interpretacién.”
El caos deviene en "mundo" por el cuerpo.”

En consecuencia, la “voluntad de poder” es la interpretacién por medio de
la cual todo retorna. Las imégenes de la fisiologia no fundan un materialismo sino
una metafisica de la voluntad de poder como interpretacién.

iNo se puede decir quién es quien interpreta!®

Desde la perspectiva de Blondel, la cultura (como un cuerpo) y el cuerpo
(sistema interpretativo) representan mutuamente los fenémenos que definen la
interpretacion y también al “ser” que tiene modos de interpretar como
interpretacion.

Segin Blondel, el pensamiento de la corporalidad tiene en Nietzsche, una
doble estructura:®

a. El cuerpo que piensa,
b. El pensamiento interpretativo que piensa en el cuerpo.

Esto es debido a que la dimensién ontolégica de nuestra “fisiologia”
- corporal, responde a la estructura més originaria que tenemos los seres humanos
finitos en la forma de nuestra “relacién con” entre “ente” y “ser”.

Esto es lo que permite que tengamos la representacién del origen
constitutivamente “interpretante” del cuerpo como “experiencia”, capaz de
imprimirle al “texto” temporal de la vida, “el sentido” que siente al “sentir”.

Se articula sobre la metiafora politica de un cuerpo que funciona a
través de un esquema de interpretacién.

* Ibidem, p. 296.
* Ibid, p.295.
“p.298.
“ Blondel, p. 322.
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- Interpretar es la fase de una pluralidad, escogida de las posibilidades
de sentido que tiene un signo o un conjunto de signos polisémicos.62

Y porque el texto corporal estd compuesto de signos, no otorga
significaciones inmediatas aunque “pre-supone”® una serie de condiciones que le
darén acceso a comprenderlas.”

Nietzsche aplica metaféricamente la idea de interpretacion al cuerpo, €n
tanto que toda interpretacion, abre sus propias perspectivas de comprensibilidad.

Blondel lo define asi:

No es a través de la negacién del sentido, sino de la insistencia de
las palabras en el cuerpo, como respondemos a nuestra imposibilidad

de totalizar su senlid':).eis

En este nivel, retornamos al horizonte que se visiumbraba desde el inicio
cuando formuldbamos el sentido originario de nuestras preguntas por el arte. A
saber, la metdfora que se interroga por el mundo, representa ese conflicto
irreductible de perspectivas en medio de la oposicion inevitable de singularidades
contradictorias, en el devenir del tiempo.

Esto es posible porque el mundo como caos en Nietzsche es lo que
corresponde a la estructura heideggeriana del “ser en el mundo” que al existir
temporalmente como finitud mundana, se interpreta como “vitalidad” que se
preocupa por la forma en que habita el mundo. Recordemos:

;No hay mundo! ;Hay quién se pregunta por el mundo!

En este sentido, lo “en si” que tienen las correspondencias con la forma de
las “palabras” y/o “signos”, no restringe el plano y nivel de horizontes que las
interpretaciones pueden argumentar acerca de alguna posible toralidad

conceptual atemporal.

Mas bien, porque una metifora no puede ser simplista, implica
necesariamente l1a pluralidad .interrogativa. acerca de su propio caos, a partir de
quienes como estructura preontolégica temporal,” precisamente tenemos la
posibilidad de interrogar-nos por su contenido.

@ Ibid, p. 313. .
®Enel sI:entido de “llevar contenidas en sf mismo” como estructura preontoldgica de “ser”.

« Recordar el sentido de interpretar y comprender en Heidegger (1927), Op Cit, Cap. V, §29-§34.

s Ibid, 324.

« Nadie m4s que nosotros mismos y nuestra estructura ontolégica existenciaria como “Dasein”.
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Una vez despejado el sentido que para nosotros en cada caso tiene la
metifora, lo que acontece como evento ontolégico a través de élla, permite
reiterar la misma forma como nuestra estructura humana se cuestiona por la
pregunta por el Ser.

Desde esta lectura, la perspectiva del anilisis genealdgico que Nietzsche
propone, interroga sobre el origen corporal y precisamente sexual que tenemos
como finitos y temporales para interpretar aquello que nos pasa, a diferencia de
toda investigacién orientada a conocer cuéles son las causas o fundamentos que
explican su sentido fisiol6gico como una “bodega o recipiente de 6rganos”.

Por el contrario, el interpretar mismo es la forma de la “voluntad de
poder” que tiene nuestra existencia finita, en tanto que “ser” un proceso del
devenir cuerpo, mediante la forma del “afecto”.

En este nivel, s6lo a partir del resultado que proviene de la fundanientacién
ontoldgica de la estructura de la “voluntad de poder”, Nietzsche parte de una
interpretacién metaférica, para dar contenido al sentido y estructura de su
cardcter geneal6gico y desde ahi, plantear su obra pstuma.

Blondel nos plantea que:

El cuerpo como causa sexual se revela como quien produce una
situacién, un 'ser aqui" que se interroga sobre su origen, su
identidad, su devenir, sus apariencias; mas adn: el cuerpo como
origen anterior invisible, es quien nos produce como seres
interrogantes porque forzosamente somos enigmaticos para nosotros

mismos.*

§5:
ARTE_ Y VOLUNTAD:

La conceptualizacién nietzscheana del arte dista de comprenderlo a partir de una
dimensién "auténoma” (en el sentido de la estética tradicional que otorga
autonomia al horizonte de lo bello), porque su relevancia, emerge al
comprenderlo ontolgicamente. -

La forma de “accién” que tiene el creador, no representa a la musa, que
viene del més alld y sale de su jaula para volverse “objeto” como si fuera una
relacién entre la “subjetividad” del artista y su “obra”, La creacién representa una
“unidad” més alld de todo dualismo posible de la relacién “sujeto-objeto”.

El arte es via, conducto, acto de creacién que fundamenta la presencia de lo
humano ei la tierra.

Lo importante es que Nietzsche nos ensefia a descubrir la estructura
ontolégica de la actividad artistica como " Voluntad de Poder" ya que mediante su
manifestacién lejos de constituir una propiedad ideal subjetiva de la figura del

< Blondel, Op Cit p. 335.
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grtista; la creacién de su obra, sera quien nos conduzca a la relacién entre el
ente” y la totalidad.

En este nivel, aquello que puede fundar todo principio estético, radicara en
comprender que la creacién artistica, es mds bien una representacién originaria
del sentido de la vida, que tenemos como posibilidad de afirmacién en medio del
devenir. Para Nietzsche, no existe mds que un solo mundo,

"falso, cruel, contradictorio, seductor y sin sentido... Un mundo
semejante es un mundo verdadero... necesitamos de la mentira para
conseguir la victoria sobre esta realidad, sobre esta "verdad"”, o sea,
para vivir [...]

E! hecho de que la mentira se necesite para vivir forma parte de este
terrible y enigmatico caricter de la existencia".”

La facultad que viola la “realidad” por “la mentira” como transfiguracion,
es la creacién artistica por excelencia, propia de todos aquellos hombres que
tienen en comin, el sentido de todo lo que es y que no es otro que el de lo
absoluto y de la totalidad.

E) artista es el heraldo de nuestra época que tiene que “devorarse” a s
mismo para decirnos “cantando” que el cardcter de nuestra existencia es ignorado.

De aqui que la més profunda y alta intencién del saber, se halla contenida
en una necesidad histérica centrada en la piedad que el artista sea capaz de lograr
y dimensionar a través de su obra.

\El artista nunca ve demasiado!

A partir de esta concepcién, Nietzsche se propone abordar cudles son las
estructuras ontolégicas del ser del artista, como lugar privilegiado donde se puede
explicar la totalidad.

En este sentido, la obra es tal por aquello que expresa como totalidad, y
nunca como construccién "artificial”’, “superflua” o “espectacular”, dirigida a
provocar emotividades pasajeras, contingentes y superficiales.”” La obra es
creacién y realizacién del artista, sin mds causa que ella misma.

El arte no es producto de una manifestacién particular en la obra o €n el
artista, desde una perspectiva “psicolégica”, “biol6gica” “magica” o “divina”. Su
sentido estd directamente vinculado con la naturaleza y la historia: con la
totalidad.

La creacién como transfiguracién de la positividad, es la forma
privilegiada que tiene el artista para afirmar el sentido histérico de su "finitud” y
"temporalidad” en el plano de la representacion sensible.

———

* ¥ Nictzsche, §848, I: * voluntad de Poderfo”. _
= En el sentido causal y efectista que analiza la psicologfa. Para ampliar esta concepcidn, revisar el

Anexo “A™: Psicologfa del Arte
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Para Heidegger, los presupuestos fundamentales que definen la estructura
nietzscheana del arte en su obra péstuma, son:”
A. El arte es la estructura mis transparente y cognoscible de la
“voluntad de poder” (§689)
B. El arte debe comprenderse desde el ser que el artista es (§797)
C. El arte es el acontecimiento fundamental del ente (§853) ™
D. El arte constituye un movimiento contrario al nihilismo (§795)

5.1. EL LA ESTRUCTURA MAS TRANSPARENTE DE
LA _“VOLUNTAD DE PODER”"

Nietzsche plantea en el §689 de la “Voluntad de Poderio”, que el “ser artista”,
es la forma mas transparente de la vida. Y como la vida de acuerdo a Heidegger,
es la forma como nosotros conocemos al Ser.” La perspectiva nietzscheana
permite afirmar que el arte es la via que el artista tiene de acceder a un evento
puramente ontolégico para superar el nihilismo y afirmar su existencia en el
devenir caos; ya que en lenguaje heideggeriano, de ello depende la condicién
para diferenciar al “Ser” del “ente”. -

La vida como la forma del Ser conocida por nosotros, es
especificamente, una voluntad de acumular fuerza: todos los
procesos de la vida tienen en este caso su palanca: nada quiere
conservarse, todo debe ser sumado y acumulado [...]

La vida como caso particular es la hipétesis que, partiendo de una
unidad determinada, se eleva al caracter general de la existencia y
tiende a un sentimiento maximo de poderio. El esfuerzo no es otra
cosa que un esfuerzo hacia el poder: Esta voluntad es la mas intima y
la mas inferior. (la mecanica es una simple semidtica de las

consecuencias).”

Desde la interpretacién heideggeriana, Nietzsche parte del concepto de
"voluntad de poder", como el “ser de todo ente”, cuya estructura ontoldgica
define la relacién del ser con la totalidad, que de forma privilegiada esta
expresado en el plano del arte.

Al partir de la forma del artista y de sus estructuras ontolfgicas para
determinar el objeto estético, Nietzsche asume que la realizacién del hombre estd
en la afirmacién de la obra mediante su creacién.

#C. Nictzsche, Voluntad de Poderio;, § 689 a §853.
" La “Voluntad de poder” es esencialmenie un crear y un destruir. Esta concepcién la plantea por
vez primera en el Nacimiento de la tragedia a partir del Espfritu de la Misica, cuando plantea que el
arte es el cardcter fundamental del ente. V. Nietzsche (Heidegger) (1961) Op Cit, p. 71.
= Ibid, p. 70.
P V. notas 4 y 5 de la Introduccién en las p.20 y 21.
™ Vermal, J.L., p. 379.
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Y como esta es la ruta que le permite despejar un nuevo horizonte de
anlisis, lo que se plantea, es descubrirlo fisiolégicamente en el artista.
. De aqui que el arte sea la forma més clara que tenemos para conocer la
voluntad de poder”, como resultado de la afirmacién de la vida que el artista
logra al crear mediante su fuerza un evento de “con-formacién”.

Desde este nivel, el arte es la actividad metafisica de la vida” 'y como tal,
la téinica posibilidad de fundar los valores.

El arte expresa de manera privilegiada, el sentimiento de poderio que
tenemos sobre nosotros mismos, frente al devenir y finitud, porque al fundar el
sentido del embellecimiento que nos provoca un estado de placer, tendemos. a
afirmar todas nuestras sensaciones y sentidos que elevan nuestro sentimiento vital.

El arte fluye por las arterias del “ente” que el artista €s y su energia triunfa
por encima de toda jerarquia que resida por ejemplo, en una valoracion
mimetizada con "lo feo” o "lo bonito". Mediante su estructura como “voluntad de
poder”, el artista funda el ser del arte, como la fuerza que a su vez nos des-cubre
el sentido mismo la belleza hecha obra.

La belleza expresa una voluntad victoriosa mis intensa, armonia de
todos los deseos violentos, de un equilibrio perpendicular infalible.
Es una exaltacion del sentimiento de la vida y un estimulante... de los
deseos de una vida intensificada.”

Nietzsche nos ensefia que la belleza como "voluntad de poder" supera todo
valor "biologicista” o “emotivista” de lo bello o lo feo.” Mas bien, habra que
invertir el planteamiento:

Porque su “forma” es quien nos obliga a preguntar por el sentido de la
obra, el arte se vincula con lo que nos conmueve y “no” nos hace "daifio”.

Nietzsche es un filésofo que “piensa la vida”. No es que haga de la
vida un objeto, sino es un pensamiento viviente aquel que se inscribe
en sus propios conceptos como un esfuerzo. por medio del cual la
vida escoge, a través de un yo, la forma de apropiarse del mundo. En

. P . . 78
este nivel: yo me pongo a mi mismo sobre mi mano.

Desde este horizonte ontol6gico, la belleza representa aquello que
intensifica la vida como afirmaci6n de la totalidad en nosotros como resultado de

5V, Vermal, J.L. p. 379. En esto radicaquela creacién redima la contingencia de la existencia sin

tener que negarla.
% yv. Nietzsche, “Voluntad de Poderio”, § 361
n En un sentido formalista situado en la relacién “figura” y “fondo” o establecido a partir de las

“leyes Gestaltista de la Pregnancia”. V. Apartado No. 1 “Psicologia del Arte”
ny_ Vermal, J.L.Op Cit, p. 338
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una relacién “ente” y “ser” en la obra. Por ello, los conceptos de beldad o
fealdad son relativos, puesto que como atributos sensibles (sensoriales o

perceptuales),” no son propios del objeto mismo, sino que responden al sujeto
que los interpreta.

Desde el anilisis del arte, Nietzsche nos ensefia que la consecuencia de la
estructura ontolégica de la creacién artistica, no puede estar dirigida a construir
obras "bonitas" o “feas” acordes al tipo de valores sometidos a las modas de una
moralidad que intenta fundarse atemporalmente, por encima de la vida misma.

En este horizonte, el arte estd mdas alld de toda moralidad que pretenda
imponerse por encima de la obra, ya que el sentido de lo “feo”, lo “bello” o lo
“bueno” es tan inexistente, como también, el de la “verdad” o la “mentira”,

El arte se aleja de toda moralidad, no puede apoyarse en los mitos y
mentiras del "bien y el mal"”, y estd mas vinculado y disuelto en una
naturaleza fecunda propia del fatalismo de los sentidos y las fuerzas:

la vida sin bondad".

Para Nietzsche, la belleza es aquello que nos conduce a conocer el impulso
de todos nuestros sentimientos vitales a que nos con-voca la dimensién sensible de
la obra, como resultado de la relacién que establecemos con elia, como evento de

"con-formacién" donde se instaura un acontecer.”

Esta es la forma privilegiada que tiene el arte de expresarse como
condicién ontolégica en la "voluntad de poder”, cuya significacién nos permite
participar de la "vida" misma, a través de lo que la obra es, ya que lo que el
artista expresa en ella, no es més que un modo privilegiado de afirmarse en el
devenir cargado de fuerza, en el nivel de la totalidad.

Por ello Heidegger, a propésito de esta constitutividad originaria del
artista, expresa muy bien que en tanto fuerza creadora, el arte “permanece’:

..l arte constituye el caracter fundamental del “ente”, El arte es en
un sentido mas estricto, la actividad donde la fuerza creadora se
" revela a ella misma, con la mayor transparencia, y no es sélo una
estructura que permite otras, sino que es la estructura suprema de la

"voluntad de poder.”

" En el sentido de la ciencia. V. anexo No. 1 “Psicologia del arte”.

* Nietzsche, Op Cir, L. 111, § 845.

* En el sentido que Heidegger plantea en “El origen de la Obra de Arte” (1952) publicado en

Arte y Poesia”, FCE, 1958 (1a. ed), México 1985,

= v. Heidegger, Nietzsche, Op Cir, p. 72.
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En este nivel del anélisis ontolégico, la “entrega” del artista a su creacion

es lo que Heidegger llamaria el proceso de con-formaciéon® de la obra que se
torna evento, como resultado de la lucha que al instaurarse en la forma, alcanza
una luminosidad que brilla como alumbramiento. Esta es una “lucha”; es el
resultado del sentimiento de la embriaguez del artista victorioso, que se afirma en
la obra mediante una forma auténtica, cuyo contenido mismo, porta la dimensién
verdadera de su propia composicién.

La interpretacién heideggeriana del sentimiento de embriaguez del artista,
no es otra que la estructura de una relacién ontolégica entre “ente” y “ser” que
permite el surgimiento de la belleza:

La relacién "embriaguez y belleza” se da asi: la primera constituye el
tono afectivo fundamental, mientras que la segunda, determina su

-tonalidad."

Cuando Nietzsche prioriza el sentido de la forma en la obra, no debe
restringirse al significado griego de morfé (ko pé1) como delimitacién del “ente”
que es. _

Més bien, porque el resultado de su aspecto se torna e1bog (eidos), la obra
permite que el “ente” brille en su apariencia y la belleza de su ser, acontezca
como producto de la interpretaciéon como lenguaje de la embriaguez en la forma
alegérica de la sensibilidad.

El artista, no busca formas adicionales, sino que en su depuracin, ama la
forma por ella misma. En este nivel, el tnico sentido verdadero de la obra de
arte, es la auténtica jerarquia y originalidad de su forma que no se reduce a la
mera negacién de lo real, sino que al afirmarse a si misma, nace como

transfiguracion.

La forma de la obra como objeto de reencuentro, hace aparecer
mediante su concepto artistico, un “ente” a quien debe rendirsele
homenaje por encontrarse en una situacién de apertura.*

Los artistas no pueden ver las cosas como son, mas bien mediante sus obras
las descubren con mayor plenitud, simplicidad y fuerza. Su actitud como aliento
rejuvenecedor de la primavera, €s una fuente de embriaguez que habitualmente se
muestra a partir de su propio proceso. En este nivel, el “gran estilo” para
Nietzsche, representa esencialmente la calma, la simplificacién, la concentracion y
el reencuentro del supremo sentimiento de poderio, que se concentra €n el estilo

clasico.

=V.Heidegger, 1952, Op cit y profundizar en “La verdad y el Arte”.
“ Heidegger, 1961 Op Cis, p. 115.
sy Vermal, José Luis, Op Cit, p.112.
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5.2. EL_ ARTE DEBE COMPRENDERSE DESDE EL SER QUE_EL
aB:!:IS:!:a “ES,’

Debido a que el arte es la mis transparente representacion de nuestra estructura
ontolégica que se afirma como sentimiento de embriaguez en la creacién artistica,
en el §797, Nietzsche plantea:

La "belleza” es para el artista, algo que esta por encima de todas las
jerarguias, porque en la belleza son superados los contrastes, y ésta es
la mas ailta idea de poderio, y del poder sobre cosas opuestas; ademas
este poderio se consigue sin tensién, y esto es signo también de que no
es necesario usar ya la violencia, todo sigue y obedece ficilmente y
muestra la faz mas amable de la obediencia; esto diviniza la fuerza de

voluntad del artista.”

Porque su naturaleza muestra los instintos fundamentales del poder, el
artista como estructura de la “voluntad de poder” representa toda facultad de
producir la obra, lo mismo que toda realidad artistica esencialmente producida. A
ello se refiere que la creacion de la belleza constituya una relacién de “con-
formaci6én” y “co-respondencia” originaria.

Dado que el artista parte de su estructura ontolégica busca la belleza, como
expresién de la més radical "voluntad de poder”; ya que lo bello en el plano mas
originario, siempre se acompaiia de su propio terror, de la autodestruccién fatal e
irrebasable que culmina y deviene con un descubrir y afirmar lo més cercano,
aquello que debe inspirarnos mas confianza.

En las Cartas que dedica a un joven poeta, Rainer Maria Rilke, amigo
extemporaneo de Nietzsche, define con gran claridad el sentido de la creacién:

Ei porvenir esta fijo pero nosotros nos movemos en el espacio
“infinito [...] ; i _ - ) o
Estamos solos. Se puede uno equivocar sobre esto, y hacer como si
no fuera asi. Eso es todo. jPero cuianto mejor es darse cuenta de que
somos eso, mas ain, precisamente para salir de ello! Entonces
ocurre, ciertamente, que sentimos vértigo, pues todos los puntos en
que solia descansar nuestra mirada nos los han quitado; no hay ya
nada cercano, y todo lo lejano esta infinitamente lejano

[...] una inseguridad sin igual, una entrega a lo innominado, le
dejaria casi aniquilado. Se imagina caer, o haberse arrojado al
espacio, o haber saltado en mil pedazos. ;Qué inauditas mentiras
tendria que inventar el cerebro para resolver y explicar a sus sentidos
la situacién!

[...1

% V. Nietzsche, “Voluntad de Poderio”, §797, p. 433.
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Debemos aceptar nuestra existencia en toda la medida en que
corresponda; togo, aun lo i‘naudito debe ser posible en ella. Esto es
en el fondo la inica valentia que se nos exige: ser valientes para lo

< " . . .87
mais extrafio, asombroso e inexplicable que nos pueda ocurrir.

N Nietzsche plantea que la creacién tiene una Iégica no matematica, porque si
bien quedan implicados procesos psicolégicos (como el ordenamiento, la
integracién como conjuncién perceptual y la repeticién); no cbedecen a la
estructura misma del objeto sino que devienen resultado del sentido existencial de
la presencia del ser como fuerza de afirmacién de la “voluntad de poder” y no
derivado de la caprichosa subjetividad del artista.

Es el artista quien a través de su sentimiento de embriaguez, ordena y
delimita su obra, al recorrer el peligro de organizar los elementos que la con-
forman como afirmacién victoriosa que frente al abismético caos, transita en
medio del recorrido oscuro de toda situacién inédita.

La indigencia que demanda el alimento para fortalecerse ante el descubrir
de lo velado, le proporciona al artista el conducto para saciar su insatisfaccioén, y
para que desde su infinita infatigabilidad, tenga la fuerza para tornarla
afirmacién poderosa.

En medio de este “dar” y “recibir” que inhibe y satura a la vez, el “ser” de
la obra se hace visible y “brilla” en su apariencia sensible como “forma”
verdadera, bella.

El arte, el gran arte para Nietzsche, no s6lo implica un alto sentido de la
calidad de creacién en “forma” y “representacién”, sino en tanto que muestra la
més depurada forma de la "voluntad de poder”, constituye una necesidad
absoluta, donde el artista se emplaza a conformar la unidad inédita de una forma
que siempre retorna, como manifestacién que alumbra el encuentro de su belleza.

Esta forma no es otra que la de una relacién “ser” y “ente” que hacen de la
creacién, un evento ontolégico par excelence.

Por ello, la creaci6n artistica de la obra, representa ia forma como
ontolégicamente los humanos nos mostramos a nosotros Mismos en un encuentro
que descubre nuestra relacién con la totalidad. :

En este contexto, el arte es el principal seductor del hombre, ya que el
artista como "embustero”, deja de tenerle miedo a una verdad que impide
distinguir 1a ruta de acceso a la totalidad como devenir. Desde el devenir, la
afirmacién de la vida humana se vislumbra como el “eterno retorno de lo
mismo".

Rilke relata el sentido del miedo a la oscuridad de la creacién como
espacio donde impera lo inombrado:

" Rilke. R.M. (1930 la. ed. espafiol ) Cartas a un Joven Poeta (Briefe an einen jungen
Dichter) Carta del 12 de agosto de 1904, en Suecia, Alianza Ed., Madrid, 8a. impresi6én 1993, p.

82-83.
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Sélo quien esté hecho a todo, quien no excluya nada, ni aun lo mas
enigmatico, vivira como algo vivo la relacién con otro, y conformari
él mismo su propia existencia a fondo [...]

Estamos puestos en la vida como en el elemento a que somos mds
afines, y hemos llegado a ser, por una milenaria acomodacién, tan
semejantes a esta vida que, cuando nos estamos quietos, apenas se
nos puede distinguir de lo que nos rodea, por un feliz mimetismo.
No tenemos ninguna razon para desconfiar de nuestro mundo, pues
no estd contra nosotros. Si tiene espantos, son nuestros espantos; si
tiene abismos, esos abismos nos pertenecen; si hay peligros,
debemos intentar amarlos. Y si orientamos nuestra vida solamente
segiin ese principio que nos aconseja que nos mantengamos siempre
en lo dificil, entonces lo que ahora se nos aparece todavia como lo
mais extraiio, sera lo mas familiar y fiel nuestro [...]

Quiza todos los dragones de nuestra vida son princesas que esperan
solo eso, vernos una vez hermosos y valientes. Quiza todo lo
pantanoso, en su mas profunda base, es lo inerme, lo que quiere

’rg e ss
auxilio de nosotros.

En tanto que el arte representa una relacién originaria entre “ser” y “ente”,
todo lo que estd en la obra y se nos muestra, es necesario:

El arte es y dice lo que la vida es.

Nietzsche nos enseiia que el estilo estético con el que el artista se expresa,
debe vivir y mostrar que por si mismo tiene autonomia, es decir, que cree en sus
pensamientos pero nunca que ..pensarlos...le inhiba sufrirlos...

Sélo desde esta perspectiva, el arte funda una forma en que el lenguaje se
posibilita.
Para saber articular las imdgenes en una unidad interpretativa

plural, es necesario el arte. El arte no es mas otro que el arte. Su
gran cariacter de posibilidades lo convierte en el gran seductor que

induce a !a vida, el gran estimulante de la vida.”

Mediante su creacidn, el artista da lugar a-que la mentira ocurra en él,
porque su transfiguracién de la positividad, es la forma como el arte trasciende y
niega lo permanente e imperecedero de toda “verdad” cuando pretende apoyarse
en la ilusién de la positividad frente al caos.

La mentira para Nietzsche es “lo otro de la verdad” que comprende que lo
“real” no pertenece més a esta etapa del mundo. Lo ilusorio de su vigencia decay6
junio con el plano metafisico de los dioses y las “cosas” atemperales de los objetos
que se nos presentan como lo real. La mentira en cambio, nos pide que
recordemos que lo humano esta arrojado al devenir donde todo perece.

“ V. Rilke, RM,, Op Cit, p.84-85."
* V. Nietzsche, La Gaya Ciencia VIII y Vermal J.L., p.346.
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' En las Elegias que Rilke escribe en 1912 bajo el sol de los .acantilados del
castillo de Duino y que representan el misterio de la vida humana que se enfrenta
a los demonios del desaliento y la duda que con tanta facilidad se apoderan de

nosotros,” plantea en las tdltimas estrofas de la Novena Elegia :

Alaba al dngel del mundo, no el indecible,

ante él no puedes jactarte del esplendor de lo que has sentido;

en el todo del mundo,

donde el mas hondo siente, ti eres principiante.

Por eso muéstrale lo simple, lo que,

formado a través de generaciones, :

vive como algo nuestro junto a la mano y la mirada.

Dile las cosas. Se quedari atonito,

como ti cuando viste al cordero en Roma o al alfarero en el Nilo.
Muéstrale cuan feliz puede ser una cosa, cuin inocente y nuestra,
c6mo hasta la lamentosa pena cede, pura, a la forma,

sirve como una cosa o muere en una cosa y hacia alla

dichosa escapa al violin.

Ya las cosas que viven de evadirse

comprenden que las alabes, fugaces;

confian en que las salvaremos, nosotros los muy-fugaces.
Desean que las transformemos del todo en el corazén invisible,
ien-oh, infinitamente- en nosotros!

seamos lo que seamos al fin.

Tierra, ;no es esto lo que quieres: invisible resurgir en nosotros?
:no es tu suefio volverte algin dia invisible? !Tierra! jinvisible!
:Qué es sino transformacién tv orden apremiante?

Tierra, amada, yo quiero. Oh, créeme, ya no hacen falta

tus primaveras para conquistarme: una,

ah, una sola ya es demasiado para la sangre.

Desde lejos estoy, inefable, inclinado hacia ti.

Siempre tuviste razén, y tu inspiracién sagrada

es la amistosa muerte. :

Mira: yo vivo. ;De qué? Ni la infancia ni el futuro menguan...
Existencia sobreabundante

brota de mi corazén’'.

Desde una interpretacién poética, la voz de Rilke representa la forma como
el artista debe negar su sentido de permanencia para devenir en la obra. El artista
tiene que recorrerse y destruirse para retornar. Debe “morir” para pro-venir en
algo diferente, en ese "otro" que al poetizarse en obra, alumbre su vida en medio
del devenir caos. Lo fugaz en la novena elegia, es la envidia de lo positivo.

El acontecer del artista en la obra, es lo que le permite al arte dimensionar
la jerarquia de lo humano, como ese algo que es "mas divino que la verdad”. Y
es que su dimensién sagrada funda el espacio donde se manifiesta la relacion

ontolégica entre “ente” y “ser”.

= Comenta Juan Carvajal en el prélogo de la edicién bilingtie publicada en 1995, por la UNAM.
» Ibid, p- 80-83.
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Y como en la época en que Dios muere, el mds alld quedé disuelto y
sepultado en los cimientos de las otras figuras de la historia, esto que ahora aflora
como lo mds divino, es lo propio del hombre -de nadie ni nada mais- que se
afirma cuando la belleza que retorna hacia si misma, aparece de nuevo como lo
propio de la vida de los “mortales”, que tienen la necesidad de afirmarse y dar
contenido a su finitud, como proyecto cultural de la época del mundo, en medio
de la disolucién de su propio devenir.

Al crear, el artista no intenta detener o paralizar el tiempo, por el
contrario, mediante la creacién, el creador se abre a él, y por la via de la forma,
funda su finitud como algo real, cuya expresion de fuerza define la mas auténtica
y original constitutividad humana, como "voluntad de poder”.

Y es que en el arte, de acuerdo a la interpretacion que hace Eugen Fink,

Nietzsche” advierte este sentido:

...en el retorno que el hombre hace a su olvidada y encubierta
creatividad, se adquiere a si mismo, hace que la cara mas radical de

su existencia adquiera fuerza propia puesro gque una vez que ha
conocido que él es el creador, el que dicta sus propios valores,... lo

afirman.”

Con esta perspectiva, la creacidon en Nietzsche, estd fundamentalmente
vinculada a su concepcién del "eterno retorno”, porque indica que lo Gnico real,
es el devenir. Aunque por su apariencia, las cosas finitas nos deslumbren, aquelio
que culmina como lo permanente es el devenir.

Los hombres no pueden vivir en el torbellino del mundo, en el
ruidoso viento del tiempo, en el que no hay nada fijo, todo fluye.
Para poder vivir y establecerse, tienen que cometer falsificaciones
por necesidad bioldgica, reorientarse con las ficciones de cosas
finitas; tienen que romper y desgarrar el ser inico y sagrado de
todo el mundo, dividirlo y clasificarlo en miiltiples entes.

_ El conocimiento del eterno retorno no -detiene- el devenir, no lo
fija, no lo hace -firme como una cosa-, sino que conoce
precisamente al devenir como devenir.”

La estructura originaria de la vida, es la "voluntad de poder" que se reitera
como "eterno retorno” mediante la creacién o la "invencién" de si misma, y que
postula como afirmacién que niega mediante la expresién de su fuerza vital, que
lo humano esti condenado a la sumisiéon de aquello que se nos muestra
ilusoriamente como lo real y verdadero.

El arte es el testimonio de la posibilidad ontoi6gica de 1a verdad y que €n
las épocas de los antiguos tenia el sentido de la verdad como areté (@petq), como
% V.Eugen Fink, 1966, Filosofia de Nietzsche, Espafia, Alianza Universidad.

» Ibid, p. 188.
» Ibidem, p. 199.
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una relacién entre “ente” y “ser” que retorna al rememorar originario.

Esta es la prueba de una reminiscencia de aquello que supera la verdad y el
ft_mdamento de toda positividad que la modernidad haya querido impregnarle a la
ciencia, el arte, la filosofia o la religion.

) El artista lo es en tanto que estructura de ser, fuerza creadora de un
.po_der * conformador que al producir, afirma al ente en totalidad como vinculo
indisoluble entre el “ente” y el “ser” donde acontece la transfiguracién de lo real.

Por esta produccién en el arte, asistimos al devenir del ser que
puede percibirse con su esencia inalterada.”

5.3. EL_ARTE _ES ELL ACONTECIMIENTO FUNDAMENTAL DEL

119 ”

El “ente” “es” en tanto que una relacién con el “ser” porque cualquier cosa que se
autocrea y es producida como creacién, alude a la ‘estructura originana de la
“yoluntad de poder” una vez que al devenir tiempo, se renueva destruyéndose
mediante la actividad humana.

A partir del “ente” que el artista es, el Ser nos permite abordar el problema
de la forma m4s inmediata. Ser artista implica "poder-producir”, porque permite
expresar su “voluntad de poder” como caricter esencial del “ente”, a partir de su
cuerpo. Poder producir implica significar, situar, otorgar sitio al Ser.

Esto equivale a comprender que el significado de situar cualquier cosa que
no es aun, en la perspectiva de Heidegger implica adentrarnos al plano ontoldgico
existenciario del ser del “Dasein” como “ser en el mundo™.

Desde este nivel, al crear nosotros asistimos al devenir del “ente” y a la vez
podemos percibir su esencia inalterada, porque nos permite expresar su propia
“yoluntad de poder”, como cardcter esencial de todo “ente”. )

Por eso, cuando Nietzsche plantea que el acontecimiento del “ente” es arte,
equivale a decir que el arte es la expresién mds transparente de la “voluntad de

"

No hay belleza sin “voluntad de poder” y como evento de comunicacién
que reitera el sentido de la obra como una “relacién con”, el efecto que provoca
en la experiencia del espectador, -consiste en que es capaz de revelar el estado de
embriaguez del artista, ya que la esencia de su creacién, implica adentrarse en su
comportamiento o estado estético.

En esta dimensién, la vivencia o experiencia de la belleza que el espectador
tiene de la obra de arte, no es otra que la interpretacién de la estructura de su
“relacién con” como “ser-en-el-mundo”, producto de la “con-formacién” y “co-
respondencia” entre “ente” y “ser”, en el plano de su sensibilidad.

* Heidegger, Nietzsche, Op Cit, p. 69.
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Por ello, no es posible creer que la forma de compartir o “con-formar” la
interpretacién de este estado estético sea estrictamente psicofisiolégica, en el

contexto de la “biologfa”, la “percepcién” o la “interpretacién colectiva del

gusto”.”

El horizonte corporal que Nietzsche propone en el nivel ontol6gico,
implica compartir la fuente de principios originarios que favorecieron la
idealizacién del estilo de la obra, en la mirada del artista, y que al concretarse en
la apariencia de la forma, acontece como re-encuentro’” de su propia estructura
ontolégica de “ser uno con otros™" a partir de su interpretacién como vivencia y
juicio de placer estético,” en el plano de la sensibilidad.

En este nivel la sensacién estética no e€s una emocién descontrolada ¢ una
sensacién superficial de agrado y placer. Por el contrario, es a partr de la
creacién de la obra como evento ontolégico, que la embriaguez del artista,
encuentra su posicién fundamental, una vez que su concepto original se torna
forma.

Esta libertad en el estado estético, es la vida de la belleza. De esta forma, la
belleza se revela en la embriaguez y el suefio, a partir de lo bello mismo. Por
decirlo de otra forma, es a partir de la belleza que nuestra vivencia de la obra de

arte nos introduce al estado apolineo y dionisiaco cargado de fuerza.'™
Lo bello, es lo que nos determina nuestro comportamiento y nuestro

poder, por aquello que en nuestra propia esencia exigimos de
nosotros mismos en grado supremo...es pasar mas alla de nosotros

mismos.
Mas alla de nuestro poder esencial, que se produce debido a la
embriaguez.'

54. EL ARTE CONSTITUYE UN MOVIMIENTO CONTRARIO
AL NIHILISMO

Porque aquello que determina el sentir del hombre es la estética y la forma
como se comporta este sentimiento en el artista es la belleza, la creacién

* Consultar Apartado No. 1 'Psicologia del Arte” en los paradigmas de la “percepcién”, “la
interpretacién cognitiva” y “la dimensién colectiva como intersubjetividad”.
" En el sentido que recuerda el significado griego de la areté como “re-memorar” al serenla
presencia como el des-cubrir de Ia verdad, V. § 11, 11a y 11b de la 2da. parte donde se profundiza
en la perspectiva heideggeriana del sentido histérico de 1a metafisica.
* En el sentido Heideggeriano del “ser-en-el-mundo”. Ser y Tiempo, v. Cap. ILIIT y IV p.65-
195. En el § 74 el “Dasein” es en forma de “destino individual”, “ser en el mundo” esencialmente
“ser con otros”, y con su gesiarse histérico es un “gestarse con”, constituido como “destino
colectivo” o “gestarse histérico”. L
» En el sentido que Kant especifica, en (1790) Critica del Juicio (Kritik der Urteilskraft),
México, Ed. Espasa-Calpe, Col., Austral, 1977, V.Anexo “C” §34
‘® Para profundizar en la estructura nietzscheana del “estado de 4nimo™ V §6 y 6.1, 1a. parte.
'V, Heidegger, Nietzsche, 1961, Op Cit, p. 107.
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redime la contingencia de Ia existencia sin tener que negarla.

Para Nietzsche, afirmarse es negarse. Y aunque cada uno expresamos
nuestra sensibilidad como manifestacién de la “voluntad de poder”, sélo los
artistas la afirman.

Por ello, su creacién proviene de la insatisfaccién que conduce a la
autoconformacién de quien se afirma en la vida como fuerza en el plano de la
sensibilidad.

En el §795 adscrito a la Voluntad de Poderio como Arte,
plantea:

12 Nietzsche

La perfeccion es el ensanchamiento extraordinario del propio
sentimiento de poderio, la riqueza, el necesario desbordamiento de

todas las riberas...'”

El acto de crear y de estructurar como unidad de los elementos artisticos,
representan la funcién cultural del arte a partir de definir o instaurar, no los
estilos de las modas o las escuelas estéticas, sino precisamente la relacién “ente” y
“ser” donde se define c6mo el “ser” se muestra por su apariencia, dentro del
escenario del mundo, en la forma sensible donde se manifiesta la relacién del
“ente” en totalidad como devenir de la belleza.

jDebemos dejar que lo bello acontezca!

En esta doble relacién, de la misma forma, que la belleza no apunta al
objeto por su mera representacion - como obra de arte- sino que se sostiene por la
embriaguez del artista creador, este evento deberd reproducirse también en el
espectador con la misma originalidad.

Serd el desinterés que define nuestra relacién con el objeto artistico, que el
arte podra entrar en juego con nosotros mismos. Es a partir de este “juego”
(relacién con) que el objeto estético podra “aparecer-nos” como constitutivo de lo
bello. )

En este sentido, ni lo bello existe desde una mera relacién de la objetividad
que nos anuncian nuestros sentidos, como tampoco el objeto bello es propio de la
subjetividad del goce e interpretacién caprichosa de nuestras especulaciones en
torno a la vivencia estética. Ambos representan una y misma relacion originaria
con la otra parte y viceversa donde:

Lo bello deja de ser objetivo en el objeto
y la embriaguez y el suefio subjetivos en el sentimiento,
ambos constituyen una unidad como ente-ser.

WV, Nietzsche, “Voluntad de Poderfo como Arte”, §795.

w Ihid, §795, p.431-432.
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Al “decir” de esta relacién, para Nietzsche serd el "artista-fildsofo" quien
sitia en el plano del mundo, las estructuras del “ente” en totalidad, o bien, quien
permite que las formas del “ente” se espacialicen en la totalidad.

En otras palabras, Nietzsche como “artista-filésofo” plantea que el “ente”
que es la obra de arte, nos revela el saber humano y cultural en el nivel de la
sensibilidad y que por su apariencia sensible, constituye una fuente ornginaria de
todo saber.

Y si para Nietzsche, lo bello es aquello que los hombres venerados son
capaces de hacer visible (traer a la luz), como expresién de lo que es venerable y
como fuente originaria de saber, la belleza es tan inexistente como el bien o la
“verdad”.

En este horizonte, el arte es voluntad de poder como apariencia que por su
dimensién sensible, se torna a si misma, metafisica.

Ello conduce a plantear que debido a que la realidad metafisica (relacién
“ente” y “ser”) estd realmente situada en el arte, en consecuencia,

El arte tiene que valer mds que la verdad.

Mas que la afirmacién de la verdad por medio del pensar cientifico-técnico,
el arte para Nietzsche representa la posibilidad de falsearla y con ella profundizar
en la afirmacién trigica de una existencia que se disuelve en medio del devenir.
El arte representa el oxigeno que fluye para afirmar el deseo vital de la vida.

Eﬂ las partes III y IV del §848 de la Voluntad de Poderio,
subtitulado: El Arte en el “Origen de la Tragedia”, Nietzsche plantea:

III: El nihilismo tiene el valor de la "verdad". Pero la verdad no es
la mas alta medida de valor y aiin menos la mas alta potencia. Aqui
ia voluntad de la apariencia, de la ilusién, del engaiio, del devenir y
del variar es considerada como mds profunda, mis original, mas
metafisica que la voluntad de la verdad, de realidad, de apariencia.- -
Igualmente, el placer es considerado mads original que el dolor, y el
dolor es considerado como condicionado, como fendémeno
consiguiente de la voluntad de placer. Es concebido un estado
supremo de afirmaciéon de la existencia, del cual no se puede
distraer ni siquiera el supremo dolor: el estado tragicodionisiaco.
IV: "Este libro enseiia algo mas fuerte que el pesimismo mas
“divino" que la verdad. Esto es, el Arte. El arte tiene mas valor que
la verdad... El arte es la auténtica mision de la vida...""

Esta unidad, conlleva a la superacién de la relacién tradicional suj€io-
objeto, como una unidad que en si misma adquiere la dimensi6n factica del "ser

ahi", como "ser en el mundo”.
i V. Nietzsche, Voluntad de Poderio 1901, §848 titulado: E!l Arte en el “Origen de la
Tragedia” partes IIT y IV, p. 463.
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. Y es en torno a él, que el estado estético constituye una unidad de
embriaguez, suefio o ilusién y belleza” que se revela y predomina de manera
absoluta en el arte.
~ Elartees la dimensidn estética de la vida, es su auténtica mision. En este
horizonte el arte es la dimensién privilegiada a través de la cual, podemos aspirar
a fundar los valores partiendo de la vida.

u 103

El arte es “"La actividad metafisica de la vida".

El plano que Nietzsche descubre a partir del estado estético del cuerpo,
responde a un estado fisico cuya dimensién debe fundarse en el nivel mas radical
de la vida, como dnica representacién ontolégica que tenemos del Ser.

Recordemos que debido a la apreciacién y representacion del olvido del Ser
que Heidegger reprocha a la metafisica por haber confundido la relacién “ente” y
“ser” en la unidad de lo “en si” y de todo cuanto “es” -como univocidad del Ser en
la positividad de lo “real”-, es lo que ha conducido a nuestra época.

Por esto, debemos aprender que cuando Nietzsche otorga de una vez por
todas al plano del arte, la mis pura manifestacién de la “voluntad de poder” en
torno a la cual, es posible afirmar la vida y fundar nuevos valores, lo que nos estd
ensefiando es a reorientar nuestra mirada histérica de interpretacién, para

rechazar el concepto de “verdad” como “certeza”, que llevé a definir al “ser”

como lo “més conocido” y “familiar”.'™

Desde esta perspectiva, la vigencia y actualidad de la pregunta por el arte y
el ser de la creacién artistica, serd aquello que Nietzsche plantea al situar como
resultado.de un vinculo donde el sentimiento expresa la mds estricta relacién
ontolégica de la fisiologia del artista y su creacién estética, que al precisar mayor
profundidad de andlisis, serd expuesta a continuacién, como el plano de la
interpretacién de la experiencia corporal.

§6:

EL ARTE COMOFISIOLOGIAONTOLOGICA QUE SE AFIRMA

EN LA _CREACION ARTISTICA |

La fisiologia que Nietzsche refiere, trata de un estado corporal que concibe una
unidad ontolégica que rebasa la mera conformacién de “cosa fisica” de un cuerpo.
Como este estado proviene de incorporar nuestra estructura temporal y finita, no
s6lo supera toda tradicién dualista de interpretacién sino que a su Ve€zZ, s€
convierte en el resorte mismo de su fisiologia.

Nosotros no tenemos Cuerpo, somos corporales, ya que el hecho de
sentir implica al cuerpo como el anticipo de nosotros, inherente a

= Nictzsche. 1bid, L. 1L, IV, § 848, IV.
w V. Heidegger (1927), Ser y Tiempo, Capitulo I, §1, §2, §3 y §4.
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nosotros mismos. Mas bien, es debido a la disponibilidad referida a
tal estado, que el cuerpo es extendido, derramado en nosotros.'”

Este argumento sitia en la corporalidad humana, el plano maés alto y

verdadero de su vida. Desde esta perspectiva, Heidegger plantea que Nietzsche
sitiia el fundamento de toda estética apoyada sobre los valores brolégicos:

...los sentimientos estéticos, no son mis que sentimientos
biolégicos.'

Sin embargo, esta dimensién de la “biologia”, no es la del sentido que
cominmente usamos, més bien, se funda en el significado de Piof (bios) -vida-
cuyo sentido mds originario y radical, alude a lo mas comiin y familiar nuestro,
como "lo mds conocido del ser", aquello que estd animado, que deviene, que
quiere y que realiza. En sintesis, a la “voluntad de poder” que concierne al ser ya
su esencia, es decir, a s{ misma como esencia propia como “voluntad” de Ia
esencia.

Esta interpretacién es la que permite situar que la perspectiva nietzscheana
del cuerpo sea la forma en que la estructura 6ntico-ontolégica del “Dasein”
manifiesta en su dimensién “espacio-temporal”, la relacién “ente” y “ser” como
libertad.

El estado estético plantea Heidegger, es un hacer y recibir que
nosotros mismos completamos. No sélo “asistimos” como
observadores a este evento (Geschehnis), somos nosotros mismos

quienes nos mantenemos en é1.'”

6.1. CUERPO Y ARTE

Porque la creacién se mueve en el plano originario del “ente” en totalidad, para
Nietzsche, la vida humana o la historia, se hace creando. Recordemos que el Ser
artista es la forma mds transparente de la vida, porque la vida es 1a forma como
nosotros conocemos al Ser,

El hombre transformado, el hombre hecho niiio es el creador. El es
el hombre auténtico, el hombre esencial. Naturalmente, el "creador"
no significa el hombre del trabajo, sino el hombre que juega creando,
que dicta valores, que posee una voluntad grande, que se marca una
meta, que se aventura a trazar un nuevo proyecto. Para el creador no
existe un mundo ya listo y lleno de sentido al que ajustarse sin mas.
Se relaciona de manera originaria con todas las cosas, renueva todos
los criterios y todas las estimaciones, establece una vida humana

' Heidegger, 1961 Op Cit, p. 95.
1 Ibidem, p. 108.
= Heidegger, 1961, p. 129.




~ nueva en su integridad, existe "historicamente', en el sentido mas
alto de la palabra, es decir; creando."*

En esta l6gica, la fisiologia aqui nombrada describe un estado corporal
situado en dos niveles: El primero y mis elemental caracterizado como "aposento
corporal", y el segundo y superior, conceptualizado como "sentimiento” en la
dimensi6n de la sensibilidad, el placer y la vivencia.

Esta superioridad consiste en que el sentimiento en tanto que hecho
del sentir, es lo que constituye precisamente 1a manera en que somos
corporales.'"

Todo sentir que se suscita frente a las cosas, conforma un estado corporal
que siente y tiene la experiencia de agrado o desagrado, situacién que constituye
una premisa que determina, en ltima instancia, que todo el sentido que tienen las
cosas para nosotros, surge como una relacién con la belleza.

En otras palabras, la “voluntad de poder” es la forma original del
sentimiento, del placer y del afecto. Es el ser del afecto, del sentir.

La fuerza del artista, no proviene del destino ni de la inspiracién de musas
o Dioses, como si fuera un "don divino” resultado de causas mdas alld de lo
humano. Por el contrario, el artista se entrega a una forma de vida y creacién
artistica, porque en ella encuentra una manera victoriosa de afirmar su propia
naturaleza como "voluntad de poder”. Su naturaleza en su mais pura dimensién
como fuerza y poderio, se expresa como “estados de &nimec”™ que se apropian del
artista, y disponen de €1, quiéralo y sépalo o no.

El concepto de fisiologia y biologia adquieren un sentido peculiar en
Nietzsche, que se alejan de una dimensién fisicalista, y se centran
en la dimensiéon del sentimiento para expresar la dimension de la

corporalidad.'?

Como Nietzsche asume que el artista parte desde si mismo en el nivel de
sus propias estructuras ontolégicas para “crear” la obra, lo que se propone es
descubrir estas estructuras a partir de analizar: '

1) La naturaleza ontolégica como “estado de animo”.

2) La embriaguez: estado estético de la corporalidad humana como

“voluntad de poder”.

6.2. ESTADO DE _ANIM

Segiin Nietzsche, €l estado de dnimo es el género fundamental que nos permite
mostrarnos exteriormente y recordarnos que estamos estructurados en la forma
w Fink, Op Cit, P.88.

w Heidegger, 1961, Op Cit, p.56
w V, Heidegger, 1961, Op Cit, Capitulo II
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temporal de “ser siendo” constante y realmente.'” La forma como “nos

encontramos”, como “nos va”, como “nos sentimos” y nos afecta aquello “que nos
pasa”, es la forma manifiesta que nos dice quienes somos, porque alude a que
“constantemente existimos” en nuestro “ain”, a la manera como “estamos ahi”.

Para Nietzsche, la fuerza de la naturaleza se manifiesta en dos estados de
animo: Lo apolineo (Apolo como la visién que ve (el ver o poder ver més alli
de lo que existe, equilibra) y lo dionisiaco (Dionisio describe la orgia de los
sentidos) que integran una unidad de formas donde se muestra toda naturaleza
originaria del hombre, sélo que en el creador aparecen con mayor intensidad.

Desde lo apolineo surge €l encantamiento, como éxtasis temporal que se
atiene a su esencia (temporalidad) abierta al arte.

Por ello, mientras que lo apolineo tiende al suefio, a lo onirico que se
concreta como fuente intransitable de la oscuridad que est4 destinada a ver sin
ojos y que alumbra el porqué de nuevas cuestiones y asuntos, desde lo dionisiaco,
surge la sexualidad y la voluptuosidad de la sensualidad y el erotismo.

...el suefio dispone a ver, a entrelazar, a poetizar; la embriaguez, a
la pasién, a los gestos, al canto, a la danza.'

La construccién y representacién de lo apolineo y dionisiaco en la
creacién, constituye el estado de dnimo responsable de la manera como el artista
vive la relacién "tiempo" y "espacio”, en la propia forma como la obra queda
expuesta, realizada.

Y dependiendo de la manera como se dé este “retardo” de tiempo, o se
“viva” en el espacio (dimensiones temporo-espaciales), podremos decir que junto
con el artista nos situaremos en un cierto tipo de estilo estético, ahora definido
como esa manera como representamos y dimensionamos nuestra vivencia; es
decir, de darse lo apolineo y lo dionisiaco en nosotros.

Cuando Nietzsche sitiia en el cuerpo la estructura de los sentimientos donde
emanan el sentido del suefio 'y la embriaguez, aunque en el artista aparezcan con
mayor intensidad, nos recuerda que ambos como unidad, son quienes nos
permiten trascender el sentido de nuestro mundo y de lo real como “voluntad de
poder”.
Y porque el sentimiento es un “sentir-se”, constituye el punto de partida
para definir la estructura ontolégica que desemboca en el hecho de tener un
sentimiento del ente en totalidad.

Este “sentimiento” constituye el sentido de la “experiencia” en el nivel mas
radical, que nos dice dc una “cicrta” disponibilidad corporal como “estado que

permite_interpretar” (en el nivel mis originario y como “pre-reflexién”, sin

™ En el sentido Herdeggenano de la dimensi6n 6ntica-ontol6gica de la refacién “ente” y “ser” en el
“Daseiﬂ".
n Nietzsche, Voluntad de Poderio, Op Cit, L. III, IV, §792.
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contenido reflexivo) las oscilaciones propias de la manera como nos relacionamos
con las cosas y con los otros que se nos muestran a nuestro rededor: A partir de
este momento, el cuerpo se torna interpretante.

Nietzsche nos ensefia a comprender que es propio de lo humano, que todo
hombre y toda mujer participemos de lo apolineo y lo dionisiaco, al constituir

condiciones extremas fundamentales que describen el sentido ontoldgico de

nuestro “estado de 4nimo”,'” en tanto que representan estructuras de la existencia,

en el plano més radical y originario.
Retomando las primeras estrofas de la Novena Elegia, Rilke lo denota
cuando escribe en Duino:

Por qué si podemos pasar por el lapso de la vida

como laurel, un poco mis sombrio que cualquier otro verde,

con pequeitas ondas en el borde de las hojas (como sonrisa del viento):
por queé, entonces tener que ser humanos, y evitando el destino,
anhelar el destino?...

Ah, no porque no haya dicha,

ese prematuro beneficio de una pérdida cercana.

No por curiosidad, o por ejercitar el corazén,

que también estaria en el laurel...

Sino porque estar aqui ya es mucho, y porque parece

que lo que estd aqui nos necesita, que esto tan fugitive
extranamente nos concierne.

A nosotros, los mas fugaces. Una vez cada cosa, sdlo una. ,
Una vez y no mas. Y nosotros también una. Nunca mis. Pero ese

haber sido una vez, aunque sdlo una vez:
. 116
haber sido terrenales, no parece revocable”

Rilke nos muestra que en medio del ensuefio por las cosas y la embriaguez
del devenir tiempo, la vida se disipa, huye, se revela y nos con-voca al desnudarse
y dar contenido a ese jcémo? o ;porqué?, el sentido de lo humano como
estructura, que se des-cubre ante nosotros por medio de su forma poética.

Ambos, “suefio” y “embriaguez”, representan la unidad que funda para
Nietzsche, la posibilidad animica en el nivel ontolégico de que disponemos para
integrar la unidad de lo apolineo y dionisiaco, en tanto que “estructuras de ser”,
a través de la forma del poema mismo.

Desde este nivel, ocurra o no, como condicién de posibilidad que alude a
una estructura ontolégica de “ser”, siempre serd vilido plantear que: cuando la
paturaleza se apodera de un “hombre-artista”, “crea” y al hacerlo, se realiza como
«astado de 4nimo” en ambos planos, donde se provoca la consecuencia de un

acontecimiento que proviene de una relacién entre “ente” y “ser”.

" En el sentido del a priori Kantiano.Para profundizar V. Anexo “B”: “Existencialismo y Creaci6n
como estructura” §28, incisos 28.1.2 y 28.2
ue . Rilke, R.M., Elegias de Duino, Op Cit, p. 79.
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6.3. LA EMBRIAGUEZ COMO ESTADO ESTETICO

La embriaguez es un estado que proviene de la estructura ontolégica del artista, y
lejos de aludir a una subjetividad pura, se sitda en el plano de la totalidad, es
decir, contiene el lugar privilegiado a partir del cual, se puede explicar lo
absoluto como una forma de “relacién con”.

Cabe insistir que la visién fisiolégica de Nietzsche enfatizard otorgar al
sentimiento, o sea la forma de sentir, “es” nuestra manera de ser corporales.

La embriaguez como estado estético fundamental serd quien a su vez
“corporalice” en su condicionamiento y liberacién, la unidad de varias facetas que
responden a una fuerza de la naturaleza proveniente de los dos estados de animo:
El apolineo y el dionisiaco.

Por esto, a partir de esta estructura ontolégica del artista, lo apolineo y lo
dionisiaco constituyen los dos conceptos extremos y fundamentales que
conforman la dimensién originaria del creador en una _embriaguez y ensuefio,
que en su significado originario, estin mas alld de toda dimensién fisicalista o
psicologicista en un sentido éntico.

La embriaguez suele determinarse por:

un "aumento de fuerza"..un estado de placer con un alto
sentimiento de poderio.. Las sensaciones de tiempo y de lugar han
cambiado; se abarcan con la mirada lejanias enormes y, por decirlo
asi, se comprueban; es la adivinacién, la fuerza del comprender
mediante la minima ayuda, la minima sugestiéon: la sensualidad
inteligente [...]

La fuerza deviene del gozo de mostrar esta fuerza, convirtiéndose en
""golpe de bravura", una aventura, una intrepidez, una indiferencia
ante la vida y la muerte [...]

Todos estos elevados momentos de la vida se interrelacionan:

el mundo de las imAgenes y de las representaciones propio del uno
basta, como sugestion, para los otros... asi, terminan por mezclarse
estados de animo que acaso tendrian motivos para permanecer
reciprocamente extrafios.'’

Para analizar la embriaguez como estado. estético, Heidegger nos propone
partir de la unidad de tres aspectos complementarios:
«6.3.1. Estado de fuerza intensificado.
*»6.3.2. Estado de plenitud.
«6.3.3. Estado de interpenetracién de todas las intensidades sensibles.

» 6.3.1. Embriaguez como Estado de Fuerza Intensificado
La embriaguez conforma una condicién animica, un humor que facilita y permite
la capacidad de sobrepasarse uno mismo, de ir mas alld de nuestra positividad,
donde las cosas y los entes que nos rodean, se experimentan con mayor riqueza.

w Nietzsche, Ibid, 1901, LI, VI, § 794.
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Esta "actividad" busca como resultado del "aumento del sentimiento de
poder”, hacer las cosas como reflejo de la propia plenitud y perfeccién.

De hacer extrema la acuidad de los sentidos expresada como una
"necesidad de hablar” y de desatenderse a si mismo con signos y
gestos, con todo medio lingiiistico como un estado explosivo que
culmina en la necesidad de imitar a manera de una extrema irritabilidad

en la cual una imagen dada se comunica por contagio, ya que hay una
especie de ceguera y sordera para lo que es exterior: mienta la
patologia de imitar imigenes que superen el ''reino de los estimulos
permitidos y estrechamente limitados.'"

Y porque la embriaguez todo lo transfigura, Nietzsche la sitia en
la experiencia amorosa, como prueba y testigo de su vivencia:

La embriaguez hace mentir sobre si misma ya que en todo caso se
miente cuando se ama, se miente bien y ante si, a propdsito de si.
Nos presentamos a nosotros mismos transfigurados, mas fuertes,
mads ricos, mas perfectos. Somos mas perfectos [...]

El que ama se prodiga: se siente rico para serlo. En funciéon de esta
riqueza se atreve, se siente aventurero, se convierte en un asno de
valor y de inocencia; cree de nuevo en Dios, cree en la virtud,
porque cree en el amor; por otra parte [...]

a ese idiota de la felicidad le salen alas y nuevas facultades, y hasta
se le abren las puertas del arte."’

* 6.3.2 Embriaguez como Estado de Plenitud
La embriaguez intensifica la excitabilidad y més que referirse a los meros
fenémenos bioquimicos "interiores”, alude a un sentir donde todo esta integrado,
armonizado, formando parte, perteneciendo a una misma totalidad.

ejemplo mas antiguo y original es el "impulso sexual. Otros ejernplos
son... la primavera, la victoria sobre el enemigo, el sarcasmo, el
rasgo de bravura, la crueldad, el éxtasis del sentimiento religioso...
Esta se presenta solamente en una naturaleza capaz, por lo general, de
aquella generosa y desbordante plenitud del vigor corporal”. Por lo
tanto, el antagonismo a la embriaguez radica en el hombre frio,
cansado, agotado, disecado (por ejemplo un docto), no puede recibir
absolutamente nada de arte, porque no posee la fuerza primordial
artistica, la constriccién de la riqueza: el que no puede dar, no recibe

nada.”™

« 6.3.3. Embriaguez como Estado de interpenetracién de todas las

. . [ ] I - l l I! I
La embriaguez representa todo aquello que se es capaz de ver y hacer, en sintesis,
de toda receptividad y necesidad, de toda comunicacién y desencadenamiento

w Ibidem, L. 11, IV, §806.

w Op Cit, L. TIL TV, § 802,
» fhidem, L.II, IV, §795.
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propio donde nada es extrafio.

Cuando Nietzsche habla de un estado de excitabilidad total que transfigura y
exacerba la sensibilidad, es porque a partir de la experiencia ontolégica de la
relacién “ente” y “ser”, se expresa en la belleza. Recordemos que €l postula que lo
“bello” es,

la expresion de una voluntad victoriosa, de una coordinacién mas
fuerte, de una armonizacion de todos los deseos violentos, de un
equilibrio infalible perpendicular,'”

Nietzsche nos ensefia que la embriaguez, muestra ese estado de intensidad y
plenitud propio de la vivencia y goce artistico, que nos permite abrir la manera
en que nos probamos y experimentamos a nosotros mismos, a las cosas y todo
aquello que nos rodea.

El significado ontoldgico que distingue a la embriaguez de otro tipo de
sentimientos, radica en resaltar el estado contradictorio que diluye en
“sensiblerias” la creacion: el estado no artistico. A saber, el estado estético

conlleva a su opuesto: €l no estético:

Los artistas no son los grandes apasionados que pueden creer que
nos convencen por dos razones:

a) porque carecen de pudor propio y b) porque su vampiro (su
talento) les envidia casi siempre ese despilfarro de fuerza que se
llama pasién.'”

Porque el estado artistico nunca se refiere a un hombre caprichoso y de
gran pasién, el artista representa una y sola pasién: aquella que le brinda la
constancia para saciar la comprensién del “ente” en totalidad. Por ello, estd
contenida en ella misma, sin otra mirada o forma, mas que la suya propia.

Para ejemplificar esta diferenciacién, Nietzsche cita a Goethe cuando en el
Fausto plantea:

No nos libramos de nuestras pasionés por el hecho de
representarlas. Por el contrario, nos sentimos libres de ellas cuando

las representamos,'”

Desde este nivel, la diferencia entre ambos no reside en que uno tenga mas
"pasién” que el otro, sino en que logre trascender el nivel del “ente” como
positividad a partir de su estructura ontolégica, como una “relacién con” entre
“ente” y “ser”.

wOp Cir, L. 11, 1V, §794.
=Y, § 809 al §814 en Heidegger 1961, Op Ci.
» Nietzsche, Op Cit, 1901, L. I, IV, §809.
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...el artista es el solitario que se autoforja integrando los mas
excepcionales estados, al grado que Nietzsche plantea: no parece ldgico
ser artista sin estar enfermo.'*

Desde esta interpretacién, lo que caracteriza al artista a diferencia del que
no lo es, serd su capacidad de entrega en la obra, porque su excitabilidad -que
deviene y se manifiesta como creacion-, a diferencia del “no artista” que se
restringe a su capacidad de recepcién, deberd de constituirse en un evento
ontolégico de transfiguracién, para que la belleza acontezca como evento. Por
ello, Nietzsche lo plantea muy claramente:

Hacer del artista un espectador es empobrecer su fuerza.'

En la embriaguez y el sueiio, el artista adquiere ciertas sensaciones: retrasa
el sentimiento del tiempo y del espacio como un intenso estado de placer, 1o que
no significa que niegue lo racional o que inhiba la conciencia de su comprension.

La creacion representa la voluntad misma y por eso la voluntad es lo
liberador, gracias a ella se extingue la solidez sustancial del yo

formada en el pasado.'

El estado estético (suefio y embriaguez) nada tiene que ver con la pérdida
de la razén ni de las facultades, por el contrario, porque potencializa toda fuerza
en el nivel més originario y radical, constituye la afirmacidn de todos los sentidos
que buscan mas fuerza y poder, al culminar en obra creada.

Si la existencia se justifica como un fenémeno estético, es porque por
medio del arte para Nietzsche, la flor de la humanidad estard constituida para que
la vean de este modo y la afirmen.

Por el contrario, el mundo metafisico, el mundo del “ser’como “certeza” y
“positividad” sellada en el lenguaje, carente de estado de 4nimo alguno,
represent6 una “huida” o un “olvido” del sufrimiento que origina el devenir como
indominabilidad del tiempo.

Contra este sufrimiento que la metafisica transformé en la manera de una
“deficiencia atemporal” s6lo hay una solucién: La creacion.

En este sentido, porque el estado estético del artista representa a la
“yoluntad de poder”, la embriaguez y el suefio como estado de dnimo a nivel

ontolégico, constituyen la més originaria fuente del lenguaje:

...el estado animico estético se diferencia por una extraordinaria
riqueza de medios para comunicarse, al mismo tiempo, con la extrema
susceptibilidad para los estimulos y los signos. - .

™ Nietzsche, 1bid, L.II, IV, §806-§807.
12 Ibl’dem. L¢m| IV; §806. e N
m Y, Vermal, J.L. Op Cit, p.133.
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Este es el punto mas alto de la comunicabilidad y de Ia
transmisibilidad entre criaturas vivas; es la fuente del lenguaje.'”

Con Nietzsche hemos aprendido a comprender que si para €1, lo nico real
es la “voluntad de poder”, es porque nos permite vibrar en medio del ensuesio y
la embriaguez que nos envuelve la creacidn artistica, como posibilidad de
transfiguracién de una positividad que acontece y se disuelve en e! devenir. Por
esto es capaz de fundar los horizontes ontolégicos del lenguaje

Y si al devenir finitud y afirmarse como corporalidad, el artista crea su
obra, es porque al hacerlo instaura la forma peculiar como todo ser humano vive.
Es decir, al acontecer en medio de su relacién “ente” y “ser”, como clara
manifestacién de la afirmacién temporal y finita de su existencia, la “voluntad de
poder” se expresa por medio de la creacién artistica.

Por ello, Nietzsche nos previene al enfatizar que de lo que se trata, serd de
identificar al movimiento mismo del devenir, y ajustarse a lo que no pretende ser
fijo o idéntico. En esto reside que el fluir es aquello que nos obligara a crear la
vida, hasta que su impacto diluya la opacidad de nuestra existencia,
anacrénicamente disuelta en medio de la superficialidad de justificaciones, por
encima de la vida misma.

Desde este horizonte, la “voluntad de poder” hecha y traducida en la
fisiologia ontolégica de la embriaguez, dista de ser una interpretacién dualista que
retorna a concepto alguno de "subjetividad” del artista, en tanto que lo puramente
subjetivo no podria existir como “creacién”, sin la disponibilidad que debe
mostrar al creador para con-formar y co-responder a un evento de "receptividad”
de la belleza.

A partir de este con-formar la belleza como una co-respondencia entre
“ente” y “ser”, es que el evento ontoldgico de una “relacién con” acontece cuando
el artista, no s6lo logra ir “mds alld de si mismo”, sino que por esta
transfiguracién disolvente de si, desemboca “con-formando” y “co-respondiendo”
con la creacién de su obra. -

Por ello, serd a partir del arte, que la “voluntad de poder” misma se¢
manifieste como poderosa. h

"El sentimiento de embriaguez suele determinarlo un aumento de
fuerza [...]

el embellecimiento es expresion de una voluntad victoriosa, de una
coordinaciéon mas fuerte, de una armonizacion de todos los deseos
violentos, de un equilibrio infaliblemente perpendicular.

La simplificacién lagica y geométrica deriva del aumento de fuerzas;
por el contrario, el percibir semejante simplificacién aumenta a su
vez el sentimiento de fuerza [...]

El gran estilo es el vértice de la evolucién [...]

@ Ihidem, 1901, L. 1L, IV, §804.
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Los artistas no suelen ver ninguna cosa como es sino mas plena, mas
simple, mas fuerte: para esto tienen que disfrutar de una especie de
juventud y de primavera, de una especie de embriaguez habitual en la
vida.'*

_ Al afirmar el devenir, el arte otorga horizonte al que sufre pero comprende
que ante lo irremediable de la condicién tragica de la existencia, mediante el
sufrimiento mismo nos acercamos a su disolucién.

El encanto que trae consigo el sufrimiento al que Nietzsche se refiere, es
que a través de él no aparece un estado psicolégico de “sadismo” o “masoquismo”,
sino la posibilidad de aceptario en tanto pasajero por medio de la fuerza de
conducirlo a su desaparicién, es decir, de transfigurarlo en la estructura de una
“relacién con”, como “creacién”.

En este plano, lg vida, como lo propio de la sensualidad, alude a la fisiologia
ontolégica de la embriaguez, como aquella animalidad superabundante que clama
por fundar €l devenir con la fuerza que construye y funda, que se abre y no se
engafia ante ¢l drama de su finitud, porque se convierte en el elemento temporal
que los seres finitos tenemos para adentrarnos en el devenir tiempo, mediante la
creacién.

Nietzsche lo expresa claramente ep el siguiente fragmento:

El arte y nada mas que el arte.

iEs el que hace posible la vida, gran seductor de la vida, el gran
estimulante de la vida!

El arte es la dinica fuerza superior opuesta a toda voluntad de
negar la vida, es la fuerza ... antinihilista por excelencia.

El arte como redencién del hombre del conocimiento, de aquel
que no ve el caricter terrible y enigmitico de la existencia, lo
vive y lo desea vivir; en el hombre trigico, del guerrero, del

héroe.
El arte es la redencién del que sufre, como camino hacia estados

de inimo en que el sufrimiento es querido, transfigurado,
divinizado; en que el sufrimiento es una forma del gran

encanto.'”

Al afirmar el devenir, el arte otorga horizonte al que sufre y comprende
que ante lo irremediable de la condicidn tragica de la existencia, mediante la
aceptacién misma del sufrimiento, nos acercamos a su disoluci6n. El encanto que
trae consigo el sufrimiento al que el autor se refiere el, es que a través de €1 no
aparece un etado psicolégico que se asemeje al sadismo o al masoquismo, sino
m4s bien a la posibilidad originaria de vivirlo pasajero, mediante la fuerza de
conducirlo a su transfiguracién, como sfirmacién de la voluntad de poder frente a
que deviene, en la forma de lo aiin no dicho.

= [bidem §794 p. 430-431.
12 Nietzsche, Voluntad de Poderio, Op Cit, L. III, IV, §848-IL
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ART] OMO HISTORIA DE LA RELACION “ENTE” Y “SER”

En los cursos de 1936 a 1940 que imparte en Friburgo sobre Nietzsche,
Heidegger plantea que su interés por el arte, no proviene de explicar la historia
de la belleza, sino para demostrar que la dimensién artistica representa los
momentos en que la fuerza del artista se ha mostrado como la mas clara forma de
la voluntad de poder en totalidad."

Reflexionar sobre el arte, productor de belleza, nos lleva a conocer las
normas y determinaciones afectivas representadas en nosotros mismos. La estética
es una ciencia del conocimiento sensible y afectivo de lo humano y de aquello que
lo determina.

Congruentes con esta perspectiva, es claro que la idea central nietzscheana
del arte procede desde una perspectiva mds alld del conocimiento y los medios
técnicos posibles. He aqui una reflexion de los pioneros de L’Espirit Nouveu
franceses, que clarifica el sentido de este proceder:

Si cargamos un problema con todo tipo de agregados, por agradables
y espirituales que sean, nunca lograremos que el conocimiento nos
ilumine para resolverlo. En cambio, despojandolo de lo superfluo,
analizindolo tenazmente, es como lograremos descubrir su sentido
mas exacto, el mas puro de su propia esencia. La pintura no escapa a
esta ley, y las obras mas importantes de los afios 1920-21 nos han
dado vivos ejemplos'"’

El anilisis de los productos humanos, a partir de su estado afectivo, serd la
via que nos conduzca a la comprensién de la belleza que, a su vez, es la
responsable de provocar la fuerza de este estado en el hombre.

A continuacién se describen estos momentos con seis etapas histéricas:

* El gran arte helénico (la época de esplendor).

» La estética como dominio del saber. - - -

* El nacimiento y desarrollo de la estética en la modernidad.

 El arte como dimension maxima.

e La huida del arte: "obra de arte integral” y la incursién de las
“ciencias positivas”.

"«'El arte como fisiologia- ontolégica en la estructura
existenciaria del artista.

71. EI. GRAN ARTE HELENICO (la _época_de esplendor)

En este momento el arte ain no se sitda en el contexto conceptual (racional), por
lo que su reflexién no obedece a sentido alguno de la estética.

™ En el sentido de 1a mostracion del “ente” en totalidad. V. Heidegger, Nietzsche (1961), p. 76.
13 Raynal, "Peinture et Sculpture” en L'Espirit Nouveau, Parfs, No. 11-12.
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Ello no implica que su contenido fuera oscuro a la luz de una reflexividad vacia o
superficial. En ésta época los griegos representaban sus saberes a partir de la
pasién por conocer, que les permitia prescindir de alguna concepcién estética en
particular.'”

Nietzsche plantea en Sobre el estudio de los filosofos antiguos.'”

Nunca ha habido, ni siquiera de manera aproximada, una serie tal de
pensadores en los que todas las posibilidades filoséficas podian
ejercerse tan a fondo...

El primer periodo fue, tal vez el mas fascinante, con naturalezas
originales tan magnificas como las de Pitagoras, Heraclito,
Empédocles, Parménides o Demécrito, figuras que con excepciéon no
conocen la contradiccion entre lo que se es y se piensa, y que
demuestran claramente su teoria por la practica...

Es sumamente asombroso observar cémo, en un pueblo tan
intensivamente creador, el pensamiento se desarrolla al lado de la
forma. En el conjunto no hay ninguna contradiccién...

El erudito es en esta época desconocido, lo mismo que la separacién

de las ciencias. Se trata de intentar apoderarse del mundo por el

pensamiento, y todos los sistemas mas tardios se anuncian ya aqui.'”

El mundo helénico, donde la verdad es su esencia, como una relacién del
ser como “presencia”, conlleva a la orientacién de la vida al caracter del esfuerzo
por encontrar lo verdadero como praxis, que contiene las exigencias de una
actitud “ideal”.

Una de las mayores cualidades de los Helenos es el hecho de no
poder transformar en reflexion lo que tenian de mejor. Y esto
significa que eran ingenuos (naiv).

En esta palabra se unen simplicidad y profundidad. Los griegos

tienen ellos mismos algo de una obra de arte en si."™

Con los sofistas, grandes entusiastas que buscaron desarrollar una
ensefianza abstracta y que arremetieron en la democracia de Pericles hasta lograr
su decadencia, frente a la insaciabilidad de un poder que descubria la seduccién de
la retérica, el sentido de la ciencia se hizo agresivo. Ahora la ciencia era quien
queria corregir la realidad. La verdad se reorienta. El 4nimo del “saber” se
depone-por el “poder”. h

Aquellos antiguos que s6lo querian “conocer” lo que “es”, y postulaban con
esta inquietud la “aristocracia del saber” como via de la libertad humana, en
adelante se verian derrotados frente a todos aquellos que postulaban que el
= Heidegger (1961), Nietzsche. “La voluntad de poder como arte” p. 78.

1 Nietzsche, F. (1875) El Culto Griego a los Dioses: Cémo se Llega a ser Fildlogo, Madrid,
Alderab4n, ed. Sdnchez Meca D, 1999.

B Ibid, p. 291.
13 Nietzsche (1875) p. 295.
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“mérito”, como virtud, podia ser ensefiado.

En este momento la relacién “ente” y “ser” se transforma, porque el
caracter del “l6gos por” la “praxis”, se convierte en un sistema l6gico de pensar
la verdad. Este acontecimiento marca una segunda etapa histérica de la metafisica

y el arte.

7.2. LA_ESTETICA COMO DOMINIO DEL SABER

Este momento enmarca el inicio de una nueva etapa de la cultura griega, donde el
gran arte y la filosofia “concuerdan” en definir su objeto.

Socrates quiere poner el saber en lugar del instinto, no lo encuentra
en ninguna parte y niega por consiguiente los frutos de la ilusion,
tanto en las costumbres como en el arte. El "hombre como medida de
todas las cosas'' se convierte en la verdad. La resistencia frente al
arte alcanza su cima en Platon, que se fija como meta de su vida la
fundacion del Estado sobre bases socraticas e intenta por tres veces,
lograr el poder. Estas naturalezas no se resignan nunca a la
pedanteria de un saber superior...

Solo en Aristiteles el instinto practico de la filosofia parece llegar al
descanso: el conocimiento en si se convierte en una meta, aunque
siempre con consecuencias personales. Todos los sistemas
presocraticos se resucitan en formas moderadas en las que puedan
quedar incluidos la mayor parte de ellos, incluso los menos

dotados.'®

En esta etapa de consolidacién de la cultura griega por medio de
“sisternas”, el desarrollo del conocimiento se torna un motivo y una tarea. La
episteme constituye la ciencia del 16gos como la "doctrina” de la enunciacién del
juicio, en tanto estructura fundamental del pensar; y la “16gica” la ciencia del
pensar, de sus formas y reglas, en el sentido del silogismo. Por su parte, la etiké
epistéme constituye la ciencia del ethos, como aquella actitud interior del hombre
y la via que determina su comportamiento. T

A su vez, la aistetiké epistéme se convertird en la ciencia del
comportamiento sensible y afectiva del hombre 'y de quien lo determina. La
légica determina al pensamiento y la verdad serd quien motive a contemplar
como se comporta. " '

Por su peso y dominio la cultura griega sell6 el ideal del mundo antiguo,
que debia de ser ensefiado (paidea, paid6s) y contimia llegando a lo més intimo de
nuestros rincones contemporéneo, porque sus cimientos, ademas de constituir el
origen etimolégico de nuestros conceptos, son ia base para que pudiéramos
representarnos el sentido de la verdad, como una accién de libertad, belleza y
sabiduria.

™ Nietzsche, Op. Cit., p. 291-295.
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El “ver” de la verdad sin ojos proviene de un esfuerzo por acceder al
concepto occidental de la belleza como sabiduria. La “verdad” es bella. S6lo ve la
belleza quien no es producto de sus instintos y se esfuerza por ir més alla. “Ver”
con la verdad es ser libre en todas las dimensiones de la vida, y sélo quien es libre
en el sentido socrético, alcanza el amor por lo bello, como poiesis (en ¢l sentido
de la metéfora de la creacién como un parto).

La via marcada por Platén y Aristdteles se encarga de emprender la tarea
del desarrollo de la filosofia, asi como de los conceptos fundamentales que
delimitardn el desarrollo de las preguntas concernientes al arte.

La estética inicia el contenido de su tematizacién sobre la base y la relacién

de un par de conceptos:

A) “materia-forma”, que giran en torno al e{8og de Platén.

En este periodo el carécter de la "la obra de arte” se experimenta por
su “presencia” misma, como la representacién sensible de lo verdadero.
La relacién “ente” y “ser” se da en tanto que “se muestra”: yaivestat
(fainestai) es eiBog (eidos).

El ser, en estado de des-cubierto, se muestra en la obra por medio de
la belleza, como aquello que se muestra por su apariencia o que ilumina
la obra. La obra de arte caracteriza su belleza como aquello que es
verdadero, porque se muestra en su apariencia como la representacion
misma de la idea.

B) “tekné” reorienta la relacién “materia-forma”, porque define al arte
como una relacién entre el “ser” y el “ente”, definida a partir de una
accién de "con-formacién". Los artistas y artesanos son “tecnités”,
porque el ejercicio de un arte es un proceso artesanal, que implica una
forma de correspondencia entre una relacién entre el “ser” y el “ente”,
extraidos por medio de la apertura del artista (de-velacién de'lo des-
ocultado), y la autoocultacién del ser, que permite que la obra se
“flumine” como bella.

Para comprender esta significacién Heidegger propone partir del
significado de su concepto opuesto: physis (yuotg), que implica a la palabra
“naturaleza” (16gos) como nombre esencial que Hericlito designa al referirse al
sentido del “ente en su totalidad”.

El ente constituye por él mismo la encrucijada situada en medio de la
nada y aquello que le permite ser producido. En medio de esta
relacién se desvanece y se despliega. Quien logra esto se sitia en el
. 4mbito de un cierto saber que porta y dirige esta-irrupcién humana en
el seno del ente, El artista es quien viene al encuentro del ente y

muestra un cierto saber de el.'”’
™ Heidegger, (1961), Op. Cit.,p. 79.
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El artista es un artesano que al producir sus obras al igual que otros dtiles,
constituye un acto de “develacién” o “desocultacién” en el fondo de la naturaleza,

Ello no implica violentar a natura, sino que conlleva a una relacién de
"dejérsele producir” en ella misma, por medio de un evento de “con-formacién”
y de “co-respondencia”. En este sentido, la “tekné” se encuentra directamente
vinculada a la produccién de las bellas artes, y su “representacién” en la
apariencia. El plano de la sensibilidad serd aquello que permita que la reflexién
en torno al arte, pase a formar un andlisis de la belleza como dominio de la
estética.

De aqul en adelante la dlsuncmn entre materla” “forma”, "forma”-
”contenido” y “creacién” como “con-formacién” y “co-respondencia”, seran
aquellos conceptos que fundan la relacién “ente” y “ser” en nuevas etapas de la

historia del arte."”
A lo largo de su reflexién, Nietzsche concluird, al igual que aquellos que
hemos tenido una necesidad de aproximacién al mundo griego, que:

Poco a poco se comprende que estar con un gran pueblo genial es
como estar con un gran hombre de genio. Incluso las menores
expresiones de la vida llegan a Ia impronta del genio...

Los griegos son simples como el genio y por eso son maestros
inmortales. Sus instituciones y sus creaciones llevan el sello de la
simplicidad hasta el punto de que, con frecuencia nos maravillamos
de que sean en esto tan unicos. Y para nuestro asombro son, al
mismo tiempo, tan profundos como simples...

El mundo puede ser de lo mas sombrio, pero basta que una parte de
la vida helénica se inserte en él, para que se ilumine. Los griegos
transfiguran la historia de la antigiiedad y constituyen exactamente un
refugio para cualquier hombre serio."”

7.3. EMFQW

DE 1A MODERNIDAD
La cultura estética de la modemnidad no proviene del arte mismo, ni de su
reflexién fundante, sino de la certeza de la subjetividad y la razén. Los cambios
histéricos sitian al hombre en el plano del “ente” en s mismo y llevan a postular
una nueva versién de su relacién con el ser.

La mirada del ente se dirige a si mismo como “certeza” de que el ser se
centra en su propia sustancialidad.

La verdad se funda sobre la conciencia de si: ego cogu‘o ergo sum. Mis
esiados y yo mismo constituimos al “enie”. Mi disposicién a tal o cual estado
aporta la norma sobre la cual juzgo la manera como encuentro las cosas que se me
presentan (aquello que se me da)

% Ibid, p. 81.
e Ibt’dem p.295-296.

80



La reflexi6n en torno a lo bello quedara situada a partir del estado afectivo
en que el hombre se encuentra: aisthesis (RLETESLE).

La estética se fundara en el plano de la sensibilidad y el sentimiento. Su
légica quedar4 situada en el pensar. En este nuevo momento, el arte y sus obras
representan una “estancia” donde el hombre accede a la verdad de la totalidad del
ente a través y por el “ente” mismo.

El gran arte de esta etapa no dependera de su alta calidad de factura porque
al constituir una necesidad absoluta de lo humano, lo que se propone
histéricamente, sera aspirar a alcanzarlo.

Con el desarrollo de la estética en la modernidad, la relacién entre “ente” y
“ser” nos permite asistir a la etapa de decadencia de la gran obra, no por la
calidad de su factura o su forma estilistica, sino porque poco a poco su
representacién va perdiendo la necesidad de representar lo absoluto e
intercambiarlo por el dominio histérico del hombre.

7.4. EL_ ARTE COMO DIMENSION MAXIMA.

En la figura y realidad anterior, las obras (como una relacién del “ente” y el
“ser””) subsistian como bellas, aunque habian perdido el poder de lo absoluto. En
cambio, este momento se caracteriza porque el arte deja de tener una necesidad
histérica de lo absoluto y se restringe a la subsistencia de su materia como una
mera representacion de obras bellas que adornan los recintos privados. Este es €l
momento en que Hegel plantea que el supremo destino del arte ha desaparecido.

Ser4 por causa de fundar la razén como sistema (a partir de la concepcion
de la verdad como “certeza”), que Kant apoyado en la estructura del juicio, haya
propuesto realizar la critica de una l6gica de la sensibilidad a partir del Juicio de
gusto, apoyado en tres facultades del espiritu: conocer, sentir placer o displacer y

desear. Kant plantea que €l sentimiento media entre el conocimiento y el deseo.™

El concepto de la verdad en Kant accede al sér de la obra de arte cuando el
caricter y la estructura del juicio de placer se atiene a una estructura universal, a

partir de dos sentidos: a) el “desinterés” y b) “la finalidad sin fin?

TV, Kant (1790) Critica del Juicio, Ed. Espasa-Calpe, Col., Austral, México, 1977. p. 73-
76. Un juicio estético en general puede ser definido como aquél cuyo predicado nunca puede ser
conocimiento... su principio determinante reside en una sensacién que estd conectada con el
sentimiento de placer y displacer. Su validez descansa en una regla de las facultades superiores del
conocimiento, y en este caso... es legislador con respecto a las condiciones de la reflexién a pnion
y porque demuestrd que su autonomfa (Kant la nombra heautonomia) no es objetiva, sino
meramente subjetiva. Para profundizar, V. Apatrado “C” Por el Camino del Arte y la Estética, § 34

ul v Heidegger,(1961) Op Cit., p.89.
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El arte no sélo se torna un motivo de calidad de factura y experimentacién
técnica, también, pretende aspirar a lo absoluto, poniéndolo en el centro de la
actividad humana. Ahora no serd el mundo ni la totalidad quien genere al arte,
sino que serj el arte quien produzca la totalidad como figura del espiritu. Este es
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el momento en que lo humano se convierte en el “espiritu del mundo™.

7.5. LA “HUIDA” DEL ARTE

a) La "obra-de-arte-integral”

El esfuerzo inseparable de Wagner no se limita a la simple creacién de las obras
de arte al postular la “obra de arte total”. El autor de Tannhduser, acompaiia una
serie de principios que determinan su estructura y contenido por sobre el caricter
de su forma. Por ejemplo: El arte y la revolucion (1849), La obra de arte y el
devenir (1850), Opera y Drama (1851) y El arte Alemdn y la Politica alemana
(1865).

Aunque Wagner se apoye y parta de la gran época del movimiento artistico
aleman, aunado con el cardcter mismo de la desolacién de la existencia, la
necesidad de la obra misma, esti subordinada.

Para el gran misico su forma estd dirigida y proyectada a la memoria y
fundacién de un imperio.

Nietzsche se interroga por la relatividad histérica de este momento del arte,
puesto que nada mas el nombre “Obra de arte total” es atractivo o significativo.
Para €] las obras no deben ser realizadas como si estuvieran sobrepuestas, unas al
lado de otras. Cada una debe concurrir a formar una unidad indisoluble en y por
si misma, y a través de ella constituir una celebracién u homenaje a los principios
més altos de la comunidad.

Por esta razén la “obra de arte total” conlleva una experiencia estética, sin
goce y satisfaccién, disuelta en la pasividad de su receptor, reducida al abandono
del espectador que se diluye en medio de la apariencia, al impedirle hallar en ella
su belleza, es decir, su propia “certeza de ser”.

La obra de arte se torna distraccién que impide adentrarse en una relacién
consigo mismo en medio de la noche ensombrecedora de su abismo.

Para Wagner lo que importa fomentar es €l resultado de este abandono en
estados puramente afectivos. La efervescencia de sentimientos abandonados de si,
estrictamente mantenidos en el seno del “ente”, es lo que impide una vivencia a
fondo (profunda y originaria) como lo logra el gran pensamiento poético de la
época.

b) Las Ciencias Positivas:

El arte del S.XIX deviene en una psicologia, trabajada fundamentalmente a partir
del espiritu de las ciencias positivas y el resultado de la experimentacién con los
12V, Schelling, (1800) Sistema del Idealismo Trascendental, Anthropos, Espaia,
1988. ~
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sentimientos, que en tanto podian ser observados y evaluados, estaban disefiados
para producir o controlar “respuestas emocionales deseables”. Desde este
horizonte, el arte, como cualquier otro tipo de eventos y fendmenos que portaba
el interés del cientifico, también podia ser utilizado para producir el impulso de
“efectos” intencionales.

Este es €]l momento en que el “ente” pretende prescindir de su relacién con
el “ser”, al deponerla en la forma de “certeza” atemporal (positiva), centrada en
la orientacién del placer, como lo inmediato y contingente, a manera de una

distraccién o huida.'

El avance técnico de la “estética experimental”'* sera quien priorice las
preguntas, para provocar los “efectos” que generan los estados afectivos por
encima de cualquier sentido proveniente de la obra misma. El estilo estético que
invadira esta época serd el de la “espectacularidad”, proyectada a dar vigencia al
caracter del “poder” y “dominio” en el arte.

Ahora la forma y el espiritu de la época definen la relacién entre el “ser” y
el “ente”, como el contenido de “control” y “poder”.

Desde esta ruta, las ciencias encuentran en el ambito de la estética, como
disciplina independiente, un campo fértil sumamente atractivo, que hace de la
actividad cultural, un escenario de experimentacién viva.

Heidegger aclara que si bien el arte como tal no constituye un objeto de
investigacién cientifica propiamente hablando, si lo constituye el resultado de las
actitudes que provoca, susceptibles de ser aplicadas (generalizadas) a otras areas,
por ejemplo la politica o la ciencia.

Su concepto, apoyado en una “dimensién estética de la vida”, justifica, que
el resultado cultural del S. XIX alude al proyecto del “hombre estético”, como

muy bien lo define Schiller, porque requiere de la “educacién para la belleza.'
Para ejemplificarlo, Heidegger se refiere a Dilthey cuando plantea que:

El hombre estético escoge realizar en él mismo y en los otros, un
equilibrio y una armonia de sus sentimientos. Es a partir de esta
necesidad que forma su sentimiento de la vida y sus concepciones del
mundo, y su manera de apreciar lo real dependera del grado en que

pueda garantizar las condiciones para una existencia semejante.'*

El hombre educado para la belleza como la mayor conquista de la vida,
escoge realizar en ella (la unidad de la diversidad centrada en el control) los
multiples elementos que convergen como consecuencia del equilibrio y armonia

de sus sentimientos.

Y. Heidegger, Op. Cit., p. 87.
w . "Estética experimental”, Anexo “A”: “Psicologia del Arte”, Op. Cit..
ws v Schiller, 1794, Cartas sobre la Educacion Estética del Hombre, Argentina, Ed.

Aguilar,1981.
“s Ipid, p. 87-88.
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Es a partir de su necesidad “inmediata” y “permanente” de dominio, que
este ser serd capaz de escoger la forma de sus sentimientos, de su vida y su
“visién del mundo”. De hecho, dependiendo de las habilidades que tenga para
apreciar lo real, es que podré ejercer el grado de su complejidad y sofisticacién
para valorar las condiciones de su propia existencia.

En su critica a este proceder, apoyado en el pasado y en los impedimentos
de un mundo que padece ante la técnica y la defensa de sus verdades, Nietzsche
argumentar4 que todo este “esfuerzo” conlleva a la depuracién de una fachada sin
contenido, hueca y decadente, porque lo que se esconde en la negatividad de “lo
real”; abisma su falta de fuerza en el intento por superar el cardcter de una época
caracterizada por la “oscuridad del nihilismo™.

Ello implica que si la relacién del ente prioriza su sentido por sobre su
relacién con el ser y lo condena a un “olvido”, apoyado por el brillo de dominio
de la ciencia y la técnica, su inevitable superficialidad conduce a la vida como
distraccién, fascinacién caduca y huida.

El contenido de su fuerza como “voluntad de poder” (desde la perspectiva
de su relacién con el ser), se diluye en el resplandor de formas incapaces de
superar los estragos del nihilismo.

Esta es la etapa en que el hombre huye de si,
contenido en las cosas que muestra.

4

7.6. EL_ARTE COMO “FISIOLOGIA ONTOLOGICA”

EN LA ESTRUCTURA EXISTENCIARIA DEL ARTISTA
Aquello que Hegel habia anunciado a propésito del arte, como incapaz de
preservar y normar el sentido de lo absoluto, Nietzsche lo involucra con el
contexto de los valores, la religién, la moral y Ia filosoffa, como resultado de la
ausencia o carencia de fuerza para reiterar el caricter de la afirmacién,
constitutivamente “creadora” propia de la humanidad, que debe superar la huida y
enfrentarse a si misma para fundar una existencia historico-social, que le permita
definir una nueva forma de relacién con el “ser” y el “ente en totalidad”.

Al igual que Hegel, Nietzsche plantea que el arte ha cafdo en la revolucién
de lo irreal y del nihilismo, por lo cual va a jerarquizar la forma del arte (el gran
estilo) en los planos religioso, filoséfico y moral.

El arte, como gran revolucién, debe superar el haber sido objeto de una
pretensién de crear valores supremos, especulativos, estancados en una metafisica
dei espiritu humano, para justificar una relacién del “scr” y el “ente”, fundada en
otro nivel més radical y originario. _

Nietzsche propone el anélisis del arte como “fisiologia ontoldgica”, a partir
de la estructura existenciaria del artista mediante una nueva relacién del “ente”
con el ser, capaz de trascender los productos de la exploraci6n cientifica en torno
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a los procesos psiquicos, definidos positivamente y para esto se plantea despejar el
horizonte de otra estructura del “sentir”, a partir de dos razones:'”

a) Porque el arte desde la vida misma es capaz de orientar el contenido
para volver a fundar los valores, es la unica alternativa contra el
nihilismo. :

b) Porque el arte proviene de una estructura fisiol6gica originaria (donde
se funda la relacién “ente” y “ser” a través de sus estados corporales),
debe investigarse como proyeccién de las dltimas consecuencias que
circunscriben el contenido de la experiencia humana.

Y como en esta via, el cardcter de la totalidad deberé cimentar el contenido
de la auténtica cultura, para Nietzsche la tarea radicard en fomentar la unidad de
las fuerzas ontolégicas de la vida, a partir de un “cuerpo” interpretante.

Esto implica ir més allé de la positividad cientifica, evocando el retorno de
1a transfiguracién que se afirma en el devenir como negacién de la contingencia,
a partir de dos elementos:

a) El dionisiaco, con el amor y la forma.
b) El apolineo, con la belleza como producto del la légica (verdad-
aletheia-areté) y la ética (praxis) del artista.

En Nietzsche:
;La vida se justifica como un fenomeno estético!

Aceptar la vida como un objeto de horror y terror que incorpora lo
negativo, sélo puede eludirse por la transmutacién estética de lo real.

En la antigiiedad los griegos lo asumieron por dos vias:

i. Cubriéndola con un velo estético y tragico, como mundo ideal de forma y
belleza, como mitologia, a manera de forma Apolinea.
ii. Afirméndola triunfalmente al abrazar la existencia con toda su oscuridad

»

y terror, mediante la forma Dionisiaca de la musica, la danza y la
tragedia.

Para Nietzsche, el poder afianzado en la relacién ontoldgica que emana a
través del arte, deberd ser capaz de fundar la transfiguracién y revaloracién de
todos los valores, mas all4 del mundo de las realidades positivas centrado en las

“verdades” del nihilismo.

w V. Heidegger, Nietzsche, p-88.
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Esta perspectiva serd la que permita vislumbrar la serie de caminos en
torno a la relacién “arte” y ‘“creacién” (poiesis) como plataforma donde se

muestra la relacién “ente” y “ser”. Para concluir que el arte representa el
contenido de la vida misma, Heidegger plantea:

Con el poeta, el ser llega al tema del poema'®
Quien mejor que Holderlin, el poeta del ser, para definirlo:

El nombre de lo que es uno y todo
;sabéis cuil es?
su nombre es la belleza'”’
La pregunta por el “ser” del “ente” sobre la base de una “relacién con”,
permitird caminar rutas que nos “des-cubren” un modo peculiar de ser de la

verdad en el arte, o una manera en que el ser se muestra por su apariencia en la
sensibilidad.

™ Feidegger, “Holderlin y 1a Esencia de la Poesfa”, en Sendas Perdidas (Holzwege), p. 229-

w v Holderlin, “Proyecto” en Ensayos, Madrid, ed. Hiperién, 1976, 4a. edicin, p. 30-31. En
relacién a la relevancia de este ensayo Felipe Martinez Marzoa afirma que “En Cuanio al <proyecto>
que, de acuerdo con el orden cronolégico mi4s probable, colocamos antes de <A Calias>, hay queé
decir que, si bien no es en sentido estricto obra de Holderlin, lo es més de €] que de cualquier Oro;
parece haber sido redactado materialmente por Schelling bajo la inspiraci6n directa de Holderlin en
1795, y copiado por Hegel en 1796; se lo suele subtitular <<El m4s antiguo programa de sistema
del idealismo alemdn>>.
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ESTRUCTURA ONTOLOGICA
DE LA CREACION ARTISTICA
Uno que es otro se encuentra a si mismo a
partir de un tercero: la Obra

El recorrido realizado hasta ahora reitera que la pregunta por el “arte” y la
“creacién” artistica, no puede responderse como resultado de la ilusion de los
mundos dobles' que se genera en el lenguaje metafisico y las constantes
referencias a “supuestas” verdades que pretenden justificar nuestros actos. El
declive del platonismo estalla cuando la ilusién del dualismo se diluye ante el
devenir de la temporalidad humana. El nihilismo y la crisis de la modernidad son
sus més eficientes verdugos.

Como se planteé en la primera parte de la exposicion, ni la creacién
artistica se define por traer algo “nuevo” o “verdadero”, del mundo del “mads
alla” al “més aca” por medio de la obra de arte, como tampoco la “subjetividad”
del artista redunda en formas que por si mismas otorguen atributos de
“objetividad genial” a su objeto estético, por mas creativo, imaginativo o audaz
que pueda ser técnicamente.

Lo que acontece en el arte es que la verdad de la obra es en s{ misma, y no
puede supeditarse a dogmas o formalismos por encima de ella, ni mucho menos a
las explicaciones de la creacién artistica como “subjetividades objetivas”, o
viceversa, “objetos subjetivos”.

Es la vida y la estructura de nosotros mismos la que nos dice que el evento
estético alcanza su mds alta jerarquia a lo largo de toda la historia humana,
porque al relacionarnos con cada obra reiteramos su vigencia, a partir de
“presenciar” su “manifestacién”, como una “relacién” que “algo” nos dice.

§ 8.

QREAQIQN Y FEEQMEEQLQQIA”'

En la perspectiva de una interpretacién filos6fica, la creacién artistica despeja un
horizonte del cuestionar que asume que el fenémeno del arte es inagotable por lo
™ En ol sentdo de 1a vigencia de dos mundos: el “ideal” y el “real”.

s "La fenomenologfa es laboriosa, como 1a obra de Balzac, la de Proust, Valéry o la de Cézanne:
con el mismo género de atencién y asombro, 1a misma exigencia de la conciencia, la misma

voluntad de captar el sentido del mundo o de la historia en estado naciente. "La fenomenologia se
confunde con el esfuerzo del pensar moderno”. Merleau-Ponty, M. “Fenomenologia de la

Percepcion”, (1945) p.21.
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que no se restringe a la re-produccién o recombinacién de cosas ya hechas por la
naturaleza o el hombre. '

En consecuencia, este nivel se sitia por encima de todo tipo de explicacién
psicoldgica que intente reducir la creatividad del artista, a una habilidad funcional

o cognitiva compleja de solucién de problemas."™

Por el contrario, mediante la pregunta que interroga por el arte y la
creacién artistica, la mirada del filésofo se torna asombro (thauma).

La creacién de una obra de arte no se agota en un "quehacer peculiar”. Al
surgir como irrupcién o acontecimiento, el mundo del arte desconcierta porque
se torna en un evento que nos alude y nos habla de algo propio sin palabras.

Desde la antigiiedad,la tradicion filoséfica ha abordado el sentido del arte
como: lo bello, lo divino, lo sagrado, Ia naturaleza de las reglas, las leyes de la
naturaleza, la afirmacién de la vida... Junto con cada uno de estos sentidos, la
humanidad se ha planteado siempre diversas respuestas, lo que no implica ni su
caducidad ni su vigencia.

El arte, como objeto permanente del preguntar, sélo tiene sentido desde mi
"aqui” y mi "ahora". Una obra de arte constituye, quiz4, mucho pensar y pocas
palabras. Significados siempre nuevos... De cara a la obra hay siempre des-
cubrimiento; luz; sintesis; unidad que habla de algo que le da sentido a nuestro
mundo aunque, en nuestra reflexién, no logremos ordenarlo.

El misterio que rodea a una obra de arte no se reduce a lo que se dice de
ella como un objeto artistico transportable, como cualquier cuadro o escultura, o
un libro que puede leerse en cualquier lugar cuando tenemos un poco de tiempo.

Al presenciar la representacién de una obra de teatro o una buena pelicula,
nuestra experiencia no puede reducirse a una simple descripcién de la anécdota.
Un poema siempre va mds alld de una imagen reducida a lo inteligible... un
poema reitera su vigencia porque nos lleva siempre a mundos distintos. Aunque
lo volvamos a leer inmediatamente después de haberlo leido... La poesia siempre
nos revelara algo distinto.

. El misterio que envuelve al arte radica en que el fenémeno artistico no esta
reducido a la obra, como tampoco a su creador. Ella misma es una unidad que
involucra una relacién y un peculiar movimiento de integracién entre "creador-
obra-espectador”. Es una misma sintesis.

El artista no se agota como creador en su criatura, ni estd en el ser de su
originario espectador que se limita a mirar mediante su estricta dotacién
fisiolégica. La obra tampoco queda reducida a su representacién sensible cuando
S€ NOSs aparece COmO una cosa entre otras. Los tres se muestran y manifiestan por
la forma peculiar en que el arte acontece como unidad de nuestra experiencia
vivencial.

~ La vivencia estética es una especie de evento que nos conmueve y lleva a
preguntarnos por lo que estd pasando. Ella y nosotros somos al mismo tiempo;
** Esta perspectiva puede consuliarse en el Anexo “A”: “Psicologia y Ane”, Op. Cit.
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juntos nos redescubrimos a la vez, como espiral infinito entre uno y otro.
Las paradojas que de aqui se derivan, obligan a preguntar:

iporqué una obra de arte dice mds que nuestras palabras?
Cuando las palabras adecuadas a los objetos se desvanecen,
ibajo qué horizonte se vislumbra el camino de nuestra experiencia estética’

Mientras el saber psicolégico como ciencia asume que su tarea radica en
determinar la estructura que muestran los objetos de su tematizacion
(comportamiento, self, conducta, personalidad, inconsciente, etc.), la filosofia nos
ensefia que al tematizar sobre el arte, ha encontrado mas caminos por la via del
preguntar, que por la tarea infinita de defender sus respuestas, como pretension
de universalidad.

El campo de la presente investigacion surge como una reiteracién del
preguntar desde la propia tradicién filoséfica. Tematizar el porqué del arte y la
creacién, para explicar como "aquello que nos alumbra de la obra” es lo que la
trasciende y nos involucra junto con ella, al vivirla como algo siempre distinto.

En cierta forma, el objeto artistico nos involucra en el reto de hacer
inteligible lo que significa para nosotros, aclarar el sentido que s6lo puede surgir
desde la experiencia misma. Dynamis que deviene como pregunta, asombro que
emerge al dialogar.

Como el acto de preguntar no puede apoyarse mds que en los hechos que se
dan a nuestra experiencia, por mds sorpresivas, irreverentes o aventuradas que
puedan parecer esas preguntas, afirma Heidegger, siempre conllevardn, desde un
punto de vista filoséfico, a tender un puente hacia su respuesta.

Jamas el pensamiento exacto es el pensamiento mas riguroso; por el
contrario, el rigor recibe su esencia de la manera en que el saber se
dedica en cada caso a mantener 1a relacién con lo esencial del ente.
El pensamiento exacto se da inicamente en el calculo del ente, y
sirve exclusivamente a éste.

Todo calculo apunta en lo enumerado a lo innumerable, a fin de
utilizarlo para la préxima enumeracién. El calcular no hace aparecer
nada mas que lo innumerable. Cada cosa no es sino lo que él
enumera. Lo que en cada caso es enumerado asegura el mantenerse
en el adelanto del enumerar...

El pensamiento calculador se constriiie a si mismo en la obligaciéon
de dominar todo a partir de la légica de su modo de hacer. El no
puede sospechar que todo lo calculador del cilculo, antes de las
sumas y los productos calculados, sea ya un todo cuya unidad
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pertenezca ciertamente a lo incalculable (Das Unberechenbare), el
cual se sustrae, él y su inquietante abismo, a los asideros del

calculo.'®

El sentido de todo cuanto es ha sido abordado por la ciencia desde la
positividad de sus objetos de estudio, que orientan sus respuestas a la inevitable
redundancia de preguntar por lo real a partir de o mismo.

La propuesta "todo es agua” del padre de la filosofia, apenas y podria
distinguirse de un proceder cientifico. Pero cuando Tales de Mileto, como
cualquiera con una actitud radical, se pregunta por ;qué es lo que es? emerge
el asombro, acontece el vacio. La reflexién se inhibe ante la incGgnita; la paiabra
se doblega ante el abismo que reitera la vigencia de la perplejidad, y el sentido de
preguntar se identifica consigo mismo.

La insistencia en la pregunta como acto y proceder de la investigacién
filoséfica, representa una via diferente, que no se restringe a responder sobre la
forma de ser de la naturaleza con equivalencias. La filosofia asombra cuando la
pregunta sobre las cosas positivas abre vias, sentido, senderos, horizontes...

El filésofo no perdona la cobardia hacia sus preguntas; asume lo abismatico
y se da a la tarea de hacerlo inteligible, como pensamiento riguroso que se
convierte en pregunta radical.

El arte ciertamente puede ser tematizado desde muchas perspectivas. Pero
la filosoffa nos ensefia que la vigencia de sus senderos proviene de que el enigma,
como forma radical, acontece y reitera su misterio silencioso: es abismo que
accede a lo mdas originario y se manifiesta en lo nombrado como
comprensibilidad preontolégica de la existencia.

Emocién que agrede, cautiva, complace, seduce, involucra. El arte es
radicalmente algo ante lo cual nunca podremos permanecer igual que antes.

§9:

FENOMENOLOGIA Y ARTE o

En el espacio del arte mi pensamiento actia. Es vivencia, "comunién” que me

invade y se adentra en el plano de mi existencia originaria, previa a toda

“reflexién”. Mi vivencia estética no es sensacién ni percepcion de la obra. Es la

forma como yo la significo... Aquello que me anuncia esto que "me pasa”, y que a

la vez se me muestra como un objeto artistico, como la forma peculiar de ser lo

que me pasa en relacion con él.. .
Este evento, que me lleva a comportarme respecto a la obra de arte, a mi

forma peculiar de vivirla, que me pone alli, siempre se me anuncia como un

sentido, una tendencia o una direccién “hacia”...

V. Heidegger "Sobre la Metaffsica y la Verdad del ser". Epilogo agregado en 1943 a la

conferencia pronunciada en Friburgo, 1929 *“Qué es Metafisica” (;Was ist Metaphysik?) y
publicada en 1930. Teorfa, Anuario de Filosoffa, México, 1980, p. 459-460, trad. Silva

Camarena, J.M.
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) Como dirfa Merleau-Ponty en 1945, cuando publicé la primera edicion de
su "Fenomenologia de la Percepcién”: Se trata de la filosofia a partir de una
relacién con el mundo:

La relacién para con el mundo, tal como infatigablemente se¢
pronuncia en nosotros, no es algo que pudiera presentarse con mayor
claridad por medio de un anilisis: La filesofia solamente puede

situarla ante nuestra mirada, ofrecerla a nuestra constatacién.'’

Esta forma de sentir mi experiencia, como una manera de "vivir" la obra
de arte porque todo en ella significa algo en mi, es como "siempre y en todas
partes”. La obra, al significarme "algo”, me permite establecerla como objeto de
tematizacién, que me lleva a preguntar el porqué de la relacién del "yo" y lo
"vivido" como unidad de lo que acontece.

Vivir mi experiencia es vivir mi vida, que no pasa como aigo que pongo a
manera de un objeto o de una cosa, igual a otras en el mundo. Basta
preguntirmelo para que yo, apropidndome de €], acontezca en éste momento.

Reconocer la consciencia misma como proyecto del mundo, destinada
a un mundo que ella misma ni abarca ni posee, pero hacia el cual no
cesa de dirigirse; y el mundo como este individuo pre-objetivo cuya

imperiosa unidad prescribe al conocimiento... es... su meta.'*

9.1. EXPERIENCIA Y PREGUNTA

El acto de crear requiere, en cada uno de nosotros, de nuestro ser alli, de un
protagonista sujeto a acontecer en medio de las paradojas de la vida: tiempo,
lenguaje, memoria.

Crear es como un pensamiento en voz alta, y en esta relacion de
complicidad y co-pertenencia con la obra, con ese "otro” destinado a ser el objeto
de mi propia criatura, me significo y lo significo, convirtiéndonos en un mundo
donde ya no se sabe quién es quién. A la vez que lo enriquezco me despoja, en su
trayecto, obra y autor quedan igualmente incorporados como mundo, en el que

todos vivimos.

Frente a la paradoja el autor queda desplazado. El lugar del autor
coloca la exigencia de comprender las formas de un vacio, los limites
de una vacuidad. Lo que surge es la fragmentacién en busca de su
unidad...

En su "Introduccién al Método de Leonardo Da Vinci", Valéry afirma
que “en el momento en que una obra alcanza la belleza, pierde a su
autor. Ya no le pertenece. Todos se benefician de ella.

™ Merlcau-Ponty, M., Phénoménologie de la Perception, 1945, p. 17.

s Ibid.
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Devora a su padre. El autor no fue mas que el medio. Ella lo
despoja.'*

En L'Imaginaire (1940), Sartre plantea que la imaginacién es libertad. Tres
afios mds tarde (1943), en L'etre et néant: Essai d'Ontologie Phénoménologique,
profundiza sobre el sentido de la imaginacién y afirma:

La nada infesta al ser. jEstamos condenados a ser libres, podemos
elegir ser libres pero no podemos elegir no serlo! La voluntad es
necesariamente negatividad y poder de nihilizacién, si ha de ser
libertad. La libertad es existencia, ser que se hace carencia de ser...'*’

El hombre no es episteme en el sentido del cogite cartesiano. Somos
finitud; incapacidad de ser totalidad; somos el "ser atin"; tiempo. Sélo asi surge la
subjetividad y el sentido de "ser libres”, capaces de dirigirnos hacia lo que nos
rodea, y preguntarnos por “el ser de ese algo”, que se da en el mundo para
conocerlo, pensarlo... Esto es factible porque no estamos restringidos,
condicionados a una calidad de “fenémeno natural”, ni tampoco a objetos de la
realidad sensible, inmediata.

Como finitud, la libertad es constitutiva. Sartre dice que no podemos
decidir no tenerla porque es intrinseca a nuestra forma de ser; esta apoyada en la
capacidad que tenemos de "imaginar”. La imaginacién es siempre algo que va mas
all4 de las cosas.

Para Kant (1781) la trascendencia de lo humano proviene de la capacidad
que tiene la imaginacién pura para la produccién de esquemas. Siguiendo esos
principios, Merleau-Ponty plantea que al imaginar aparece el sentido de la
reflexién, la experiencia de mi mundo y de mi estar en él como acto de
existencia. Facticidad carente, yecta (Geworfen) capaz de preguntarse y

preocuparse (Sorge) por aquello que se me da.'

El mundo no es o que yo pienso sino lo que yo vivo. Estoy abierto
al mundo, comunico indudablemente con él, pero no lo poseo; es
inagotable. "Hay un mundo" o mis bien "hay en el mundo": jamis
puedo dar enteramente razén de esta tesis constante de mi vida. Esta
facticidad del mundo es lo que constituye la Weltlichkeit der Welt,
lo que hace que el mundo sea mundo; al igual como la facticidad del
"cogito" no es en €l la imperfeccion, sino por el contrario, lo que me
da la certeza de mi existencia., El método eidético es el de un

positivismo fenomenolégico que funda lo posible de lo real.'”

V. Flores, M. A_, en Plural No. 66, 1992, p. 66-69. .
"1 V. Sartre, J.P., 1943, Ed. Losada, Alianza Editorial, la. edici6n, 1986, p. 464-466 y también
profundizar en el anexo “B’": “Existencialismo y creacién como Estructura, §29 y 30
= Para profundizar, V. anexo “B”, §28 y §29.
1 M. Ponty, 1945, p. 16.
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Esta via de la investigacién distingue una estructura cognitiva que integra
datos psiquicos con respecto a una conciencia, capaz de tematizar sobre su objeto
como forma de significarlo y entenderlo en mi "aqui” y ahora”, a partir de una
actitud trascendental, es decir, de “todo” hombre o mujer “real” o “posible”.
Puedo convertirlo en fenémeno y experiencia porque el objeto se me aparece
como consecuencia de la mirada que tengo de él en el mundo.

No somos fisicos y luego psicolégicos. Somos existencia por igual,
negacién, ausencia, vacio y carencia, nunca podremos ser como las cosas:
posibilidad sin tiempo.

Aunque la ciencia tematice sobre el hombre como objeto de conocimiento
empirico, no significa que implicitamente profundice sobre nuestro mundo
histérico y social.

La filosoffa nos enseiia que es posible ir més alla de lo contingente, de lo
que se nos da de las cosas y de lo objetivo, porque nuestra existencia implica
trascender lo fenoménico y lo determinado de la legalidad natural.

Esto es posible, afirma Ricardo Guerra, porque el hombre es accién,
transformador del mundo, no es producto de la naturaleza, crea el
mundo. El camino de la filosofia estd en la actividad, la creacion, el
arte. El "todos" es la estructura universal que sitia al hombre como
suprasensible: libre y epistémico. Es él a-priori, no en el plano de
los objetos sino del sujeto.”**

Pero si el hombre como atestiguaba la tradicién, es su accién o actividad como
dynamis, praxis, episteme y libertad, entonces:
;Qué tipo de acto es crear una obra de arte? ;El artista es acto creador?
. Cuél es la diferencia entre existir y crear en el arte?

9.2. FINITUD Y SUBJETIVIDAD

Cuando el hombre se pregunta y busca respuestas que lo conduzcan a pensar y
crear su mundo, siempre lo hace en un sentido determinado. En la publicacién de
1790 originalmente llamada"Kritik der Urteilskraft", Kant propone que pensar €s
atenernos al entendimiento comin humano. El autor de la Critica del Juicio

advierte:

Las maximas del entendimiento implican: la. Pensar por si mismo,
20. Pensar en lugar de cada otro, 3a. Pensar siempre de acuerdo
consigo mismo. La primera es pensar libre de prejuicios, es la
maxima de una razén nunca pasiva, es la maxima del entendimiento.
La segunda, de "extensio” conlleva a pensar desde el punto de vista
universal, es 1a maxima del juicio; la tercera, ser ''consecuente', es

% Guoerra, Ricardo (1986) La Facultad de Juzgar, en Filosoffa y Fin de Siglo, p. 31-44,
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la mas dificil de alcanzar y sélo se logra a partir de las dos primeras,
y después de una frecuente aplicacion.'

Lo humano, como nuestra existencia en el mundo, es significacién
histérica, facticidad. La creacién nos afirma frente a las cosas que se muestran
ante nuestros 0jos.

Es un acto que tiende a darle sentido tanto a nuestra existencia como a las
cosas cuando nos referimos a ellas y las integramos a nosotros como parte de
nuestra vida, lo que a su vez nos habla de la forma como acontecen en nosctros.

El alli de nuestra existencia pone mundo al espacio de las cosas,
apropidndoselo para instaurarlo por medio de una forma al imprimirle una
presencia peculiar, mas alld de la naturaleza, y con-formarlo en nuestro tiempo,
donde transcurre con nosotros como temporalidad y finitud.

Somos en el mundo por nuestra estructura finita y no como cosas en la

naturaleza. Pero,
¢ Qué representa esta temporalidad?

Platén cuenta en el Gorgias que Zeus, tras haber privado a los hombres de
la inmortalidad, quiso ofrecerles un regalo... un humilde y misero regalo por su
condicidn desvalida: Les oculté la fecha de su muerte

iMoriremos... No Sabemos Cuando...!

Existimos como mortales, como acto que habita junto con otros, y junto a
ellos nos preocupamos por nuestra existencia. La explicamos, la conocemos, nos
preguntamos y contemporizamos:

El representante del existencialismo francés afirma:

Con el habitar, el hombre surge en el mundo como lo que a la vez
crea y hace desvanecer las distancias (ent-fernen), es realizar
negaciones o describir las realidades como "ausencia”, "alteracién",

"alteridad", "repulsién', "distraccién', ete.'
p

Habitar el mundo es una forma peculiar de crear y vincularnos con las
cosas que nos son propias. Es una "relacién con”, que muestra cémo lo humano
consiste en inventar y recrear nuestro mundo, interpretarlo, significarlo.

'* Kant (1790) Critica del Juicio, México, Ed. Espasa-Calpe, Col. Austral, 1977, p.200 y V.
anexo “C”: “Por el camino del Arte y la Estética”, §34. .
'@ Sartre, J.P. (1943) El Ser y la Nada (L'etre et néant), México, 1986, p.56 y V. anexo “B”,
§30.
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Crear, es en consecuencia, facticidad carente, mortal, dirigida hacia un
sentido intencional que encuentra y se encuentra a la vez en lo encontrado.
Lo humano emerge como un evento que se gesta, en una forma similar a la
que antes se menciond en torno de la unidad
"obra-creador-espectador”:

Jankélevitch, coordinador de los cuatro volimenes de la Estética de Hegel
en Aubier después de la segunda guerra mundial, tiene razén cuando plantea:

Las aventuras de los demas o las mias, en tanto que me he convertido
en otro o en una tercera persona ante mi mismo, tienen por definicién
un caricter estético.'’

Bajo la perspectiva de nuestra investigacion, la creacién es "algo” sobre lo
que podemos tematizar mas alld de su positividad y legalidad natural. Crear es
"aquello que se me da a mi experiencia" y mi experiencia es "el fenomeno que
revela la forma de ser de mi propio ser" como habitar el mundo junto con otros.
Esta relacion con lo creado por mi nos habla del proceso mismo que tiene nuestra
forma de ser mas originaria.

Como fenémeno, crear acontece en un evento que se gesta, dynamis que se
recrea como sintesis que tiende hacia "alge”. Factum que me ocurre y me
interroga junto con otros en el mundo.

Asi como el arte es algo relativo al artista, incumbe a mi "ahi” tenerlo
como mi propia experiencia estética de la obra de arte creada por él. Sintesis.
Fenémeno existencial que cobra vida y sentido de significacién por mi tiempo y
facticidad.

Crear es positividad y negatividad, pensadas por igual en la forma de
naventura creativa” del mundo de la belleza. Ambas “podemos ser” como
estructura del habitar el mundo de todo hombre o mujer real o posible. Nuestra
experiencia estd contenida en una misma estructura de ser.

El fenémeno es el ser en cuanto se contiene a si mismo. Es como un
dibujo de Escher, asi es nuestra percepcién: nunca podemos decir que
{inicamente estamos en el mundo sino que tenemos que agregar que el
mundo esti en nosotros.'

o Jankélévitch, Viadimir, La Aventura, el aburrimiento, lo serio, 1963, Espaiia,
Editions Montaigne, Ed. Taurus, 1989, p.24.
w Boburg, F. 1996, p. 140.
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La forma de aproximarnos a nuestro objeto, como fenémeno que nos
acontece, como si fuera cualquier hombre o mujer, lo mismo antes que ahora o
después; serd necesariamente una forma de creacién, cuyo objeto radica en hacer
inteligible la vfa del fenémeno mismo, a partir de recorrerlo y caminarlo de la
mano, junto con él.

Una vez despejado el caricter y la estructura de ser de la reflexién
filos6fica del arte, quedé emplazada a reconocerlo desde su punto de partida, sin
la pretensién de limitar de antemano la polaridad de sus extremos, o las orillas de
su llegada. Ambos sélo son posibles al recorrer el camino.

Esto es lo que Maurice Merleau-Ponty definié muy claramente como
fenomenologia:

Se trata de describir, no analizar... Todo cuanto sé de! mundo,
incluso lo sabido por la ciencia, lo sé a partir de una visién mas o de
una experiencia del mundo sin la cual nada significarian los simbolos
de la ciencia.'”

El horizonte de la presente investigacién sélo puede ser factible como
fenomenologia que accede al fenémeno mismo de la creacién artistica, en su
forma de “mostrar-se-me” a mi experiencia. Su meta: tornar la visién inteligible
que saca a la luz procesos que se suceden a mi interpretacién, cuando pregunto a
partir de mi propia estructura originaria, igual a la de todo ser humano real o
posible.

Como facticidad y finitud que descubren en el "no ser aiin" de mi existencia
(la misma estructura de ser de cualquier humano), constituy6 un acto finito que
relata 1o que me pasa frente a la creacién. Soy a la vez v junto con ella
acontecimiento, despliegue y temporalidad. Situacién-en-el-mundo. '

Jankélevitch argumenta:

El hombre anhela lo que mds teme. Curiosidad apasionada y
delicioso horror, la tentacion de la aventura no es ajena al vértigo.
Cuando la aventura no tiene como centro a la muerte sino a la
belleza, se trata de una aventura contemplada una vez que esti

acabada como obra de arte.'*

La via del pensamiento filoséfico me ha obligado a ir m4s alld de todo
objeto inmersc en el planc de una estructura psicoldgica. La filosofia no puede

orientarse a tematizar al arte y a la creacién artistica mis que desde la estructura
de ser de cada uno de nosotros mismos, desde nuestra finitud originaria.

' Merleau-Ponty, M., 1945, p. 8.
'« Jankélevitch,1963, p. 14-15.
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~ El arte como cbjeto de nuestra tematizacién nos ha obligado a situar el
horizonte de la investigacién justamente en el plano de nuestra existencia hist6rica
y temporal, donde se muestra la forma como ambos, obras y humanos,
acontecemos mutuamente en el sentido y mundo que se crea, destruye y deviene.

9.3. SYNTHESIS Y DYNAMIS .
La fenomenologia es una descripcién rigurosa que llega a aquello que permanece
como invariable en todas sus variaciones, es mirada originaria, descripcion
trascendental al nivel de las estructuras esenciales, despojada de toda
contaminacién empirica.
Volver a las cosas mismas es volver a este mundo antes del
conocimiento del que el conocimiento habla siempre, y respecto del
cual toda determinacién cientifica es abstracta, signitiva y
dependiente, como la geografia respecto del paisaje en el que

aprendimos por primera vez que era un bosque, un rio o una

praderal...]

El anilisis reflexivo a partir de nuestra experiencia del mundo se
remonta al sujeto como a una condiciéon de posibilidad distinta del
mismo y hace ver la sintesis universal como algo sin la cual no

habria mundo.'’

Como la creacién es acto, facticidad que se muestra y aparece como forma
peculiar de hacerse frente a mi como evento estético; para analizar el arte y la
creacién queda descartada mi pretensién de hacerlo a partir de artistas "puros”,
sustentados en presupuestos tedricos, o sin situacién, en un mundo como
"ideales" o ego solipsistas... aislados.

La obra de arte se me "pro-pone” como “algo” que significo, a partir de
ese objeto que me requiere “ser siendo” a la vez su recreador. Ella hace que su
forma "con-forme" junto conmigo el misterio de una unidad, que acontece €n el
mundo a través de un determinado sentido, que por mi deviene en significacién.

La fenomenologia cobra sentido cuando €l fenémeno estético puede
mostrarse en su forma original, como si fuera vivido por primera vez por
cualquier hombre o mujer, que decide descubrirlo como pregunta dispuesta a
mantenerse con una actitud radical.

El método fenomenolégico propone recorrer un camino. Su méxima es: ja
las cosas mismas! (;jzur sachen selbst!), que implica que los fendmenos se
estudien fuera de todo reduccionismo, al mostrarlos en y por si mismos. Ir a las
cosas mismas es redescubrir y describir la experiencia que se nos revela, tal y
como se nos da directamente. Sin construcciones tedricas ni reducciones.

¥ M.Ponty, 1945, p. 8-9.
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Con un sentido libre, auténomo, radical.

La investigacién fenromenolégica parte de un ego, que al ser su "ahi" se
trasciende como existencia, vive y muere en un mundo como historia, donde
solamente puede entenderse a si mismo como histérico.

El mundo fenomenoidgico, no es la explicitaciéon de un ser previo,
sino la fundacion, los cimientos del ser; la filosofia no es el reflejo
de una verdad. Uno se preguntari cémo es posible esta realizacion y
si no se une en las cosas a una razon preexistente. Pero el tinico
l6gos preexistente es el mismisimo mundo, y la filosofia que lo hace
pasar a la existencia manifiesta, no empieza por ser posible: es actual
o real, como ¢l mundo del que forma parte, y ninguna hipoétesis
explicativa es mas clara que el acto mismo por el que tomamos de
nuevo este mundo inacabado para tratar de totalizarlo y pensarlo.'’

En este nivel, la forma peculiar que tiene mi pregunta filoséfica por la
creacién del artista, acontece al tematizarla como fendmeno que esta a la luz, y
que descubre en su propia via de investigacién la forma del preguntar filoséfico
mismo, que no pretende concluir en definicién o explicacién, sino en camino.

Ruta que describe una forma peculiar de “mostrar-se” que tiene el ser de lo

humano, como facticidad y carencia de ser que encuentra su sentido en el ser del
arte, como unidad:"obra-creador-espectador”.

Para comprender el caricter originario de esta unidad, fue necesario
comprender el plano en que Nietzsche plantea que el sentido del arte es
afirmacién de la vida humana, una vez que el artista no sélo crea en este mundo,
sino que también, desde €l, lo trasciende.

Nietzsche supera la concepcién del arte como recepcion interactiva “obra-
espectador”, que sitia la necesidad de un sujeto que va mds alla de si, al “ponerse”
en busca del significado objetivo de la obra. La relacién reflexiva o conceptual y
la vivencia del “objeto estético” con atributos propios, no definen el punto de
partida de nuestro autor. Mas bien su postura nos ayuda a comprender que el
fenémeno estético es la forma privilegiada como se muestra la disolucién de la
“certeza” de un mundo positivo, y desde ahi abre paso a un nuevo horizonte.

La interpretacién nietzscheana del arte asume que al surgir la afirmacion
del artista frente al devenir, se muestra el evento de lo humano, que al
representar el perfil de nuestra época, aflora el evento mismo de lo humano,
como la instauracién més transparente de la “voluntad de poder”.

La afirmacién de la “voluntad de poder” en la obra permanece en €l
tiempo, cuando el espectador “re-actualiza™ y torna vigenie €i “devenir de s
belleza”, a través del sentido mismo que le otorga su peculiaridad de ser obra
como vivencia estética. De aqui que esta experiencia es un hecho de
comunicacién, definido a partir de una “relacién con” donde se alumbra la
= Ibid, p. 20.
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belleza; ya que el “sentido” de “ser” de la obra esti en relacion al “otro”, cuando
quien se juega en la obra misma es a la vez el “re-creador-espectador” que la
actualiza (en el sentido temporal) y la torna “vivencia” estética.

Desde esta estructura de ser quedan ain més preguntas por hacer:
;Cuél es el ser de la creacién artistica?
. C6émo surge la relacién “obra-creador-espectador” al diluirse
el dualismo sujeto-objeto?
LEl artista, como afirma Nietzsche, se restringe a la afirmacién de si como
transfiguracién en un otro frente al devenir?
. El papel del espectador que vive la obra y le da sentido a su ser,
lo convierte en creador que se afirma en el devenir?

Nietzsche nos ayuda a comprender que el artista va mds alld de si o se
trasciende como transfiguracién de lo real desde el devenir, cuando al afirmarse
en la obra, niega su positividad al fundirse en una relacién ontolégica como
“voluntad de poder”, donde la belleza se instaura como evento.

Cabe enfatizar que Nietzsche va més all4 del sentido de la trascendencia de
un mundo a otro porque disuelve toda “certeza”. Ofrece una “verdad” afirmada
en la positividad, a partir de reiterar la vida como eterno retorno.

La concepci6n nietzscheana de la “voluntad de poder” la asume como el
fundamento de todo lo que “es” (de todo ente), al ser parte de la trascendencia
misma como devenir, ya que es precisamente su fuerza la que nos permite
afirmarnos en el caos. Lo que el artista logra como evento es justo la
representacién de la “voluntad de poder” en el plano de la sensibilidad, y lo que
con esto acontece, es la més transparente manifestaciéon de este “ente” en su
totalidad.

Con un horizonte de analisis cada vez mas despejado, que explica porqué
Nietzsche se apoya en el “artista-filésofo” como figura privilegiada que afirma su
existencia al crear; el hecho mismo de formular estas premisas lleva a vislumbrar

nuevas cuestiones ain pendientes de resolver.

¢El ser de la creaci6n nos habla del devenir temporal en el sentido de la vivencia
de 1a obra? De no ser asi ;jcudl es el ser de la creacién artistica?
;“Es” un “estado de 4nimo” en el “ser” del artista?
;Este “ser” es acto de embriaguez que va mis alla de sf como evento ontolégico?

Nietzsche nos conduce a pensar que la afirmacién del artista es la mas clara
re-presentacion ontolégica de nuestra relacién con el “ser”, puesto que no puede
reducirse al despliegue y produccién de un “ente”, 0 a la negacién del ser del
artista en su transfiguracion.
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La que define “su ser” es la obra de arte, porque la belleza que se alumbra
en ella representa el devenir del ser en nosotros mismos, en tanto estructura
originaria y radical.

Frente a este emplazamiento ontol6gico, surge una nueva concepcién del
tiempo que nos lleva a preguntarmos:
¢ces el devenir quien define la estructura de ser de la obra de arte?
el devenir tiempo como negatividad de lo real, estructura el contenido de la
forma y el mundo de la obra?
(1a obra como devenir se sostiene en medio de su disolucién?

Cuando Heidegger plantea que la afirmacién de la “obra-vida” desde el
“caos” no hace mas que redundar el sentido de una paradoja, en Nietzsche
describe que el caracter de la “negatividad” como contraparte de una
“positividad” que se torna “cadtica” frente al devenir, no rebasa la plataforma del
mismo olvido metafisico del ser que critica. Lo importante es superarlo.

Desde el ontélogo del “Ser y el Tiempo™, la afirmacién del artista en la
contingencia conduce a un argumento redundante, que mas bien desemboca en
una salida que intenta “aferrarse” a permanecer desde el caos y el devenir, pero
que al no superarlo y quedar atrapado frente a su destino (finitud), se constituye
en elemento activador de un circulo vicioso:

» Para “superar” la contingencia ;debo afirmarme en el tiempo desde el
caos y el devenir?

* E1 devenir diluye la contingencia de mi afirmacién positiva y
nuevamente me conduce al caos.

Desde este contrasentido es preciso profundizar:

jCiertamente! el ser de la obra de arte y el ser del artista estan destinados a
afirmar la vida humana, pero si esto no implica trascender el devenir, puesto que

este nos es propio a partir de nuestra finitud, debemos intentar ir mas alld y

apoyarnos en Heidegger para volver a preguntar: -

¢ Cudl es el horizonte que propone?
¢ Cudl es el ser de la creacién?
¢ Esto no retrocede a exaltar la positividad desde la preeminencia éntica por
encima de la estructura de ser del “Dasein™?
. Quién no pertenece ai mundo del arie, puede crear?
si la creacion no es exclusiva del artista,
¢ Cémo crean quienes no son artistas?
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§10: . )

En el curso de Heidegger impartido durante 1927 en Marburgo sobre los
“Problemas Fundamentales de la fenomenologia”, Die Grundprobleme der
Phénomenologie, caracteriza su interés por la “vida” no como concepto, sino
como fenémeno originario, que centra la proximidad en la experiencia cotidiana
de una “direccién hacia”, que imprime un sentido que nos abre horizontes
diferentes por pensar. Es un fenémeno que debe ser despejado en su
multivocidad.

Para el filésofo de la Selva Negra “vida” es una palabra problemitica, que
no se restringe a seguir las tendencias o vertientes de las filosofias de la vida. Mas
bien porque serd viviéndola como nos indique la forma en que podemos
preguntarnos por ella como “algo”; una vez que este “algo” se torne “forma”,
especifica o peculiar, de vivirla o de ser vivida en tanto que objeto de
tematizacién, las preguntas acerca de la experiencia que por ella emanen, seran lo
que nos permita despejarla en su multivocidad.

La vida nos dice que al “crear” existimos como acto previo a todo pensar,
porque nos obligamos a hacernos cargo de nuestras propias posibilidades, al darle
sentido de un “algo” a la forma en que “estoy alli” puedo tematizarlo como “mi”
vida. Desde mi vivencia inmediata del mundo, es que ccmprendo la forma como
significo lo que me rodea. Es a partir del surgimiento de esta forma de
tematizacién que puedo decir “de aquello” que vivo, y puedo interpretarlo como
ese “algo” que me permite significarme a mi misma, como mi peculiar “estar ahi”
propio.

El horizonte radical que Heidegger nos ofrece para pensar el fenémeno de
la vida desemboca en el caricter existenciario de la comprensién,'® cuya

posibilidad de anélisis est4 intrinsecamente vinculada al sentido del mundo."”™

El previo patentizar aquello sobre lo que se da libertad a lo que se
encuentra dentro del mundo, no es otra cosa que el entender
" (Verstehen) el mundo, con respecto al cual se conduce en todo
momento la existencia humana... .
Como cualquier otra forma de la actividad humana, el entender
volcado sobre sus objetos, consiste en la presencia de lo inteligible.
Y en definitiva, el mundo es el ambito en el que ocurre el entender,
en la medida en que su presencia como totalidad de atiles, hace
posible la presencia inteligible de cada uno de ellos o de sus
situaciones cuando remiten a aquellos de sus componentes con los
que estin relacionados.
Esta constitucién inteligible de las cosas... es lo que forma la
significacién (Bedeutung) primaria de las cosas, de las que se
alimenta el sentido que puedan temer los enunciados que las

» Verstehen. _ .
V. Heidegger, Ser y Tiempo, (Sein und Seit) § 31 y 32.
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expresan. El caricter relativo de estas relaciones del remitir, lo
concebimos como el significar (be-deuten).'™

Por la via de la analitica ontolégica existenciaria del “Dasein”, Heidegger
propone que cuando la filosofia se atiene a preguntar sobre lo humano, por su
rigor abre, a partir de quien pregunta, un camino que nos descubre que las cosas
B0 se nos parecen.

Y porque las cosas no son como nosotros, la vida como fenémeno de lo
humano consiste en tematizarla o hacerla inteligible, porque a su vez ella misma
estd invadida por la significatividad existencial que le otorgamos al vivirla. En
esto radica que la existencia humana “exista” desde su propio horizonte, como
algo diferente a las cosas de la naturaleza.

La vida... ; factum est!

La pregunta por el arte nos ha llevado a cuestionarnos por su sentido desde
el plano de nosotros mismos, cuando al ponernos frente al origen de este
preguntar, no nos queda mis que partir de lo propio y originario (desde lo que
sentimos 0 nos pasa) como la plataforma que nos permite preguntarnos por
nuestro propio ser.

Heidegger plantea que aquello que distingue a la filosofia de cualquier
"visién del mundo” que se mueve en el plano de lo “ente”, es que se atiene a la
estructura de ser de nosotros mismos, a lo més originario. En este nivel, el pensar
filos6fico es ciencia originaria por excelencia, y su cientificidad radica en que
esti esencialmente ligada al cardcter mds radical en que puede ser planteado el ser
de nosotros mismos.

El saber filos6fico surge de la comprensibilidad preontolégica de lo
humano como ciencia originaria, que parte de nuestra estructura finita, fictica,
prerreflexiva y pre-terica como preeminencia preontolégica que tenemos en
nuestra “relacién con” el ser.

Como presencia fictica somos apertura al-mundo, facticidad abierta a
nuestra dimensién temporal, que se pro-yecta a la comprensién en el sentido mis
originario.

Esta investigacién nos ha llevado a situarnos en el plano del preguntarnos
por ¢l tipo de ser que somos cada uno de nosotros, en nuestra forma peculiar de
abrirnos al ser, como "ser siendo" nuestra "vida" y “existencia”, que accede a
su mds propia constitutividad ontolégica cuando al trascenderse a sf misma como
“vivencia” originaria, desemboca en una veritas trascendentalis.

"* Montero F., Retorno a la Fenomenologia, Espaiia, Anthropos, 1987, p.180, y V.
también Heidegger, Ser y Tiempo, §18, p. 101.
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Pafa el profesor de la Universidad de Friburgo, el pensar filoséfico radica
en constituirse como ciencia que se pregunta por el ser de lo humano mismo,

como conocimiento trascendental:
Todo abrir el ser en cuanto trascendens es conocimiento
trascendental. La verdad fenomenolégica (“estado de abierto” del ser)
es veritas trascendentalis.'””

10.1. LA VIDA_COMOAéyog.

Aquello que se sitiia en la bisqueda comprensiva del ser de lo “ente”, es decir, de
la forma en que se muestran los fenémenos, es lo que perdura y permanece.
Recordemos que para los griegos lo que perdura tiene su origen en eibog
(eidos).”™ El eibocg es lo que se manifiesta en las cosas y accede a nosotros por
medio del Aéyew (légein-decir) del Adyog (16gos), que al anunciarse y "dejarse
ver" a partir de él mismo, surge como aquello que se muestra, que s€ 10s da, y
que sélo es accesible a partir de y por €l.

Para Heidegger lo que se muestra no son los “entes” que se afanan en
aparecer, sino lo oculto y lo encubierto que se refiere al ser de lo “ente”, que
desemboca en el sentido del ser que Heva a que la fenomenologia pueda devenir
en ontologia.

Pero en este horizonte cabe preguntar por:
;Qué es aquello que se nos muestra?, i aquello que se nos da?

Aquello que es ser es, ser de un “ente” que se muestra, - que se hace

patente’” se pone a la luz, se puede hacer ver.
La totalidad de los fenémenos “es” lo que puede mostrarse y develarse,
desocultarse, verse o ponerse a la luz, por una forma de acceso que para los

antiguos griegos signific6: sabiduria y razén'” .

En el §7 de "Ser y Tiempo", Heidegger nos alerta sobre las dos
connotaciones que tiene la raiz yaivw (fain6):

“Brillar" y “aparecer". Brillar es quien al mostrarse, lleva a traducir
un fenémeno que conduce a lo engaiioso, o a la apariencia. Aparecer
es aquello que se muestra como patencia o presencia contingente de
los entes...

7w Heidegger, Ser y Tiempo, §7c, p.49.

m Ibid, para profundizar, V. ler. capftulo: La “verdad” como Presencia y Concordancia.

m "yevGkevon” (phainmenon),

m myatve, yawery" (fano, fainein).

mrgoyra" y "Aéyos” (Soffa y 16gos).
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El sentido que adquiere Adyog (légos) como wrowuvctc (apophénsm)
implica una relacion de mediacién, que proviene de su connotacion
inicial como habla (§nAovv- deloun), cuya mtegracmu partia de ywvt
(foné) y de "las voces" que siempre "avistaban algo", es decir, de las
YUl petd \yawaumc (foné meta fantasias)...

Por este "decir" de las voces, el Adyog se estructura como una
oivdearg (sfntesis), que permlte acceder a lo que se muestra —al ser de
los entes radicado en eibog (eidos) donde aparece el plano de lo
verdadero, aAqgOcia (aletheia) que partiri siempre de una diferencia

con lo que inmediata y regularmente se aparece en los entes.'”

Para los griegos, el acceso al Aéyog es lo que permite v1suahzar ‘algo

como algo porque participa del ¢tBog¢ tanto en su "representacién” como en su

"estar junto" en el plano de las imagenes. Este es el significado de la intuicién
como “hecha vision”."™

Estnctamente hablando, lo que traduce el proceso fisiolégico de "lo ante

los ojos” en lenguaje trascendente (eidético), es “ver” mediante el Adyog como

eibog converudo en razén de ser, juicio, concepto definicién, fundamento o

proposicién, ’ que permite hacer accesible este "ver" a los entes, en su forma de
mostrarse.

10.2. Adyoc(16gos) Y SENTIDO

Por la influencia del pensamiento griego en la "Relacién del Fenomendlogo
con la Historia de la Filosofia", escrito en 1917 pero inédito hasta 1987,
Husserl, el padre de la fenomenologia, asienta:

A la historia, a los maestros de la historia, hay que agradecerles que
en ellos podamos "apresar 'cosas' detras de las palabras', cosas "a
través de las palabras, de las cambiantes formulaciones del lenguaje,
a través de los lemas de los part:dos, a través de las configuraciones
tedricas plenas de caricter", "abriendonos paso Lacia lo que ahi era
lo vivo, lo apremiante, lo buscado. En la historia, en los maestros,
pueden hablar las cosas mismas. Dicho de otra forma, la palabra de
las cosas tendra siempre voz humana, sera siempre, inevitablemente,

palabra de hombre."

Por estar en el mundo, estamos "condenados al sentido”. No podemos hacer
nada, no podemos decir nada que no tome un nombre en la historia.

" V. Heidegger, 1927, Ser y Tiempo, § 7, p.37-49.
™ “gixovo” (eikono).
mAeyew (decir).
w "Husserl” en Actualidad de Husserl de Antonio Zirién, México, Alianza ed., 1989 p. 121-
122.
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. La fenomenologia bien puede convertirse en una fenomenologia de la
génesis...("génesis del sentido', Singenesis en Husserl).

En cada civilizacién, afirma Merleau-Ponty, M., lo que importa es
hallar la Idea en el sentido hegeliano, o sea, no una ley de tipo
fisico-matematico, accesible al pensamiento objetivo, sino la férmula
de una conducta tnica para el otro, la naturaleza, el tiempo, la
muerte, una cierta manera de poner ¢l mundo en forma que el
historiador ha de ser capaz de reanudar y asumir.

Por esto, al describirse como interpretacion,

La fenomenologia es el como formal de la filosofia, y no el qué
material de los objetos de la investigacion filoséfica.'”

Y porque en este mismo sentido, la reflexién sobre la experiencia €s como
la traduccién de un texto, Felipe Boburg nos habla:

..de un texto sui generis porque su sentido, por un lado nos viene
dado por su traduccién en la medida en que antecedemos al texto.'”

Heidegger afirma que la fenomenologia es necesariamente hermenéutica,
ya que como contenido del ermeneien (eppeveretv) desemboca en dos sentidos:

« Por una parte, consiste en "dar noticia" del ser del “ente”.
« Por otra, alude al sentido de "interpretar" como "traer un mensaje"
donde el ser llegue a brillar en su apariencia.

10.3. A¢yocY COMPRENSION

La fenomenologia, convertida en hermenéutica, parte del originario "estar” del
hombre, como comprensor del ser, donde su existencia o su forma de estar en el
mundo es en sf misma hermenéutica. Debido a su "ahi" como facticidad, a los
humanos nos son “notificados” el sentido de nuestro propio ser como el del ser en
general, sobre la base del preguntar. Sobre este fundamento, la noticia del ser de
todo “ente”, también le es dada al hombre en el comprender. En ello, radica su

original cardcter preontologico.. .

Por ello, el ser del "ser ahi" en Heidegger, no equivale a la subjetividad
trascendental en Kant, al menos que esta estructura de ser del hombre, que és en

w M., Ponty, 1945, Fenomenologia de la Percepcidn, p.18.
w Heidegger (1927), Ser y tiempo p. 38.
w . Boburg, 1996, p. 14.
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un mundo, adopte una determinada actitud:

La de cualquier hombre siempre que se pregunta
con suficiente radicalidad, por si mismo y por el mundo que lo rodea.

El lugar de lo trascendental no puede situarse en el plano del objeto como
lo “ente”, sinc en el género del ser, de lo constituyente, de lo que tene que ser
captado positivamente en el plano maés radical, es decir, en el que alude a lo que
existe, apoyado en la existencia fictica que “es ahi” (Dasein) y como tal, estd ya

siempre en un mundo.

Lo que distingue la intencionalidad respecto de la relacion Kantiana
con un objeto posible, es que la unidad del mundo, antes de ser
planteada por el conocimiento y en un acto de identificacion expresa,
se vive como ya estando hecha, como estando ya ahi. El mismo Kant
evidencia en la Critica del Juicio que hay una unidad de la
imaginacién y del entendimiento y una unidad de los sujetos antes
del objeto, y que, por ejemplo en la experiencia de lo bello, hago la

vivencia de un acuerdo carente de concepto.'

Como presencia fictica, somos un hecho de apertura en el mundo, por lo
que nuestra facticidad es igualmente originaria a nuestra dimensién temporal, que
se “pro-yecta” y se abre a la comprensidon, en su sentido més radical como
estructura de ser finita.

Si la creacién "de-vela” aquello que acontece como una forma que instaura
sentido en la obra, como unidad en si misma, sélo podra adquirir significado
desde aquel que como su propio ser se abre al mundo, y lo interpreta.

En esto radica que al hablar de la creacién artistica como evento
puramente humano no sélo nos permitird interrogarnos e interpretar el sentido
de la obra de arte como posibilidad en el tiempo del mundo, sino que también la
obra constituird un camino que dice de nosotros mismos, a partir de la ciencia del
ser (ciencia original), que privilegia nuestra peculiar forma de “ser” (Dasein)
como lugar de la verdad, en tanto que somos estructura finita y trascendental.

Por esto, la pregunta por la creacién artistica no podia resolverse conforme
al fundamento de una razén légica en medio de la intuicién, concepto ©
entendimiento.

Cuando el entendimiento se evanece, el ser dice de si por medio de nuestra
m4s originaria estructura, en el sentido y la facticidad de nuestra experiencia,
como ese “ahi” del ser, del “Dasein” que se nos da, més all4 de todo pensamienio.

V. Kant en La Critica de la Razén Pura (1781), Op. Cit., México, 1973, el Anexo “B™
“Existencialismo y Creacién como Estructura”, §28, y Anexo “C” §34.
's M.Ponty, 1945, p. 17.
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Aludiendo a esta estructura, Jankélévitch ironiza:

La muerte es el preciado condimento de la aventura
sacaso la tensiéon mas aguda no es la que se produce entre el horror al

no-ser y el paradéjico atractivo del naufragio supremo?'®

§11:
HISTORIA DE LA METAFISICA COMO RELACION
“ENTE” Y “SER”
La historia de la verdad ha sido la respuesta que la metafisica le ha otorgado a la
pregunta por €l “ser del ente” y por el “ente en su totalidad”.

A partir de la caracterizacién de Heidegger en torno al problema de la
verdad, se esbozarin brevemente sus diferentes momentos, €n los siguientes

cuatro conceptos:

a. “Presencia” ‘
b. “Concordancia” y “adecuacién” (adaequatio)

c. “Certeza”
d. “Lucha entre desocultacién y ocultamiento” (relacion-con)

11.1.VERDAD COMO PRESENCIA

A partir del ser como areté (@petn) la “verdad” inicia su recorrido en el mundo
griego como “presencia” que “abre” y orienta la vida. Parménides en su Poema,

identifica al ser con “comprender” al ser, por la via de su simple aprehensién.'™
Acceder a la verdad proviene de esforzarse por ella. Cuando la Diosa habla,
revela que la verdad debe buscarla en él mismo (en la “cosa misma”) inclinandose
ante lo que se le mostraba, pero nunca fuera de él. Este “aviso” implica que el ser
“pre-cede” al ente y lo que el ente debe hacer, es dejar que €l ser se muestre.

11.2. VERDAD COMO «CONCORDANCIA” Y “ADECUACI()N”
(adaequatio)

Aristételes planteara que este “inclinarse” a que se refiere la Diosa, es un
“indagar” que permite «yer” el circulo donde lo verdadero se encierra. La
segunda formulacién de la verdad surge en Grecia misma, a partir de hacer
equivalente la relacién entre el “ser” y el “ente”. La cosa es lo que se muesira y

™ Jankélévitch, Vladimir, La Aventura, el aburrimiento, lo serio, 1963, p. 23.

w Heidegger, M. (1927), Op. Cit. V. §44: El “ser ahi”; el “estado de abierto” y "la verdad”, p.
233-252. 3 " ,

w Ep su poema, Parménides afirma: 10 yae ai10 voetv eotiv te etvan )i, Diels, Fragm. 5.

citado en Heidegger (1927) p.233.
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quien comprende la verdad, es quien filosofa sobre ésta. Lo verdadero es un

filosofar que permite ver sefialando dentro del circulo de la “verdad”.'” La

identidad del “ser” con la “cosa”,' permite “ver” porque es su “ser” quien se

“ilumina” al ser des-ocultado.

Este caréicter de la verdad era indispensable para que Aristételes fundara la
légica, y para que a través de ella consolidara la plataforma de la verdad como
“a-letheia” (des-ocultacién), para proceder a orientar, bajo el caricter de la
razén (l6gos), el ideal y la aspiracién de la accién humana “praxis™ (s6lo quien
entiende el “l6gos” es libre).

El sentido de toda una cultura dedicada a la verdad quedaria afirmada en la
vida del “16gos” como “obediencia” por medio de la ética (ethos),” la comunidad
(polis), o la produccién de obras bellas (tecné), como un esfuerzo humano por
expresar, en todas sus posibilidades, este hacer “aparecer” y “concordar” con el
contenido inagotable de su ideal (arezé).

Siglos después, y en esta misma direccién, Tomds de Aquino plantearia que
la esencia de 1a verdad es adaequatio intellectus et rei (con fines de claridad a los
ya propuestos por Avicena que usa los términos de correspondentia y
convenientia), situdndola como una relacién de “adecuacion” entre el ser y el
ente.'”

Con Tomaés de Aquino la verdad como “adecuacion” queda reinterpretada,
desde el camino que debe recorrer el caricter aristotélico del “I6gos”, hacia el
sentido judeocristiano de Dios, al fundar todo principio de accién humana que se
esfuerce por ser verdadera.

Los humanos ahora “deberan” adecuarse a las demandas que “Dios” expresa
en sus palabras como lenguaje revelado, ya no como “physis en el sentido del
_ cuerpo y de la praxis”, sino como desarrollo espiritual y “obediencia”. Ahora
“praxis” no es “ethos”, se convierte en “moral suprema” que orienta todo
principio de verdad. En la era cristiana la “verdad” es moral como adecuacion
por medio de la fe (en ella radica la salvacién). '

V. Aristételes en Heidegger (1927) Ser y Tiempo, p. 234: La filosoffa misma es definida como
ciencia de la verdad. Mas al par es caracterizada como ciencia que considera los entes en cuanto
entes, es decir, cuando concuerdan bajo el punto de vista de su ser. Fragmentos 983b2, cf.’988 a
20y 983b2, cf. 988 a 20, p.234, de la Metaffsica. Loc. cit. “yrAcgoyey nepi te aAndeiag” y
“&119 paivegdon nept 1¢ CANIeagy.

" "’Pﬁcgtg. -, #, . . . & . . #

m @pxely kai  @pxesdas (arxeih kai arxeshai). V. Arist6teles, Etica a Nicomaco 1134,
bl5.

w Heidegger, 1927, Op. Cit. p. 235.
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Ambos momentos representan la misma relacién aunque diferente
contenido: el ente debe “adecuarse” al ser para con-venir cOmo ente que €s, y co-
responder a su voluntad para orientar su actividad verdadera. Sélo de esa forma
el ente podr4 ser “iluminado” por el ser y quedar “des-ocultado”. La verdad es lo
des-ocultado como “adecuacién”.

11.3. YERDAD COMQO CERTEZA
Como desarrollo de la relacién “ente” y “ser”, Kant plantea que si la
“concordancia” de un conocimiento con su objeto implica que este objeto se
distinga de los demés, es necesario que para aclarar su verdad, se destaquen los
elementos que se involucran en medio de su relacion.

Esto implica “saber” distinguir entre aquello que es falso y/o verdadero.
Sélo sera verdadero aquello que nos descubra la verdad, es decir, que nos otorgue
la certeza de su veracidad.

Esta necesidad de “certeza” lo lleva a formular que la verdad se encuentra
en el origen de la “proposicidn”, porque a partir de su estructura (a priort)
permite “ver” y ser “des-cubridora”. La relacién que posibilita la des-ocultacion
que ve al ente en su “estado de des-cubierto”, es lo que para Kant constituye el

carécter del juicio verdadero.”

La proposicién es ahora la que articula la estructura de la verdad, y con
ello esta forma de mostrar la totalidad en la cultura, lo que constituye la tarea de
la razén en tanto que “certeza” de ser.

En esta relacién, el ser esté en el “ente” y lo que el “ente” debe lograr, es
definir un tipo de estructura que le permita tener la certeza de esta forma de des-

cubrir al ser.
Ello equivale a la definicién de la razén hegeliana, como certeza de ser

toda realidad.”™

11.4. VERDAD COMO LUCHA ENTRE DESOCULTACION
Y OCULTAMIENTOQ (relacion-con)

Tomando como punto de partida que el sentido de la verdad como “estado de des-
cubierto” tiene que ser arrebatada a los entes (des-ocultarlos) Heidegger recuerda
a la Diosa que coloca a Parménides en dos caminos: el “des-cubrir” del “Dasein”
y el “ocultarse” del ser.

Ello precisa comprender que la verdad no esti en las cosas sino en una
“relacién con” este “des-ocultar” (como extraer) aquello que se “auto-oculta”.

T Apofénsis (@népavarg) Ibid, p. 239.
m Hegel, Op Cit, V. C. AA. Raz6n C.a., b, c. p. 231-255.
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Esto no es otra relacién més que la verdad a partir de la forma de una “relaci6n-
con”, que sitia y supedita al ser y al “ser del ente” en el centro de una estructura
que tiene forma: una “relacion con el ser”.

Para Heidegger la verdad hace de la estructura ontolégico-existenciaria del
“ser ahi” (Dasein), una relacién entre el “ser” y el “ente”, que se define por una

“proyeccién” mediante el ingrediente constitutivo de la “cura” (Sorge).”

Las cosas pueden “ser ahi” en su verdad y/o falsedad, igual que el “Dasein”,

puesto que es él como ser “en” el mundo' quien las integra al mundo y las
interpreta como producto de su estructura existenciaria de “ser-en-el-mundo”."”’

Es el “Dasein” quien permite que el ser adquiera “mundo”, como una
forma de “mostrar-se” de la verdad; el ser que “ilumina” o brilla en su apariencia
proviene del mundo, a partir del “ser en el mundo” por medio de la palabra del
“habla” en el lenguaje del mundo, o mediante la belleza de la obra, en el plano del

198
arte.”” .
El ser deviene como totalidad al mundo, como lucha y devenir, tiempo y
carencia. L.a tarea de la cultura radica entonces en dimensionar la relacién del
ente en la totalidad como libertad, finitud y abismo.

§12:

CREACION: CAO ABISMO

Recordemos que mientras Nietzsche busca afirmar la vida desde el caos, y en esta
afirmacién pretende “dominarla” como “voluntad de poder” desde el devenir,
Heidegger nos anuncia que el “olvido de la pregunta por el sentido del “ser”, es lo
que condujo a la indiferencia de la civilizacién por el hombre desde el “ser” del
hombre mismo (o sea desde la historia de occidente y su disolucion), una vez que
reorientd su ruta ante la fascinacién por el dominio de la naturaleza, a partir de

= Heidegger 1927, Op Cit., p. 244.

™ Ser en el Mundo: (In-der-Welt-sein) procede de "habitar en", “detenerse en” y también significa
"estoy habituado a", "soy un habitual de", "estoy familiarizado con”, "soy un familiar de",
"frecuento algo”, "cultivo algo”; tiene, pues la significacién de colo en el sentido de hébito y
diligo... Este ente al que.es inherente el "ser en" en esta significacién, es el que hemos
caracterizado como el ente que en cada caso soy yo mismc: "bin" (alemdn) "soy" {en espaiiol) tiene
que ver con "bei" (alem4n) "cabe” (espaiiol): "ich bin" (yo soy) quiere decir "habito", "me detengo
cabe...", el mundo, como algo que me es familiar de tal o cual manera. "Ser” como infinitivo del
"yo soy", es decir, comprendido como existenciario, significa “habitar cabe...", "ser familiarizado
con...". "seren” es, segin esto, la expresi6n existenciaria formal del ser del "ser ah™", que tiene ia
esencial estructura del “ser en el mundo” (Ser y Tiempo, cap. 11, §12, p.67).

“’QSV. Heidegger, Ser y Tiempo, “ser-en-el-mundo’™: cap. I, I, IV y V: A, B, §12- §38, p. 65-
195.

= Heidegger, Op. Cit.
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un concepto de verdad centrado en la “certeza”, cuyas consecuencias y
repercusiones, desembocaron en el nihilismo.

Heidegger plantea el sentido de la temporalidad humana, no como
“negacién” sino como abismo (Ab-grund), a partir de la “finitud” y no de la
“yoluntad de poder” para fundar la estructura ontolégico-existenciaria del
“Dasein”, a partir de una “relacién con” el ser.

Para Heidegger, lo mismo que para Sartre,” el “Dasein” es el fundamento
de un abismo. Al existir, la estructura de los humanos “es ser siendo nuestro ahi”’,
como un “no” ser siendo”:

Al existir incorporamos la unidad de la estructura finita que define
una nueva relacion.
¢Cudl?
La que dice de nuestra estructura de ser’
“Tao Te King”
ser lo que no es y no ser lo que es.

La existencia, como estructura finita y temporal de lo humano, conduce a
la fuente de negaci6én de cualquier tipo de positividad que intente definir a lo

» sy 201

humano, desde una relacién dualista entre “sujeto”-"objeto”.

Al quedar arrojados a nuestro abismo y finitud, que llevan implicito
nuestro “no ser” siendo “ahi”, los humanos “existimos”.

Como la base de nuestra trascendencia radica en el “excederse” mismo de la
estructura finita y temporal de “ser” del “Dasein” como “cura” (Sorge),

Heidegger plantea que el sentido de la metafisica es ontoldgico, porque se
dirige a comprender c6mo esta “trascendencia” permite que nos esforcemos, para
otorgarle un sentido a nuestra vida y a nuestro mundo en tanto que histérico-

temporales.

En tanto que conocimiento fenomenolégico mismo, el exceso que retorna
sobre el “ente” es trascendentalmente una tarea filoséfica cuando se pregunta por
el sentido del ser y por su olvido.

V. Apartado No. 2 “La Creacién como Estructura de lo Humano”.

200 T.a0 Tzu, filésofo chino y Sartre llegan a la misma conclusién en tiempos distintos en un
horizonte de profundidad semejante, con frases también similares.

= En el sentido del “en sf” o la identidad de las cosas que son “en sf”.
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El filésofo de la Selva Negra advierte:

Ontologia y fenomenologia no son dos distintas disciplinas
pertenecientes con otras a la filosofia... La filosofia es ontologia
fundamental y fenomenoldgica, que parte de la hermenéutica del "ser
ahi", la que a su vez, como analitica de la existencia, ata al cabo del
hilo conductor de toda cuestion filoséfica alli donde la cuestion

filoséfica surge y retorna...’™

El problema tiene que plantearse desde lo mds originario, porque el
problema del ser es el ambito desde el que pueden surgir diferentes concepciones
de lo que “es” y ha quedado relegado ante la preponderancia éntica del ente.

Heidegger destaca la preeminencia déntica del ser de lo humano, que
proviene de la estructura de ser, de una relacion con su “ser”, que en cada caso es
él mismo.

Comprenderlo serd por tanto lo que le permita cuestionarse correctamente
y proseguir haciéndolo por el sentido de la pregunta por el ser:

En el § 7c de Ser y Tiempo Heidegger plantea:

El ser, tema fundamental de 1a filosofia, no es el género de ningin
ente, y sin embargo toca a todo ente. Hay que buscar mas alto su
“universalidad”. El ser y su estructura estan por encima de todo ente
y toda posible determinacion de un ente que sea ella misma ente. El
ser es lo transcendens pura y simplemente. La trascendencia del ser
del “ser ahi” es una senalada trascendencia, en cuanto que implica la
posibilidad y la necesidad de la mas radical individuacién.

Todo abrir el ser en cuanto trascendens es conocimiento
trascendental. La verdad fenomenoldgica (“estado de abierto” del ser)

es veritas trascendentalis.’”

- El problema entonces no radica en afirmarse desde el devenir y el caos,
sino preguntarnos ;cudl es la estructura de “ser” de lo humano?

(Pero desde donde se pregunta .Heidegger?

En el §2 de Ser y Tiempo, vislumbra el camino a recorrer:

Aquello de que se pregunta en la pregunta que se trata de desarrollar
‘es el ser, aquello que determina a los entes en cuanto entes, aquello
“sobre lo cual” los entes, como quiera que se los diiucide, son on
cada caso ya comprendidos. El ser de los entes no “es” él mismo un
ente ...
Desarrollar la_pregunta que interroga por el ser quiere, segin esto,
= Ser y Tiempo, §7c. p.49.
™ Ibid
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decir: hacer “ver a través” de un ente -el que se pregunta- bajo el
punto de vista de su ser ... '

Este ente que somos en cada caso nosotros mismos y que tiene entre
otros rasgos la “posibilidad de ser” del preguntar, lo designamos con
el término “ser ahi” (“Dasein”).’*

Para profundizar en las diferencias que surgen desde esta perspectiva,
volvamos a Nietzsche, que proponia ¢l sentido del arte como la afirmacién de la
contingencia y la creatividad del artista, desde el devenir del caos; una vez que la
condena del mundo (después de la muerte de Dios) conducia a que no podiamos
voltear atris sin quedar fijados. Para superar al nihilismo como experiencia
histérica, era preciso que Nietzsche postulara su teoria de la “voluntad de poder”,
como fundamento de todo cuanto “es”.

Ante la fatalidad del devenir, la tnica respuesta “es” la vida misma, que
anuncia que la trascendencia radica en la aceptacion trdagica del dolor mediante
la afirmacion de la accion desde el caos.

Heidegger no parte del caos ni pretende asegurar lo existente de la vida
misma (el “ente™), ni mucho menos negarla. Apoyado en el sentido del devenir
tiempo y finitud, 1a pregunta por lo humano desemboca en un nuevo punto de
partida que destruye el fundamento nietzscheano:

La estructura de ser del hombre es una “relacién con”.

12.1. ABISMO COMO FUNDAMENTO DE UNA AUSENCIA

La estructura de un “ser” que es siendo su propia posibilidad, o que nunca su
“ser” es lo que “es”, hace de la condicién originaria de “ser” del “Dasein” el
fundamento de su propio “no ser”, porque contiepe en s{ mismo su mas peculiar
forma de ser posible, como su mis propio aun.

Pensada desde su temporalidad la estructura de ser de lo humano conduce a
una “direccién hacia” la definicién de un fundamento (Grund), que Heidegger
des-cubre como “no fundamento” (Abgrund): “abismo” .

La estructura bésica de la comprensin en el “estado de resuelto”, radica en
que el “Dasein” es un ser "culpable o deudor” (carente), porque expresa la
naturaleza de su ausencia de fundamento, precisamente como fundamento de su
nihilidad, de su “no-ser” como estructura.

. En el § 59 Heidegger plantea:

La conciencia es la vocacién de la cura que sale de la inhospitalidad
del "ser en el mundo” y que avoca al "ser ahi" a volverse a su mas

peculiar "poder ser” deudor [...]

™ Ibid, §2. p. 15-17.
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"Querer tener conciencia'’ es, en cuanto comprenderse en el mas
peculiar "poder ser”, un modo del "estado de abierto’ del "ser ahi''.™™

Es debido a la inhospitalidad que la vocacién arroja al “Dasein” a su mas
peculiar “poder-ser”. Esta “voz” que viene de la estructura del “Dasein”, como
“co-abierto” y “con-vocado™ por su propia constitutividad, desemboca en su
finitud como “falta” o “carencia”.

La falta de determinacién que afecta al “Dasein”, que no lo toma como
objeto, permite a Heidegger descubrir una nocién de fundamento basada en esa
falta, que no es causa sino fundamento de su posibilidad de ser.

El “Dasein” es el fundamento de un “no ser” y de una deficiencia que se
manifiesta en el sentido del “ser con”, y aunque tienda a procurar evitarlo no
puede resolver la deficiencia del “otro” como estructura existenciaria, puesto que
él es en si mismo carente.

Para el “Dasein” su "no-ser-siendo” es el fundamento de su "ser ahi”. por
ello Heidegger lo define como “ser” deudor.

El concepto formal del '"ser deudor" (haberse hecho deudor por
respecto a otro) puede definirse como:

ser ¢l fundamento de una del"cnenc:a en el "ser ahi" de otro, de tal
suerte que este mismo ''ser el fundamento" se presente como
"deficiente’” en cuanto a su finalidad. Esta deficiencia es el no haber
dado satisfaccion a una exigencia que afecta al existente ''ser con"

otros [...]
Definimos, pues, la idea existenciaria formal del "deudor" asi: ''ser

el fundamento" de un ser determinado por un "no" -es decir, "ser el
fundamento" de un "no ser".™

La culpa en Heidegger proviene del fundamento de una “carencia”, debido
a que la “deficiencia” del otro no puede estar en “sus manos”. La culpa surge por
nuestra imposibilidad de “completar” al otro, siendo nosotros mismos carentes.

Debido a que el “Dasein” siente que el otro es como €I, al no poder hacer
nada para evitarlo, surge la culpa de no poder “salvarlo”.

En Heidegger el sentido de la culpa se sitiia en el plano del “curarse de”,
que define nuestra relacién de “ser con”. Y como no es posible quitarle su “cura”
al otro, el ser “deudor” es una condicién estructural que obliga a que nos
hagamos responsables de nuestra més peculiar posibilidad de “ser” nosotros
mismos.

Para Heidegger la implicita negacién que sobreviene al sentido temporal
ue funda nuestra mas peculiar posibilidad, debe ser pensada desde otra manera,
s decir, desde lo p081ble mismo como temporal. A esto lo denornma ‘advenir”.

€ 12

™ Ser y Tiempo, § 59, p. 314, §54, p. 291-294.
= Ser y Tiempo, § 58, p.307-308.
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: l?.l “advenir” como el mis peculiar "poder ser" propio, parte de lo que
denomina “vocacién’:

La vocacién es vocacién de la "cura" (sorge). El ser '“deudor”
constituye el ser que llamamos "cura”. En la inhospitalidad coincide
el "ser ahi" originalmente consigo mismo. La inhospitalidad pone a
este ente ante su desenmascarado ''mo ser”, que es inherente a la
posibilidad de su mas peculiar "poder ser”. En la medida en que al
'ser ahi" -en cuanto "cura"- le va su ser, se voca desde la
inhospitalidad a si mismo, como "uno mismo” facticamente caido,
que se vuelve hacia su "poder ser'[...]

Comprender la vocacién es elegir, pero no elegir la conciencia, que
en cuanto tal no puede ser elegida. Elegido es el 'tener conciencia'
como ser libre para el mas peculiar "ser deudor”. Comprender la
invocacién quiere decir: querer tener conciencia [...]

El "querer temer conciencia"” es mds bien el mds original supuesto
existencial de la posibilidad del fdctico hacerse deudor]...)
Comprendiendo la vocaciéon hace el 'ser ahi” que el mas peculiar "'si
mismo" obre sobre si partiendo de su elegido "poder ser". Sdlo asi
puede el "ser ahi" ser responsable.’”

12.2. PARADOJA ENTRE ABISMO Y CAOS:
EL_SENTIDO DE LA CULPA

Existe una diferencia radical entre el pensamiento de Nietzsche y el de Heidegger,
que de manera central desemboca en dos sentidos de la culpa:

a) Para Nietzsche, la culpa es la consecuencia de una relacién de poder que
desaparece en la medida en que la trascendencia se sustraiga (Dios), una vez
que los humanos asumimos el “querer afirmarnos” a nosSOtros mMismos,
como y desde lo infundado ¢ inmanente ("voluntad de poder”). EI sentido
nietzscheano de la culpa proviene de una relacién "deudor-acreedor”, que
se traduce en "deuda-culpa”, que al quedar extendida en la comunidad con
los antepasados (genealogia de la moral) junto con Dios, se transformé en
moral. Este sentido fue el que se torné en culpabilizacién total de la
naturaleza a la existencia.™ N
La “culpa” que en Nietzsche imposibilitaba la superacién de un pasado
metafisico, porque fatalmente culminaba en la venganza o el castigo de los
débiles, solo podria desembocar en la afirmacién creativa del artista.
Mediante la representacién de la obra de arte, el sentido trascendente de la
vida surge como posibilidad culminante de “autoconstruccién”, a la que se
emplazaba el creador desde su propio caos 0 devenir, para hacerse cargo de
su temporalidad como un retorno. :

b) Heidegger se sitia en el nivel que define la via para superar la metafisica

= Ibid, §58, p. 312-313.

= V. Nietzsche, La Genealogia de la Moral: pp. 2,19y 21.
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desde la ausencia de fundamento, al plantear que la estructura basica que
otorga contenido a nuestra existencia como humanos, se funda precisamente
en nuestro ser deudores.
El “no” pone fundamento a la nihilidad de nuestro “ser yecto” (facticidad),
que nos permite pro-yectar las mas propias posibilidades de existir, en cada
caso, desde nosotros mismos, ya que el “Dasein” no es creacién de si mismo
o “autoconformacién”. Porque existe estructuralmente como “cura” al “ser
en el mundo”, aunque no se haya puesto “ahi”, el Dasein es condicién de ese
“ahi” que lo obliga a hacerse cargo de sus propias posibilidades.
La existencia se recorre a si misma en el nivel mds originario, como un
fundar que no fundamenta, es decir, desde un fundar abismaético que
permite a Heidegger conceptualizar una connotacién diferente de la culpa.
Para Heidegger la nihilidad (no ser lo que es) presente en el no fundamento
(abismatico) abre camino para plantear la cuestién central:
La libertad de nosotros mismos a partir del ser sin concepto.
Como libres, nos "curamos” en el mundo
desde la verdad o falsedad de nuestra existencia.

Desde esa libertad el artista se escoge como una posibilidad de ser, entre
otras, para hablar de su forma peculiar de “curarse” en el mundo, mediante la
creacion y representacion de la obra de arte como mundo.

Desde nuestro ser Culpable, que normalmente era la condicién de
posibilidad de la culpa, el recuerdo de nuestro caricter arrojado (no fundado),
nos “abisma” al temer que hacernos cargo de nuestro “ser”, sin nunca poder
apropiarnos de él.

Ante esta "falta de "fundamento”, o el "fundamento como falta",
Heidegger nos lleva al concepto de "la nada”, como falta total que se torna punto
de partida, porque en medio de esta "pura nada", lo que aparece como apariencia

es la afirmacién de la estructura de ser de lo humano.””

Para Heidegger la pregunta por lo humano solo puede surgir desde nuestra
estructura carente, porque es a partir de ella que la relacién se invierte.

12.3. SUPERACION DEL DUALISMO A PARTIR DE

LA PREGUNTA POR NOSOTROS MISMOS
El racionalismo postula el sentido conceptual del conocimiento, como “sustancia”
(res) adecuada a una relacion entre “materia” y “forma”, equivalente a ia
igualdad entre la cosa y el pensar; pero frente a la disolucion de la identidad de
quien conoce en el tiempo Dasein, aquello que se nos daba como lo real (los

= V. Heidegger: Sobre la Cosa del Pensar en Ser y tiempo y el Problema del Fundamento.
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“objetos” o las cosas de la naturaleza) y se consolidaba mediante la ilusién de un -
sujeto epistémico (res cogitans), queda disuelto.

El dualismo que postula la relacién epistémica de “hombre”-“naturaleza”,
centrado en una interaccién “sujeto”-“objeto™" se disuelve cuando la estructura
del “sujeto” se descubre a sf misma, como la carencia de una identidad atemporal.
Ahora el ser del “sujeto” es definido como un “no-ser”.

Frente a la disolucién de la subjetividad epistémica en el tiempo lo humano
adquiere un nuevo sentido del que se derivan dos caminos:

a) Afirmar la vida desde el devenir (Nietzsche), mediante la figura

poderosa del artista cuando crea.

b) Afirmar la disolucién del sujeto, a partir de la estructura de la finitud y

la carencia que lo condena fatalmente a ser libre y a la vez lo obliga a
hacerse cargo de si, como una forma de “pre-ocuparse” por su
existencia en el sentido de la “cura”.

* La primera opcién contiene implicitamente el sentido de la carencia en
Nietzsche, como negacién de la positividad que ha pensado que lo “real” es el
resultado de afirmar el caos y la negatividad como “vida”,

»La segunda opcién conduce a los éxtasis de la temporalidad en
Heidegger, como constitucién originaria de la existencia humana a partir de la
libertad, como un “hacernos cargo” de nuestra forma peculiar de habitar el
mundo.

Heidegger va mis alld del circulo vicioso que nos plantea el olvido de la
metafisica cuando pregunta:

;porqué hay ente y no mds bien nada?

La disolucién de lo sustancial y del sujeto definido como res extensa (dos
realidades “adentro” y “afuera”), reitera el necesario abandono metafisico de toda
pretensién de “verdad” que conduce al dominio y al control de la positividad,
basado en criterios de “certeza”. : ,

Esto debe superarse, no tinicamente por la figura que Hegel nombr6 como
“espiritu”, sino con un salto donde la subjetividad (de raz6n) se diluye junto con
todo principio centrado en la “identidad”, cuando es claro que los humanos somos
diferentes a los objetos de la naturaleza.

La perspectiva heideggeriana reorienta este sentido, y sitia a la anterior
significacién de la “subjetividad metafisica” en el plano de la objetividad del
“ser-en-el-mundo”, sobre la base existenciaria del “comprender”, no como
reflexividad (res cogitans), sino a partir de la preeminencia ontol6gica que tiene

= En el sentido del cogito cartesiano.
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el “Dasein” con el “ser”, como aquél que posee la estructura del “preguntar-se”
por €l

Esto polemiza frontalmente con Nietzsche, cuando intentando acabar con el
platonismo que fundaba la ilusién de la teorfa de los "mundos dobles”, se redujo a
situarlo estrictamente en el plano del lenguaje, donde se sedimenta la herencia de
las constantes referencias de las verdades, que pretendian justificar nuestros actos
y creencias por encima de nosotros mismos.

La validez de esta critica ciertamente involucra tanto al platonismo como al
m4s radical empirismo contemporineo, que insisten por igual en continuar
apoyando su fundamento en la “sustancia” (res extensa) reiterada a lo largo del
pensar metafisico.

Aunque Nietzsche se cuestionaba por el sentido de esta “sustancia”, al
postularla como fundamento negativo de la accién humana (afirmacidn) desde el
devenir y el caos, esto no implicaba necesariamente para Heidegger la caida del
fundamento cartesiano (cogito), una vez que su concepcién del tiempo continuaba
privilegiando la existencia del “ente” por sobre el “ser”.

El planteamiento de Heidegger es m4s radical, porque desde el abismo la
presencia del hombre desaparece en Ia afirmacién de su positividad sustancial, ™
una vez que al existir como unidad de sus éxtasis temporales,™* no sélo explica la
“permanencia” de lo “ente” como preeminencia éntica del “Dasein”, sino que es
por medio de ella que puede surgir la estructura humana como una “relacién con”
el “ser”.

El “Dasein” no puede mis que afirmarse como temporalidad arrojada,

porque igualmente “es”, “existe”, incluso hasta cuando no se “afirma” intencional

o voluntariamente.™ - = - S

El hombre como “existencia” se hace cargo de si (cura) gestando esa
peculiar forma que tiene de habitar (darle sentido) el mundo.

La argumentaci6n de esta critica nos lleva a reconocer que el problema del
mundo en Heidegger se resuelve al comprender que no hay mundo, sino "ser-en-
el-mundo” que se pregunta por él.

' En el sentido de identidad centrada en su “‘sustancia” (res extensa en Descartes)
2 Profundizar en Heidegger (1927) el sentido de los éxtasis temporales como “Sido”, “Advenir” y
“Presentar’en Ser y Tiempo, segunda parte: El “ser ah{” y la Temporalidad.
™ Existir (ex-sistir) significa: estar sosteniéndonos dentro de 1a nada, siempre allende del ente total
a que nosotros llamamos trascendencia. V. Heidegger (1930), ; Qué es Metafisica?, p.49.
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Por nuestra constitutividad finita, como “cura”, “habitamos” la tierra y decimos
de su “sentido” o ponemos “nombres” al mundo, porque en cada caso somos
siendo un “ser-en-el-mundo”.

Heidegger plantea que hay mundo sélo a partir de quien tiene mundo y se
pregunta por él, porque el {cémo? del mundo es lo que da lugar a cuestionarse
por el caricter del “ser en el mundo”.

La relativizacién de la absolutez del conocimiento situado en la “certeza”,
tiene que ver con la disolucién de la identidad como criterio de verdad, y/o las
correspondencias entre la “cosa” y el “pensar”, centradas en los conceptos de
“veracidad” como concordancia y adequatio (Aristételes y Tomas de Aquino), o
como, proposicién (Kant) que culmina con la forma de la representacion.

Al desvanecerse el platonismo y el fenémeno del mundo (o de los dos
mundos) el "ser-en-el-mundo” debe percatarse que el conocimiento es una forma
de des-alejar a la in-hospitalidad del mundo, por lo que darse cuenta de ello
radica en recuperar el sentido del "habitar”, no desde el ente sino desde el ser,
que permite formularnos la pregunta por el hombre a partir de su ser “falta” de
fundamento.

IS IO

A
-
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El problema que Heidegger esboza en Ser y Tiempo acerca del
conocimiento plantea que:

El conocimiento es un modo de ser del "ser ahi” como "ser-en-el-
mundo" que tiene su fundamento 6ntico en esta "estructura de ser”.
El "ser en el mundo” estd, en cuanto "curarse de", embargado por el
mundo de que se cura. Para que sea posible el conocimiento que
determina "lo ante los ojos", es necesaria una previa deficiencia del
tener que ver con el mundo en la forma del "curarse de"” [...]

El dirigir la vista, al abstenerse de toda manipulacién y utilizacién,
se lleva a cabo el “"percibir" lo "ante los ojos" como un “"decir' de
algo como algo [...]

Pero, ni el conocimiento crea ab initio un commercium del sujeto
con un mundo, ni este commercium surge de una acciéon del mundo
sobre un sujeto. El conocimiento es un modo del "ser ahi" fundado

"o

en el "ser en ¢l mundo".

m Sobre 12 base de este mnterpretar el percibir se convierte en determinar en proposiciones y asf
como enunciados, "retenerse” y "conservarse” (como lenguaje).
Pero este "dirigirse a”... y "aprehender” no implica que el "ser ahi” sale de su esfera interna en la
que estd enclaustrado. El "ser ahf" es siempre ya, por obra de su forma de ser originaria, "ahi
fuera” cabe entes que hacen frente dentro del mundo en cada caso ya descubierto[...]
Incluso, el percibir lo conocido no €s un retornar del salir aprehensor con la presa ganada a la
"jaula” de la conciencia, sino que incluso percibiendo, conservando y reteniendo sigue el "ser ahf”
cognoscente, en cuanto "ser ahf" ahi fuera. V. Heidegger, Ser y Tiempo §13, p.73-75.
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Por ello “afirmarse” en Heidegger no puede ser sinénimo alguno de
aferrarse a lo contingente, sino de “curarse” en el mundo, a partir de la

posibilidad que tiene el “Dasein” de habitarlo, en la forma de “vivir’*"’ la
“deficiencia” de su particular “no ser” siendo, como estructura originaria basada
en una “relacién con”. _

Heidegger nos convoca a invertir el sentido de nuestra argumentacién
metafisica para formular o vislumbrar el sentido de un nuevo horizonte de
investigacién:

Porque la propia estructura de “ser” del hombre proviene de una unidad
temporal y abismética, que implica la preeminencia ontolégica de una relacion de
“no ser”, el ser de lo humano “es siendo” sus propias posibilidades. Esto
desemboca en una concepcién diferente del tiempo, que expresa que su naturaleza
responde al sentido de una ausencia en la presencia, mas que a de una presencia

atemporal.

Heidegger lo define como preeminencia éntica de la estructura de ser del
“Dasein”, que no es otra cosa que “existir” ontolégicamente como libertad.

Es debido a nuestra imposibilidad temporal de “ser” totales, que el ser de la
existencia de este “ser” que somos nosotros mismos, se constituye en el
fundamento de la libertad.

Pero la libertad humana es, de acuerdo con la concepcion
schellingiana de libertad, el punto central de la filosofia, porque
desde ella, como de un centro, se hace unitariamente visible todo el
estar-en-movimiento del devenir de lo creado, como devenir del
creador y como eterno devenir de lo absoluto, en su caracter contro-
versial, en su lucha. La lucha es, segin la antigua sentencia de
Herachto, la ley y el poder fundamental del ser...

Pero la lucha mas grande es el amor, porque suscita la discordia mis
profunda, para hacer él mismo al domeiiarla.’

Heidegger nos ensefia a comprender que ser libres implica la mas
originaria y radical posibilidad finita que tenemos los humanos como ser posibles,
en cada caso, con nuestras propias posibilidades de ser, para crear el sentido de
nuestra propia o falsa posibilidad existencial.

A partir de Heldegger el hombre se torna fundamento de su propia
nihilidad. Al sumergirse en su “nada” de ser como estructura ontolégica, el
2 En el sentido de ia cura como habitar.

u Y, Heidegger, lecci6n del semestre de verano de 1936 en Freiburg. “Schelling y la Libertad
Humana”, Venezuela, Monte Avila Latinoamericana, 1985, p. 198.
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camino que tiene que andar al existir lo conduce a comprender que los humanos
tenemos que “crear” nuestra existencia, a partir de darle sentido en y a través de
ella como “cura”, constitutivamente nos arroja a nuestras propias posibilidades, lo
mismo construyéndolas que destruyéndolas.

Nos constituimos en el fundamento de puestro mas peculiar “ser” como
libertad, desde un ser deudor y abismdtico,”’ que se despliega arrojado, para
decirle “si” a la vida, como posibilidad verdadera o falsa. Ambas son el
contenido de una misma eleccién que la torna posible y fatal a la vez:

Quien existe, elige, aunque no decida.

La verdad de la vida humana pro-viene desde el “ser” de la vida misma,
que en cada caso adquiere un sentido peculiar: el mismo que al preguntarnos por
su veracidad o errancia nos responde que en la forma de comprender que somos
originariamente una “relacién con” nuestro més peculiar "ser”, somos nOSOtros
mismos; una vez que como humanos (posibilidad arrojada y finita) proyectamos
darle un sentido:

jel nuestro!

El fundar abismadtico, base para que Heidegger proponga la estructura de
“ser” de lo humano a partir de la unidad de los éxtasis temporales,” no se reduce
a imposiciones centradas en valores difusos que se diluyen al no sostenerse en el
contenido de nuestra relacién de “ser” como si fuera una “certeza” previamente

delimitada.’”

Desde la perspectiva del mundo como horizonte existenciario del “Dasein”,
basta con que se postule la “verdad” para que conlleve su propia “mentira”. Esto
no corresponde mds que a asumir que lo humano y el contenido de nuestro
mundo conducen por igual a la forma de unma “relacién con”. Por ello, la
estructura abismatica del “Dasein” funda y tematiza acerca de todo lo que “es”, a
la luz de no poder fundar méas que su propia nihilidad.

12.5. ABISMO. FINITUD Y LIBERTAD

Al existir, la relatividad de nuestro “ser ahi” incorpora el sentido originario de
nuestra “falta” constitutiva, como temporalidad arrojada y finita, que replantea

ITEn el sentido de 1o que ya no se despliega en el tiempo de lo “en s{””, como lo “idéntico” que se
agota en su caducidad, como por ejemplo, los *ttiles”, o de Dios como lo “infinito” 0 “inmortal”.
ar V. Heidegger el “sentido de la “cura” y de los tres éxtasis temporales: “sido”, “advenir” y
“presentar” en Ser y Tiempo, Cap. mMylv. _
a+ En el sentido del Cogito Cartesiano “ego ergo cogito sum’.
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continuamente la validez de su veracidad, y reorienta el punto de partida para el
andlisis que nos avoca y convoca a preguntarnos por nuestra estructura, mediante
el sentido que cada uno de nosotros le otorguemos desde la perspectiva ontoldgica
del pensar.

La finitud determina que los humanos seamos “acto” y “facticidad” como
estructura de ser de la “cura”.

Quienes habitamos la tierra como “ser-en-¢l-mundo” y nombramos el
mundo como resultado de estar necesariamente abismados para vivirlo, somos
parte de nuestra ausencia o carencia de fundamento.

Existimos como fundamento de nuestra libertad, con la mds peculiar posibilidad
de nuestro propio “poder ser”.

Desde este horizonte, 1a presente investigacién estaba obligada a realizar un
anélisis mds originario, que nos permitiera comprender ;cudl era el “ser” de la
creacién? desde nuestra mas peculiar “estructura de ser”.

Y debido a que caminar acompaifiados de esta pregunta requeria despejar el

sentido de la estructura originaria de la “cura”,” donde quedamos emplazados a

preguntarnos por nosotros mismos como cualquiera que se cuestiona por cual es
el sentido de ser de su ser propio; frente al cardcter radical de la finitud y nuestra
temporalidad que nunca “es” totalmente, pudimos vislumbrar un nuevo horizonte
de investigacién.

El que nos habla de la creacién como estructura, de aquello que define e
involucra el mundo de la vida humana como expresién de una sola ausencia:

La que dice que sélo somos fundamento de “ser” nuestra propia falta, del mds
propio “aiin” en cada caso como libertad.

Una vez despejada la plataforma de este preguntar,”apoyados en la
estructura originaria de nosotros mismos como “ser” del “Dasein”, nuevamente
intentamos reformular el sentido de nuestras preguntas:

;La estructura de ser del “Dasein” como “cura” es lo que permite
que el ser de la creaci6n se exprese? ;Si la creacién no es sélo transfiguracion
como afirmaci6n desde el devenir, sino “cura” como el aiin de la posibilidad
finita del hombre, en qué radica esta temporalidad?
(En “curar-nos” desde el ad-venir?

= En ¢l sentido del “pre-ocuparse” y “pro-yectar” la temporalidad desde el “ser posible” (advenir)
de esa posibilidad (reiteracién del sido en el presentar).
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Cualquiera que sea el camino que escojamos para responder cada una de
estas preguntas, Heidegger nos ayuda a comprender que “crear” es una
“posibilidad de ser” de la estructura originaria, que es “ser” del “Dasein” que
desemboca en 1a “cura”.

Y aunque exista una preeminencia éntica,”’ el “Dasein” no puede
restringirse a ella como identidad o “positividad que se diluye frente al devenir”.
Porque nuestra estructura integra el tiempo, debemos concluir que las
preeminencias “Sntico-ontolégica” y “ontolégica-existenciaria” de nuestro propio
y mis peculiar ser, son quienes nos definen como abismaéticos:

El “Dasein” es “ahi” como existencia.
Existir es “ser” siendo un “ahi”.

Desde el recorrido ontolégico la creacién de la obra de arte no se restringe
a una preeminencia dntica, capaz de afirmar un dualismo que pueda retornar a la
producci6n de un “objeto real objetivamente”, sobre la base de priorizar el plano
de lo ente a partir de la obra de arte misma. Sin duda, esta es la via que definiria

el actuar de la ciencia.”

El plano del “Dasein” nos permite comprender la forma como se incorpora
nuestra relacién de ser en nosotros mismos, a partir de la forma como s¢
estructuran las preeminencias ontolbgicas y éntico-ontoldgicas de la creacion
artistica en cada uno.

El artista crea por ser estructuralmente “deudor”, y por esta condicion
existenciaria de ser “cura” tiene acceso al ente en su totalidad.

Debe quedar claro que sélo quien €s “deudor” es libre para crear. La
“creacién” es una forma de “curarse” que tiene el artista de “ser-en-el mundo”,
una vez que eligi6 constituirse a si mismo en el fundamento de su “pro-yecto”,
abriéndose a sus propias posibilidades existenciales.

Podemos concluir que la “cura” se constituye en la temporalidad del artista
como eleccién propia, y la “creacién” de su obra a su vez desembocard en la
forma peculiar de expresar su respectivo habitar como “ser-en-¢l-mundo”.

Recordemos que Heidegger advierte que por ser deudores somos:

el fundamento de un ser determinado por un “no” -es decir,

= Heidegger plantea: La preeminencia éntica del Dasein radica que en cada ser le va su propio
“ser”... y le es inherente como “ser ahf”, en su “ser relativamente a este su ser’, una “relacién de
ser”. Esto quiere decir: el “'ser ahf” se comprende en su ser, de un modo més 0 Menos expreso.. la
comprensién del ser es eila misma una “determinaci6n de ser” del “ser ahf”. Lo éaticamente
sefialado del “ser ahf” reside en que éste es ontol6gico... por que “existe”. La cuestién de la
existencia s una incumbencia 6ntica del “ser ah{”. Ibidem, §4, p.21-22.

2 Revisar Anexo “A”: “Arey Psicologia”.
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“ser el fundamento de un “no ser”-.*"

Heidegger afirma que el “Dasein” es un ser deudor, pero no como algo que
le debe a un acreedor, sino porque esta “deficiencia” es la estructura basica de Ia
existencia como manifestacién de una “relacién con”.

Una vez que aparece la pregunta por ¢l fundamento frente a la certeza de
lo positivo,” lo humano se anuncia como estructura de su propia finitud y
temporalidad (de su nada de ser).

Retomando este punto de partida, volveremos a recomenzar:

El “Dasein” es deudor porque se “cura” en el mundo al hacerse cargo de su
“ser” como “ausencia” de fundamento.

El “Dasein” como deudor es la posibilidad de su libertad. Su falta de base
es aquello que lo hace “posible”.

Su “no ser” siendo, funda su “ser ahi’”

El sentido de la pregunta por la nada y no la del “caos” serd aquello que
permita que Heidegger plantee:

Cuando el Dasein se “hace cargo” de su ser deudor, se descubre como libre
y “trascendente”, porque basta con poseer uma estructura temporal para
excederse y ser capaz de retornar a si mismo, sobre el plano del ente.

Como existencia y fundamento de su no fundamento, los hurnanos somos
“cura” que por igual se torna: fundamento del lenguaje, que del conocimiento, del
habitar y del recorrer de nuestros caminos y en medio de ellos, una forma
peculiar que tiene el artista para caminarlos, es “crear” una obra de arte.

Todos son ejemplos de la relacién ontolégica existenciaria que tiene la
estructura de lo humano como “ser ahi”.

Heidegger amincia que el camino de la ontologia fundamental vislumbra la
senda del arte como una forma de devenir de la verdad humana, porque la obra
es la via de la representacién, como nosotros permitimos que el ser brille en su
apariencia sensible.

§13:
RE L DEL AR
La relacién “arte” y “ser” o “ser del arte”, se manifiesta como fenémeno artistico

.
rrmedon A0 BETAA TITAN

en su realidad. La realidad del arte cs una unidad:

@ En e] sentido de su “ausencia de fundamento”, de su nihilidad, V. Heidegger, Ser y Tiempo,
p-308, §58, V. también §12.1, p. 113.
™ El sentido de las cosas como lo “ante los 0jos” y lo “a la mano” o de los inmortales.
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la “obra”, quien “la crea” y quien “la contempla”.

La realidad del “ser” acontece en la obra y como fenémeno artistico, la
accion del artista y del espectador desembocan en la “contemplacion”.
i Pero qué es “contemplar™? ;Quién es el espectador del arte?
¢ El artista es también espectador?
;Cuél es el sentido de la contemplaci6n artistica? ;Qué es la obra de arte?
. Qué papel juega el espectador de la obra?
;Frente a la obra, el artista se diluye?
Como surge la relacién creador y experiencia estética?

Ciertamente que cada una de estas cuestiones conducen a la comprension
del fen6meno artistico, pero en este nivel de investigacién las respuestas nos
conducen a profundizar en el sentido que adquiere nuestra vivencia, a partir de
una “relacién con”.

En los “Prolegémenos a la Historia del Concepto Tiempo”*” Heidegger
afirma:

La posicién del "yo" es la de una absoluta imbricacién en lo vivido,
o, mejor aun, no hay propiamente posicion del yo, Este no se
encuentra colocado ante lo vivido. La relacién entre lo vivido y el yo
que lo vive, la intencionalidad primaria que aqui se encuentra,
aparece como una integracién plena en la que ambos estan sometidos
al mismo "ritmo de la vivencia" (Mitanklingen &

Mitschwingen)l...]

Justo por ello Heidegger acude, por primera vez, a la paltabra
Ereignis (1919), que le brinda la posibilidad de pensar un acaecer ¢n
el modo de una mutua apropiacion. Tal acontecer es lo propio de la

vivencia inmediata.”

Aquello que se muestra en el fenémeno artistico s un evento que “abre” un
mundo real, y al abrirlo su significacién adquiere sentido o significado, como una
forma de “decir” de él. Como presencia factica del “ser-en-el-mundo” en tanto
que “cura”, el “Dasein” (“ser ahi”) se “abre” al mundo y proyecta su dimensién
temporal, al “extrafiarse” ante las cosas de la naturaleza, o de todo aquello que se
le da como referencia que conduce a significarlo o darle sentido.

A partir de esta significacién, la propia senda de nuestro “habitar” el
mundo dice del peculiar “cémo” en que le damos sentido a nuestro tiempo finito,
mediante el fenémeno de “vivir”. Es nuestra propia vida quien nos conduce a
situarnos en la dimensién originaria (preontol6gica) de la “interpretacién” y la

= V. Heidegger (s/f) Prolegémenos a la Historia del Concepto Tiempo citados en
Rodriguez Montero, 1997, p.29. '
= 1hid. p.73, en Rodriguez, M. 1997 p. 29.
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“comprensibilidad”. El arte constituye un "saber” ligado al origen, en el sentido
de 1a comprensién, que sélo halla su fundamento en la interpretacién que nombra
el verdadero perfil de nosotros mismos.

Como la “comprensién” del "ser ahi" no puede renunciar a su propia
estructura de ser, y la experiencia estética es una vivencia como cualquier otra, su
peculiaridad no proviene de la subjetividad del sujeto o de la relacién que pveda
tener desde su “interior” frente a lo “exterior”. La obra misma representa un
mundo. Es necesario profundizar en la forma como se integra e! fenémeno
estético como unidad que proviene de la relacién de la obra, el creador y el
espectador en la vivencia.

La obra de arte puede apoyarse en la estructura fundamental del "ser ahi"
debido a que no hay nada exterior a ella, es su propio horizonte quien nos dice
que somos nosotros mismos los que al entrar en “relacién con” su manifestacion
sensible, estamos y nos ponemos en cuestién.

Tener una experiencia estética implica adentrarnos al mundo de la obra,
que nos “conduce a” o nos da acceso “hacia” un cierto sentido, que lleva a superar
la contingencia de la vivencia y su discontinuidad, porque nos convoca a ir més
alld de lo inmediato (del ente) y profundizar en el plano del ser.

La tarea de la presente investigacién radica ep situar el sentido de la
vivencia estética como la sintesis de la totalidad que la obra de arte encierra a
través de si como mundo, que hacen del objeto artistico y su recreacién un evento
puramente ontolégico.

La experiencia estética expresa lo més originario de nuestra estructura de
ser, y por ello el arte funda e instaura, al convertirse en fuente de sentido que nos
dice del ser que somos cada uno de nosotros mismos.

13.1. HACIA UNA ESTRUCTURA DE SER DEL ARTE
El arte es su realidad: “obra”, “creador” y “quien lo contempla”. En elo funda su
dimensién, porque por su perfil instaura y adquiere significacién histérica.

El arte es una unidad cuyo sentido parte y retorna a si, como algo que dice
de lo mas propio y original de nosotros mismos, mediante nuestra apertura,
acceso y manifestacién de lo humano; por lo que la estructura de la totalidad se
nos muestra sensiblemente.

¢ Como surge esta representacion sensible del ser?
¢La apariencia de lo bello radica en la mostracion del ser en totalidad?
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;Qué implica el ser en totalidad?

Si intentamos responder estas preguntas situandolas en e! momento que
“coincide” el “efecto” de lo bello con una “situaci6n sensorial empirica”, sabemos
que el resultado no implica mis que la posible generalidad regulativa de nuestra
razén, que tiende a integrar esquemas que redundan en un juicio de gusto, en

tanto que la salida desemboca en lo simbélico.

Y como en la vivencia, el arte actuzaliza la plenitud del significado, que no
tiene que ver con aspectos particulares sino que representa, en su conjunto, un
cierto sentido de la vida. Nietzsche interpreta que mediante la obra de arte surge
la actividad metafisica de la vida, la realizacién plena de la representacion
simbélica de nuestra vida.

Sin embargo, cabe preguntar,
;Porqué la obra no tiene que ver con aspectos particulares
si nos dice tantas cosas?
: Desde donde surge la vivencia?
¢ 8
: En qué se parece a otras experiencias de la vida?
é

Encontramos una coincidencia entre 1o sensible y lo in-audito (no dicho),
que propone la originalidad de 1a obra como una forma de “acceder a” una cierta
fuente de sentido (simbélico).”

E] simbolo como significacién de algo diferente a lo que €1 mismo es,”
implica que su validez radica en la capacidad que tiene de mostrar “aquello” en lo
que se reconocen los miembros de una cierta comunidad.

Y como los limites del simbolo quedan reducidos a la “referencia” que €n
nuestro “habitar” tengamos de éI'° desde una cierta cultura, podemos
“comprender” o “interpretar” una obra de arte, mediante dos fuentes de sentido:

« Por medio de 1a comunidad que le dio origen.
« Por nuestra estructura de comprensibilidad originaria.”™

7 Para Heidegger, 1o que se muestra no €8 el “ente” que se afana en aparecer, sino lo oculto y lo

encubierto que se refiere al ser de 1o “ente”. Profundizar en el §10.1 La Vida como légos de esta

segunda parte, p. 104-105

2 Profundizar el Anexo “A”: Psicologfa del Arte

= e tiene “familiaridad con” nuestro mundo, como “mundo vivido”.

3¢ Comprension en el sentido de Verstehen implica hablar de significatividad mds que de

significado, dirigido a trascender el plano estricto de la percepcién. Por tanto, es necesario adoptar

una actitud que rebase el precepto, como visi6n de una "lectura articulada” dado que sélo cuando

sea posible reconocer lo representado, se estard en condiciones de "significar” una imagen; es

decir, serd cuando en realidad exista esa imagen. En ello radican, en todo caso, las posibilidades y

limitaciones de la experiencia misma.
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Recordemos que la “significatividad”, més que el significado, proviene del plano
estricto de nuestra experiencia estética situada en la vivencia. Hasta que
adoptamos una actitud que rebasa nuestra pretensién de realizar una “lectura
articulada” de la “obra”, podemos “decir” algo de este “algo” y nombrarlo o
significarlo.

A partir de nuestra posibilidad de reconocer (integrar al mundo de nuestras
significaciones) “lo representado” en la obra, podemos “vivir” (comprender) el
sentido de su propia imagen y “tener el sentimiento de placer” que a ella nos
refiere, en el plano del juicio de gusto y vivencia estética.”

Al tener una vivencia estética encontramos que surge un mundo: la obra
nos dice “algo”, pero su interpretacién no estd en el plano de la l6gica (reflexion),
desemboca en la particular experiencia que “sentimos” tanto ontolégica como
filogenéticamente, junto y a partir de ella.

No se necesitan palabras para sentir:
Sentimos y en todo caso, después ponemos nombre a su sentido

Porque la obra culmina su fin en si misma, no requiere de referencias
sobre ella en el sentido de la reflexion tedrica. No obstante que la estética esté
emplazada a ir méis alld de toda interpretacién dogmdtica de la belleza, que
reduzca sus fenémenos a la “audacia” de juicios pretenciosos de criticos o
“expertos”, el arte no es ni un objeto (“ente”) ni una “copia” de lo real.

La obra se avoca a con-vocarnos mediante su representaciéon sensible y
alegérica porque abre un mundo por si misma. Una vez que aceptamos
“reunirnos” con ella alcanzamos a comprender que mediante su manifestacién se
muestra la totalidad del mundo que ella misma encierra.

El arte nos convoca a recorrer otro horizonte, el mas originario de nuestra
comprensibilidad. Al transitarlo, nuestra experiencia nos dice de la capacidad que
tenemos de superar la contingencia de una vivencia cualquiera, porque al vivirla
nos adentra en la fuente de significado més radical de ella misma.

La fuente del “saber” comprensivo que se muestra en la obra de arte se
manifiesta en si misma, como “representacién” vivida en el plano de la
sensibilidad. Por ello, por si misma, la obra desemboca en nuestro
descubrimiento de su belleza como lo verdadero, que al decir del ser que somos
en cada casc cada uno de nosotros mismos, hace de nuestra experiencia un evento
puramente ontolégico.

La experiencia estética no puede quedar neutralizada por juicios exteriores
o “formalistas” por encima de nuestra particular vivencia de la obra. Por que el
» Y Kant: Critica de la Razon Pura y Critica del Juicio en los Anexos “B” y “C”.

129




arte confronta y convoca nos condena al reto de recorrer nuestra més originaria
fuente de sentido y comprensibilidad, como experiencia de andar el camino queé
por si mismo “abre”.

A partir de la vivencia estética, la obra “es” y se experimenta por medio y
a través de si misma en nosotros. Y porque sélo desde el recorrido que aceptamos
caminar al vivirla, la obra dice del “ser” que somos cada uno de posotros mismos,
es nuestra experiencia de “goce” quien nos descubre su belleza.

El arte ofrece la posibilidad de otra fuente de saber, ya que no existen

razones “verdaderas” (de certeza) para juzgar a la obra,” y puesto que para
interpretar la “veracidad” de su dimensién lo que predomina es el emotivismo, no
es la via de la reflexién apoyada en conceptos lo que “desvirtia” el cardcter del
arte, sino el tratar de aplicarlos con juicios que estdn “por encima” de la
contemplacién misma de Ia obra, puesto que su “libertad” como “sentimiento de
gusto” puede conservarse €n nuestra vivencia, sin subordinarse a la logica de
nuestra racionalidad.”

'El “sentimiento” que proviene de la experiencia estética €s lo
suficientemente originario y radical como para conducirnos a vislumbrar atisbos
que “responden” a muchas de nuestras demandas intelectuales; ya que al pro-venir
de otra fuente de saber (la propia) nos recuerda que al situarnos como humanos,
una vez que asumimos una actitud apoyada en una “relacién con” el “ser” y no
desde el plano de la positividad de las cosas (lo “ente™), tenemos la posibilidad de
comprender ese ser que “dice” lo que SOMOS NOSOros Mismos en cada caso.

Como Nietzsche afirmaba, lo estético debe superar el proyecto que la
Tustracién le asigné, al situarlo en los Jimites de una racionalidad con dimensién
propia y formalista, centrada en el “optimismo” de la “certeza” de la verdad, que

postulaba la ciencia frente al impacto de la experiencia del placer.”‘ El arte
proviene de la fisiologia ontolégica del artista, y de quien como €I, recorre la
embriaguez de sus obras cuando descubre la verdad de su belleza.

Porque este proyecto solo es posible hacerlo descansar en el mundo mismo
que las obras de arte encierran, Heidegger nos ayuda a comprender que esta

supuesta autonomia desemboca en el camino de su propia ontologia.

Lo que estd en cuestion es el ;c6mo? podemos culminar con una ontologia
del arte, lo que nos obliga nuevamente a reformular nuestras preguntas y situarlas
en el horizonte mismo de su origen:

;Qué es el arte? ;Cudl es el ser del arte?

= Como “juicio determinante”, V. Kant, Critica de la Razén Pura y apéndice “B” anexo.
= V_“Lo Bello y lo Sublime” en La Critica del Juicio y en apéndice “C" anexo.
34V, en la primera parte los §6 y §7, p- 65-86. '
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La obra de arte solo puede ser abordada desde la obra misma; a partir de
ella se hace la experiencia y por €lla tenemos su vivencia. La obra es real en ella
misma y su realidad reside en que es a la vez, obra, creador y espectador. “Vida”
y “arte” instauran su perfil y adquieren significado histérico desde lo mis
originario de la “relacién con” el ser de lo humano.

Cada uno, “arte” y “vida” constituyen una unidad que parte y retorna
“desde” y “hasta” lo més original. En esto radica que el arte represente apertura y
acceso a la vez.

Ambos involucran los elementos que ayudan a descubrir su “verdad”,
porque al conducirnos hacia aquello que se nos muestra como “belleza” en la
obra, su misterio alude a situarnos en el horizonte ontolégico que nos recuerda
que los humanos, a diferencia de las “cosas” positivas (lo ente), tenemos acceso a
la totalidad cuando podemos preguntarnos por ella, y desde el plano de la
sensibilidad estética asumir una actitud que nos dice de una “relacién con” el ser,
que se sabe en el mundo porque se pregunta por €L

13.3. MUNDO Y OBRA, OBRA MUNDO

Heidegger define que la obra de arte es en primer lugar una “cosa”, y al mismo
tiempo arte, que es lo que impera en la obra. Las obras son tan reales como las
cosas, puesto que una poesia, por citar un ejemplo, o un cuadro, una partitura
pueden ser transportadas 1o mismo que un cargamento de cemento, un automévil

0 una piedra.

Porque el arte impera en los objetos artisticos existen otras peculiaridades
de ser que los hacen sumamente originales, por ejemplo al "Sensemay4a” de
Revueltas, el "autorretrato” de Goytia o los poemas de Sor Juana. Cada uno puede
exhibirse en bibliotecas, hemerotecas, museos o salas de conciertos, al igual que
prendas de vestir en un almacén o cajas de jitomates en las bodegas de un
mercado. La diferencia es que las primeras lo hacen como “obras de arte”,
- mientras -que las- segundas como mercancias intercambiables, utilizables,

funcionales y desechables.

Por esta caracterizacién, Heidegger propone analizar la realidad del arte a
partir del ser de las obras de arte con base en cuatro puntos de partida:

a. La obra es “cosa” confeccionada (con-formada).

b. La obra es representacién alegérica de un simbolo.™
¢. La ogbra es unidad de ‘“forma-contenido”.

d. La obra es autosuficiente porque no tiende mis que
a si misma.

V. Psicologfa del Arte, apartado “A”
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El “mundo” que se nos muestra estd lleno de cosas que “nos dice” de esa
cosa que el mundo es. '
Pero,
1 Qué es una cosa?

Una cosa es todo 1o que nos rodea. Las cosas de la naturaleza son tales
porque se presentan frente a nuestros ojos. Ellas se nos aparecen como nubes 0
4rboles, praderas o montafias, abismos y horizontes, aunque como partes del
escenario natural no son susceptibles de ser manipuladas “a la mano”, como si
fueran itiles que tuvieran el mismo sentido que un zapato destinado a servir para
caminar, 0 una mesa para escribir y estudiar.

Si las cosas son todo lo “ente”, la obra de arte “es” también una “cosa” que
a su vez es “ente”. La obra como el til comparten una misma dimensién: ambas
son creadas por la mano del hombre, y a diferencia de las cosas naturales que solo
se muestran como tales, “obra” y “dtil” son confeccionados.

Las cosas como todo “ente” que se muestra “ante los ojos”, pueden estar “a
la mano” cuando “sirven para algo” y estén destinadas a ir mas alli de su forma
material, que ocupa una cierta dimensién en el espacio. Toda cosa Gtil llega a
nuestras manos gracias a que ha surgido y aparece mediante una accién creadora.
Pero el caso del arte no llega a nuestros sentidos por su representacién sensorial.
El arte va més alla.

Las cosas que se nos muestran en el mundo no son estrictamente objetos
que se reducen a ser percibidos pcr nuestros sentidos, “como si” fueran ese algo
"exterior" que estd ahf por sobre nuestra vida cotidiana. Porque las “cosas” estan
situadas en nuestros espacios, la obra de arte adquiere también una forma
temporo-espacial de estar en la representacién que tenemos de ella.

Los humanos integramos las “cosas” a nuestro mundo, conformamos
“sitios” que nos permiten hacerlas familiares sobre la base de una relacién
permanente con ellas. Las “cosas” se muestran como lo mds cotidiano y comin a
nuestra existencia, nos hacen sentir que estamos “como en casa’, porque son
ubicadas por nosotros mismos mediante la relacién de significatividad, que
enmarca la experiencia de situarlas y distribuirlas en los espacios que diariamente
recorremos al vivir, sobre la base de una relacién referencial.

La obra de arte es una cosa confeccionada al igual que un vestido, que
situamos en un espacio y relacionamos con nosotros mediante una relacién de
significatividad. Pero mientras una prenda estd destinada a “servir para”, un
grabado de Capdevila, la poesfa de Sabines o la Sinfonia India de Chévez,
significan “algo mas” que el tipo de relacién de udlidad o beneficio comercial
centrada en su peculiar valor de ser el “ente” que es.

A diferencia del vestido la obra de arte no “sirve para” algo prescrito de
antemano, destinado al servicio de los dtiles de alta calidad y manufactura. La
funcionalidad del arte proviene de una serie de elementos que estan por encima de
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su estricta constitutividad material.

Aunque también “cosas”, las obras de arte no se reducen al lugar que estan
destinadas a ocupar en el espacio, ni se restringen a los sitios o parajes en los que
fueron confeccionadas como “entes” adscritos a una cultura en particular.

Porque la obra es una alegoria que representa algo mis que composicién
fisica y de utilidad es una “cosa” que encarna un simbolo.

Cabe recordar que desde la antigiiedad la teoria del arte ha manejado que la
obra de arte integra su composicién a partir de una estructura de "forma" y

"contenido”. No obstante, este concepto resulta tan formal que igual sirve para
describir la dimensién de una propuesta plastica o la estructura sonora de un
adagio, que la curvatura de una jarra, lo ancho de un zapato o la inclinacién de un
talud.

Resulta irénico que las categorias “forma-contenido” puedan aplicarse por
igual a la critica que nos provocan los alcatraces de Diego Rivera, la gran
melancolia que nos despierta el tiempo del adagio de la 5a. sinfonia de Mahler, la
imagen de unidad alcanzada por el talud de los templos mayas de Palenque, las
especificaciones del ortopedista para usar zapatos de ancho tipo “b”, “c” o “d”
las anoréxicas medidas de la dltima modelo de 1a moda italiana que se hlZO famosa
en Nueva York.

En estos cinco ejemplos no importa que lo “ente” en cada caso tenga un
valor insustituible por la calidad de su factura, el tipo de uso o la funcionalidad
estética que cada uno adquieran. La propia perspectiva de su coseidad reitera que
en tanto unos se proponen como ltiles, los otros inevitablemente imponen su ser
como obras de arte.

Por ello Heidegger plantea que:

...en la utilidad se funda la forma dada a la obra, como también la
previa eleccion de la materia. Es la obra quien demanda el grado de -
dominio de la estructuracién de su materia y forma.... El ente gue
estd subordinado a esta utilidad es producto de una confeccion... es
un util “para algo”.

En consecuencia, “materia” y “forma” como determinaciones del
ente, estin naturalizadas en la esencia del *“util”."

Heidegger acierta al plantear el sentido de la forma como un criterio para
definir el ordenamiento de la materia, ya que al estar méis relacionada con la
utilidad y eficiencia de la cosa misma (en cuanto a sus limites de durabilidad,
desgaste y equilibrio, tanto de la jarra como del zapato en este caso), su propuesia
reduciria el caricter estructural de la obra misma a los limites del formalismo.

™ Heidegger, “La Cosa y la Obra” en Arte y Poesia, 1952, p. 53.
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Por ello, “forma” y “contenido” dejan de significar criterios o categorias
validas para definir lo particular en la obra, puesto que ambos son conceptos que
resultan redundantes cuando al describirlo todo terminan por reducirlo a lo
mismo, a cualquier cosa...

Y porque “materia” y “forma” surgen como conceptos superpuestos a la
esencia de la obra de arte, en tanto que ni es util, ni estd destinada a "servir"
funcionalmente, no pueden tampoco comprender su cardcter ni el mundo que por
si misma encierra.

Por que la obra de arte no tiende a nada por encima del mundo que

encierra, su realidad es por si misma auto-suficiente.

13.4. LA AUTOSUFICIENCIA DE LA OBRA DE ARTE

Debido a que el arte no se reduce a ser “cosa”, ni hay forma de conceptualizar™
sus productos més que a partir de las obras mismas, es necesario reorientar,
nuevamente, nuestra perspectiva de analisis. ,

Todo concepto que deviene fuera del mundo que las obras mismas
encierran cae en la abstraccién formal de una l6gica reflexiva, que mas que
aportar algo, impide profundizar en nuestra vivencia.

El analizar la obra como objeto en si, igual que cualquier otra “cosa”, sera
lo que no nos "deje ver" lo que mediante su presencia, la obra misma propone.

Comprender que la obra es autosuficiente y que en ello radica su valor, nos
implicard asumir que la belleza de su mundo no tiende a nada por encima de si,
ya que todo lo encierra en si misma.

Aventurémonos a recorrer una obra desde el plano de las cosas con que fue
creada o confeccionada, a partir del servicio que todo itil debe brindar.
Utilizaremos, por ejemplo el uso de unas cananas, como “algo” que desde fines
del siglo pasado “sirvié6 para” que los soldados guardaran las balas de sus
carabinas 30-30 y portarlas sobre el torso, facilitando la recarga del arma usada
y evitar distraerse ante lo complejo de las estrategias militares, que acumulaban
muertes frente a las exigencias de la batalla.

Estas mismas cananas, representadas por el trazo vigoroso de José

Clemente Orozco, cumplen también una utilidad que define la estructura del
n 238

primer plano de su obra mural "La Trinchera”.
5 En el sentudo de adecuar 1a palabra a la cosa.

a “J 4 Trinchera” Obra mural de José Clemente Orozco, pintada con técnica del fresco en el patio
central de la antigua Escuela Nacional Preparatoria. Situada en el actual Antiguo Colegio de San
Tidefonso, sus muros albergan la cuna del movimiento muralista mexicano. Este edificio colonial
forma parte del patrimonio cultural mexicano y tiene la actual funcién de albergar miltiples
actividades de la Universidad Nacional Auténoma de México (UNAM), principalmente como
museo y recinto universitario situado enel primer plano del Centro Historico de la Ciudad de

México.

134







Ahi queda representado el contraste de elementos cromaticos, que
reorientan la trama articulada del realismo iconogrifico de un muralismo que
debe ser superado. Mis all4 de pintar “cuadrotes”, Orozco formula una propuesta
plastica que circunda elipses, incorporando verticales y horizontales que vibran
en su conjunto, con el fin de introducirnos al contenido que define el drama del
mis sangriento de los movimientos armados del S. XX, cuya gesta culminé con la
posibilidad histérica dei México contemporéineo.

En esta composicion mural no se sabe si los que luchan son los jefes
vencedores o los soldados de infanteria; si estan en la batalla o solo la aguardan.
Lo evidente es que queda expresado por igual: el drama de la espera y de la
guerra, aunado al anhelo y la desesperacion de un pueblo que relata que solo
cuando se esté dispuesto a todo, puede superar la desigualdad mediante la fuerza
histérica, que redefine Ia plataforma de una nueva etapa en la vida politica de un
pais que aspira a serlo.

Ese es su contenido y el escenario que el Secretario de Educacién™ le
brindé a este gran pintor, radicé en utilizar su expresion para definir la trama
simbélica que daria perfil al sentido de la educacién publica en la vida de un pais
que estaba naciendo. Orozco no opta por relatar anécdotas de la revolucién sino
por dejar asentada la fuerza de su permanencia al tornar vigente el drama que la
encarna.

En “La Trinchera” dtiles y dimensiones plésticas, “cananas” al igual que
“carabinas”, persisten en la validez de su utilidad, aunadas al giro de trazos y
pinceladas, enfatizan la vertiginosidad a que la vida emplaza cuando uno aspira a
vivir mejor. Orozco representa, mediante tres figuras en primer plano, el relato
sangriento de la muerte de tres millones de mexicanos mediante el claroscuro que
define un peculiar sentido de luminosidad; resalta y pone en movimiento un
conjunto de trazos elipticos que torna actividad el cuero de cananas y balas
gastadas, junto al fierro y madera amoldada de las carabinas, que nos conducen al
tiempo permanentemente retrasado de la batalla.

Ahora el mural nos dice del coraje contenido que revela la estructura de
quienes, préximos a morir, alcanzan mediante el juego cromdatico, dramatizado
por la intensidad de los trazos, el vigor propio de quienes deciden vivir por el
reconocimiento y la estatura histérica de su vida, muriendo para vivir por ello.

Basta recordar que casi logramos olvidarnos de tantos, que quienes como
estos rostros desconocidos, nos han reiterado con esta misma fuerza y vigor la
jerarquia de su disposicién a vivir las muertes que sean necesarias, incluso la
tiltima, para decirnos que la vida emplaza dia a dia a ser vivida, y no puede mais
que abrirse desde lo inaudito y recéndito de sus propias biografias, para darle un

cierto sentido.

39

5 Era Secretano de Educacion Pablica José Vasconcelos, promotor del muralismo mexicano.
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¢ Qué no fue el Che quien dijo?
/El que no vive como piensa
acaba pensando como vive!

Desde la confrontacién de la miseria e injusticia, traducida en sentimiento
que se afirma para la victoria y postula la necesidad de una nueva vida, Orozco es
portador de una fuerza que alcanza el mds aito sentido plastico que representa
desde su expresion, la universalidad de una voluntad que grita ;Basta!

“La trinchera” va mds alld de toda representacién realista de una
iconografia articulada, que intenta relatar el discurso ideoldgico de una historia.

Orozco propone un punto de inicio y reencuentro con cada uno de
nosotros, de aviso y emplazamiento: clamor que implora lamentos, fuerza que
convoca a vivir. Sin personajes ni lecturas intencionales, pinta figuras como
pretexto plastico donde enfatiza, a través del poder de su pincelada, no contornos
sino movimiento de trazos vigorosos, cuya intencién no pretende sélo el “efecto”
de alcanzar esa luz, que sabe que el camino de la oscuridad siempre dice mas.

Cananas y carabinas, cuero y fierro, al igual que trazos y claroscuros, se
abren al mundo como historia que va mas alld de un anecdotario, porque nos
confronta y nos vincula al lamento, mediante un grito rotundo que da cuenta del
drama histérico de una sociedad que antes de agotarse a persistir como
condenada, decidié erguirse hasta dar lugar a la ocurrencia de una baralla
interminable.

Los ttiles que plasticamente configuran la composicién de “La Trinchera”
No se agotan en su trazo y textura, sino que s¢ abren a si mismos al dar cuenta de
la monumentalidad y dimensién del drama de un momento histérico, que se
reitera como lucha y reivindicacién de lo propio que en cada uno dice de nosotros
ismos.

En el mural ocurre la trama articulada de la coseidad del conjunto de
elementos que la componen, como apropiados y manipulados por el autor, a
través de sus portadores, que viven en un mundo inaplazable y al plantearse la
necesidad de superarlo estdn dispuestos a hacerlo mas significativo, mas justo,
mds humano. ;

Lo que ocurrié con la obra de Orozco es que hizo que los elementos y
ttiles, representados en el mural, fueran mds itiles al fungir integrados en la
composiciéon de una misma unidad plistica. Porque su funcién consistié en
incorporarse al mundo de la obra, dejaron de pertenecer a una positividad que
pretendiera manifestarse exquisita por si misma, aislada o independiente de la
obra y de nuestro mundo.

La obra fue quien nos permiti6 adentrarlos significativamente en su mundo
plastico por medio de lo més propio, que no es otro mis que nuestro original "ser
uno con otros" en un mundo en el que ya no se esté dispuesto a que siga siendo el
mismo.
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- La verdad de la obra nos recuerda que en este mundo ya no se comparten
sus formas y costumbres, y a la vez, madera y fierro, cuero y ausencia de balas,
como trama pléstica de su composicién, adquieren por la forma de su coseidad lo
que en realidad son: Una expresion de la materialidad dispuesta a servir para
alguien que “es” en el mundo y en él, es capaz de darles sentido.

En la obra, aunque cosas gastadas, cada uno mostré y reveld su pertinencia
en medio del contraste entre tiempo pasado y utilidad inmediata; pero fue mas
all4 de ella, puesto que en su totalidad, la obra como mundo, reveld algo:

“La Trinchera” hablé por si misma, porque al igual que quienes la
contemplan con pasién y asombro, representé una situacién y abrié un mundo
contenido en ella misma, que me hizo ser mis yo al recordarme sentimientos que
yacen ocultos pero latentes en mi, cuando sus horizontes de indignacidn
convergen nuevamente como punto de encuentro y vigencia que sabe que no estd
sola, en un mundo donde parece que ya solo viven muchos muertos...

La obra revelé algo mds alld de la materia con que se confeccicnd, o las
especificaciones que debié contener técnicamente, para que a través de su
composicién pléstica apareciera el decir de Orozco en "un otro”, hermanado con
cualquier otro hombre que es capaz de asumir su jerarquia y nivel, hasta
emplazarse a alcanzar la forma que hace nuevamente vigente la reiteracion de este
“decir” de su verdad de “ser” como sentido de la obra misma.

La obra dimensioné a través de su “coseidad” la verdad de lo oculto en su
mostracién, porque fue mds alla de su positividad, y por nuestra fuente originaria
de sentido, hizo aparecer algo més: Cémo el descubrimiento de su configuracién,
devino en el “ser” de su belleza.

En este sentido, y siguiendo a Heidegger lo que ocurrid,

...es que la obra nos hizo “saber” la verdad del iitil en tanto que solo
y por ella, se hizo visible el ser de este atil. Desde ahi la obra hizo
patente la forma en que las cosas son en realidad. Se puede concluir
que la obra estid intimamente vinculada con la verdad... el arte, es

una forma peculiar de acontecer de la verdad.™*

El arte no es la suma de sus propiedades técnicas y materiales, sino que
constituye la unidad de la multiplicidad como materia formada. El arte, como
alegorfa y simbolo, se convierte en reto, para que el artista y el espectador
asuman una actitud mas profunda y radical si pretenden “vivir” la obra y desde
ella, des-cubrir la belleza que por si misma encierra.

Lo que sucede en la obra de arte €s que a través de vivir la obra, uno puede
adentrase en la esencia de ella misma, a partir del mundo que encierra. No
importa cuan figurativa, realista, expresionista o abstracta pueda ser. su propuesta
plastica. Lo que en ella surge como evidencia es que porta una forma peculiar de
apertura y acceso ante la esencia de lo que se pretende representar en el mundo

w Heidegger, Ibidem, p. 62-63.
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que ella misma encierra.

La obra de arte, plantea Heidegger,

"abre a su modo el ser del ente” y por ello, se abre a la manifestacién
de su verdad.*

13.5 LA OBRA DESDE LA VIDA, LA VIDA COMO OBRA

"Vivir la obra” exige que aceptemos captarla méis alld de lo afortunado que
puedan ser nuestros recepticulos psicofisiolGgicos, puesto que su horizonte de
sentido es el conducto que nos permitird asimilar el “decir” de su propuesta.

El evento que deviene en placer estético, no implica partir de 1a “cosa” a la
“obra”, sino entender que la unidad de la obra serd quien posibilite nuestra
relacién con ella, al tornarla significativa, una vez que su horizonte quede
despejado por la forma de nuestra vivencia y placer estético.

Pero ;qué nos“dice” la obra?

La obra de arte “no es” lo que dice de si como positividad. Es lo que “nos”
dice por medio de la “relacién que tenemos con su “ser”, porque su horizonte
permite que nuestra contemplacién se torne interpretacién. Decir de la obra,
“interpretarla”, es producto del evento de preguntarnos por ella, que proviene de
nuestra mas original fuente de significado y se torna encuentro, luz, creacién.

Preguntarse por el fundamento ontolégico de la obra, por el “ser” de su ser
obra, no implica que el que la contemple derive la significacién de la “cosa” a la
“obra”. En el arte la obra es quien posibilita que interpretemos el caricter
utilitario de su coseidad, puesto que el horizonte de comprensién que por sf
~ misma encierra, desemboca en la apertura de una nueva fuente de interpretacién,
que permite ponerle mundo (decir algo pertinente) a lo “ente” que su “ser” la
define.

Debido a este caricter ontoldgico de la obra el arte funda, por que da lugar
a que surja un horizonte de comprensién originario que abre en si un modo de
ser del “ente”, como ese acontecimiento en la obra que pone en operacién a su
verdad.

El “ente” que la obra “es” acontece por nuestra fuente de placer estético,
como una develacién que des-cubre que su “ser” no radica en la plataforma de lo
“ente”, porque cuando ésta emerge a la vez auto-oculta la “certeza” de su verdad
positiva.

Lograrlo como espectadores, reside en adoptar cierta actitud, que deponga
su contexto-circunstancial. No importa que con su presencia la obra nos avise que

 Ibid, p. 67-68.
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es una mercancia codiciada, o nos prejuicie al saber que es altamente cotizada,
que se comercializa y tiene un mercado o que se exhibe y expone en lugares
publicos o privados, un museo o una habitacién particular.

Lejos de auxiliarnos a vivir la obra, estos atributos nos distraen e impiden
llegar al centro de la idea. Para que la obra se transforme en arte, exige que
estemos dispuestos a encontrar la significacion de su concepto, en 'y por el mundo
que ella misma encierra.

Heidegger nos propone que la via del anilisis ontoldgico de la obra de arte,
lejos de aplicar categorias conceptuales, desemboca en la comprension de una
forma de “pro-venir” en “mundo” y “vida”. Ambas orientan el sentido de su
“ser”, dirigido a un “des-cubrir” ocultante, la forma en que €ste acontece en
belleza, porque su propuesta se torna en veracidad.

Y si como hemos visto en el contenido previo el plano de lo “ente” (cOsico)
distorsioné este “encuentro” como “devenir”, la “retacién” que tiene la obra
“con” nuestro horizonte del preguntar conduce a recorrer su propio horizonte,
que deviene en temporalidad que se expresa, “dice” o “poetiza” de si.

Aventurémonos nuevamente a recorrer el mundo de la obra. Es un hecho
que las joyas y muestras arqueoldgicas de la época prehispanica han sido motivo
de ambicién inescrupulosa de coleccionistas y especuladores, que desde la
conquista espafiola contintian saquedndolas. Pero si pensamos que debemos ir mas
alla del despojo y desvanecimiento del mundo y la cultura en que fueron
elaboradas, quizd podamos encontrar en ellas un valor diferente.

A la fecha, son expuestas en museos €l "Penacho de Moctezuma” en Viena,
el "Cédice Dresden” en Alemania o a la "Coatlicue” en Nueva York. No es casual
que podamos escuchar la Sinfonia India de Chdvez en Austria, o comprar las
litografias de la serie biofilica de Toledo en Paris. A pesar de su circunstancia e
inmediatez, en cada caso, las obras emergen y s€ proponcn a si mismas,
mostrando lo que son.

Y a pesar de que estas obras ya no “son” lo que “significaron” en su mundo
original, continian mostrandonos su contenido como objetos estéticos €
invitindonos a compartir el mundo propio que se abre, al adentrarnos en el reino
que impera por ellas mismas. b

; Cémo volver a empezar? ; Desde donde?
¢ En qué consiste su contenido sin conceptos?
; Cudl es el mundo que sin conceptos se abre?

El anélisis partiré a continuacién de dos sendas complementarias, que no
podrén cobrar vida més que a partir del horizonte mismo de la obra: Ambos son
uno y lo mismo: devenir y tiempo, lucha que es y no es. Estructura de ser.

e La que alude a la materialidad de la tierra como naturaleza que asienta el

suelo del mundo en el dempo.
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» La que sitia a la tierra temporal y la hace devenir como mundo del
hombre en el espacio.
Con las rutas de este horizonte, hablemos desde nuestra visita a la pirimide

del “Castillo” en Chichén-Itza,"” que al constituirse en un recinto turistico que
alberga parte del Patrimonio Histérico de la Humanidad, deja de tener la
significacién culminante de una religiosidad césmica, que hacia que los mayas
rindieran homenaje al universo mediante la astronomia, que les destinaba un sitio
para definir las coordenadas y esperar el regreso eterno de Quetzalcéatl, durante
cada equinoccio de primavera.

Cuando uno recorre el sitio y accede a subir o bajar las escaleras del
edificio, percatdndose del desgaste de sus escalones, asume que los mayas tenian
una forma especial y diferente de hacerlo, que posiblemente obedecian a un
comportamiento acorde con estas dimensiones, resultado de 1a unidad que integra
en sus alcances arquitectdnicos la espacializacior inigualable que define la etapa
clasica de la cultura maya.

“El Castillo” también emerge como integracién de taludes monumentales,
que imponen su presencia en el valle donde se delimitan dimensiones sagradas,
que normaron y dieron albergue a los dramas y alegrias de una comunidad,
regida por creencias y ritos apostados ciclicamente en el calendario maya.

Quiza fue el resultado de una confrontacién en el juego de pelota lo que
pueda explicarnos el misterioso porqué de su huida, cuando abandonaron el
esplendor del lugar, y fueron capaces de asumir la fatalidad de su destino que les
exigia no mirar atrds, para empezar y resurgir de nuevo con las bases de otra
realidad en nuevas sedes.

El templo emerge, construido de piedra maleable y caliza, jugando con
diferentes formas orientadas por la inclinacién de sus taludes, en medio de
segmentos que van desde la localizacién de plataformas hasta la ubicacién interior
del arco maya, que contrasta frente a las etapas de construccién de la pirdmide
junto a la estela labrada, el Chac-mol y la representacién del Dios Chac.™”

La tierra blanca y caliza es quien ahora permite explicar que esta gran
cultura haya con-formado, edificado y retornado a su “ser” tierra, porque a
través de su maleable composicién y falta de humedad, la hierba continda
creciendo sobre los escalones, lo mismo que el arrastrar de los animales vuelve a
repetirse como. siempre, solo que ahora aunado a nuestro miedo y asombro.

No importa cuanto se adapte el paisaje a las formas o viceversa. “El
Castillo” cobra vida con el paso del tiempo. Su presencia ya no parte sélo de la
tierra, hace que esta misma tierra sea la anfitriona de su suelo original.

La belleza que estos grandes arquitectos edificaron, como el espacio que
descubre la monumentalidad de esta obra, no esta aislada de nosotros mismos, 1l
nos lleva a especular que su talento provino de inteligencias extraterrestres 0

= Centro ceremonjal Maya “clasico” de Chichén-Itz4, Yucatdn, México.
» Chac es el Dios Maya de la lluvia.
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mandatos de inspiraciones divinas que nos haga menospreciarlos. Ciertamente, el
talento y la presencia humana son ilimitados.

~ Aquellos mayas no son los de ahora, pero igual que nuestros actuales
paisanos, regresan y viven con nosotros, seamos mexicanos 0 yucatecos, Europeos
o japoneses. Sus alcances se trascienden a si por éstos mismos, desde la jerarquia
que alcanzaron y permitié hacer de sus formas un acto de homenaje, donde la
relacién con sus Dioses permanece en la naturaleza de un escenaric y lo sagrado
se expresa.

Ningin elemento es lo que era o podria ser desde su integracién
constitutiva a la unidad del templo. Su vigencia y actualidad no sélo reiteran que
su aportacién espacial va més alla de sus cualidades especificas, porque
inevitablemente representan para nosotros las acciones que los mayas tuvieron
que realizar, como resultado de su “habitar” y “ser en el mundo”, donde historia
y topografia se funden y florecen. Esto es precisamente lo que hizo de su mundo
un acontecimiento que continda jerarquizando el contenido y significacién
temporo-espacial que defini6 la universalidad de su vida comunitaria, COmo un
hecho cultural par excelence.

Ahora los mayas de entonces nos relatan, desde la temporalidad de cada
uno de nosotros mismos, que su intuicién y configuracién creadora de espacios y
coordenadas contindan siendo “en” un mundo que es y a la vez fue sido como la
unidad de anhelos, bisquedas y recintos que asimilan formas que dicen de un
mismo devenir: El que nos recuerda que la presencia del hombre 2n la tierra
representa la posibilidad del acontecimieato del ente. Todos son uno y lo mismo.
Lo humano deviene como tal, a partir de un otro. Somos una “relacion con”.

Por esta razén la valoracién de una obra de arte no puede ser independiente
al medio con el que se trabajd, en el sentido de sus materiales, ni tampoco puede
supeditarse a la cuantificacién de un costo material.

Al mostrarse la obra de arte autooculta su historia, pero acontece en el
mundo que es, a partir de hacer patente en nosotros la temporalidad y actualidad
de su manifestacién estética.

La obra de arte refleja su propia consagracién y aspira a brillar en su mas
profundo esplendor y gloria, como ese “algo” que refleja un mundo con un
sentido que se reitera cada vez que un espectador vuelve a ponerlo en “accién”.

En torno a él se sabe consagrada y dignificada: testimonio humano.

Para Heidegger el “ser” de la obra de arte significa:

...establecer un mundo... El mundo se mundaniza y es mas existente
' que lo aprehensible y perceptible, donde nos creemos en casa.
Mundo es lo inobjetable y del que dependemos, mientras los caminos
del nacimiento y la muerte, la bendicién y maldicién nos retienen
absortos en el ser... Al abrirse un mundo, todas las cosas adquieren

su ritmo,’*
w Ibid, p. 75.
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La obra tiene que ver con el establecimiento de un mundo en el que lo
humano involucra su estructura de ser. Mientras la materia se desgasta en el i,
por ejemplo en el cuero del zapato o la madera de la mesa, en el arte la materia
sobresale como parte de este mundo artistico, no se consume porque hace que al
representarse se muestre el cardcter mismo de la obra.

Heidegger dice que el arte como mundo es quien hacz que la tierra
sobresalga en su miximo valor como materia y al retraerse en la composicion de
la obra, sobresale.

La obra es lo que encubre y hace sobresalir porque hace patente aquello
que antes quedaba como lo oculto. Aqui se debate la lucha de la tierra que tiende
a autoconservarse como infranqueable, y se hace patente en la obra, como este
autoocultarse en una inagotable multiplicidad de formas y modos.

Ambos, Ia tierra como lo “autoocultante” y el mundo como lo “abierto”™
que fluye, integran una pelea entre dos luchadores inagotables. Uno que quiere
abrir lo cerrado, y el otro que pretende internarlo en su seno. En ello radica su
batalla imperecedera que abre y cierra para dejar que el “ser” del ente se muestre
en forma peculiar, como lo que se dispone a ser descubierto y develado.

El arte ni siquiera cuando “imita” es imitacién o adecuacién figurativa a
una cosa. En su nivel mds originario el arte es acceso y deveiacién de su
estructura de “ser”, que contiene en si misma, toda su realidad. De aqui que el
arte sea una manera de devenir el ser, como una forma de devenir su verdad en
alumbramiento de su belleza.

13.6. ARTE Y VERDAD

Heidegger plantea en el curso sobre Her4clito que lo que se nos da en el mundo,
_ el sentido del “ente”, es un “salir a la luz.

Salir a la luz de lo “ente” es manifestarse (Vorscheinen) mas que

aparecer (Aufscheinen). La luz como @GAfQBera (aletheia) es
productiva. Solo sabemos que la productividad del fuego no es ni un
hacer ni un ocasionar generativo (génesis, fecundacion), ni un

iluminar impotente.
Salir a la luz no es ni creatio, ni iluminatio ni constitucion. El

“ente” es en el fuego, del sol, del légos (T& nNEVIR-ovVIa £V Adyog)
como la totalidad de todo ente.’*

Debido a que el “ente” solo “es” en cuanto “ente”, el brillo de su ser
delimita aquello que nosotros no somos, asi como el “ser” también que puede

“Ser”'
 Martin Heidegger & Eugen Fink (1970) “Herdclito” (Seminar Wintersemester 1966-67),

Barcelona, Ed. Anel, (1986), p.113.
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Gracias a su luz, el “ente” descubre su “acontecer” en proposiciones
cambiantes. La luminosidad en que estd representa por igual su oscuridad y su
ocultacién, asi como su "no-verdad” y su contradiccidn.

Esta doble manifestacién posibilita que el “ente” pueda aparecer de dos
maneras:

1. Cuando se nos niega con excepcién de ese punto de luz que solo nos

permite plantear en general que : el “ente” es.

2. Cuando en la ocultacién como "el negarse”, el “ente” inicia su camino
como comienzo de la iluminacién en lo alumbrado, donde permite
“abrirse” en su de-velacién. Este es el momento en que "se halla
disponible” a nosotros y puede ser “des-cubierto”.

Todo juega en medio del desocultamiento y la autoocultacién. Cabe
plantear que el ocultarse del “ente” no es siempre un "negarse”. Esta relacion soto
se darfa si nuestra explicacién pretendiera apoyarse en una visién positiva: o el
ente “es” en “si” o no “es”.

El ocultarse del ente es més bien un “no mostrarse”, que tiende a aparecer
ofreciéndose como forma diferente a lo que “es”. El “ente” puede aparecer como
un disimulo o un engafio y en ello reside la condicién para que podamos
equivocarnos.

El “ente” no sélo puede estar en estado existente (“en si”), sino que deviene
como un “acontecimiento”, y su "desocultacién” es la tarea que adviene con la
verdad como resultado de la accién humana. La verdad, por tanto, no es una
propiedad que resida en las cosas, o en las proposiciones (juicios determinantes en

el sentido del conocimiento cientifico), es accién de des-ocultacién.™

Heidegger advierte:

Sobre la base cientificista del mundo desaparece la verdad de la
experiencia inmediata del mundo.’’

Por esta doble relacién de “ausencia” y. “presencia” del “ente”, de
ocultacién y desocultamiento, la “verdad” como “identidad” se diluye cuando
pretende quedar contenida en su positividad.

Esta pretensioén la ha extraviado en el error de afirmarse en la “certeza”
que olvidé cual era el sentido de la diferencia entre “ser” y “existir”, que nos
recuerda que el hombre “puede ser” en la “verdad” y en la “falsedad”.

De aqui que Fink proponga:

La identidad “ser” y “pensar” es un “comprender-se reciproco como
= Ibid, V. Capitulo No.4 Historia de la Metaffsica como Relacién “ente” y “ser”.
w V. Heidegger & Fink “Heraclito” (1986), Op. Cit., p. 115.
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estado de apertura. Son co-pertenecientes en el Ajyog (Idgos). Ambos
comprenden al “ser”, son formas de autoiluminacién del ser.’*

Afirmarse en "lo que es” (identidad de lo “en si™") como si fuera lo que “ya
siempre serd” representa el error en el que han caido los universales o los dogmas
absolutos que no nos dicen mas que la consecuencia de un olvido. No obstante, el
desvanecimiento y acaecer de lo que se nos da, nuevamente nos recuerda que:

El hombre existe en una relacién “con” el “ser”. Lo que sigue vive la
muerte de lo precedente, de esta manera el ser se muestra en el “ente” y por él

acontece como una manifestacién.’”

La verdad es hasta y donde el hombre “es”. En él se funda y mediante su
accién se muestra. Lo mismo reitera el contenido de sus propias verdades que
falsedades, encuentros o extravios En ello radica que toda veracidad deviene en
acontecimiento por medio de la estructura de la existencia humana como
“relacién con” el “ser”. Esa es su “real” estatura, en tanto que cada forma igual
que nuestro vivir, se manifiesta.

* "El arte es una forma privilegiada de aparecer de la verdad, porque con
la obra de arte su “ser” es “des-ocultado” como “acontecer” que vuelve a
“auto-ocultarse”. Este horizonte desemboca siempre en una nueva perspectiva:
La que nos dice que el “ser” de este “ente” nunca “es”.

* El arte es a la vez “presencia” y “autoocultamiento”: lucha permanente
entre mundo y tierra, movimiento, combatiente y combatible, debate entre
alumbramiento y ocultacién. Y en tanto que la tierra solo surge por el
alumbramiento, y el mundo se funda por la tierra, la “verdad” acontece en la
obra.

* El acontecer de la obra misma, “es” la verdad del arte, que proviene de
la vivencia estética y por medio de ésta se hace verdadero. Ambos, “obra” y
“espectador”, devienen en actividad que integra la lucha entre alumbramiento
y ocultacién. - - - : ST

Por medio del arte podemos conocer c6mo son los “entes” en particular en
el mundo, esta posibilidad permite su desocultacién en el plano de la totalidad,
porque el “ser” que se autooculta es lo iluminado que pone el brillo en la obra.

Esto es lo bello y por tanto la belleza no es un atributo “absoluto” que
emerge independiente, como si fuera “algo” dado desde si por encima de la obra.
La belleza requiere de un devenir: la belleza es un modo de acontecer la verdad.

Los productos estéticos sostienen una lucha que conquista, victoriosa, la
desocultacién del ente en su totalidad, y que deviene en verdad como
acontecimiento de su belleza.

** V. Herdegger & Fink (1986), Ibid, p. 137.
* Vorscheinen cita literal del texto traducido por Mufioz y Mas, 1986.
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Esta concepcién, alejada de todo sentido tradicional y formal de la belleza,
elimina las demandas y normas que puedan aplicarse por sobre la obra de arte.
S6lo mediante una vivencia capaz de renunciar a toda teoria que no provenga de
la obra misma, que florezca “sin conceptos”, puede abrirnos a lo mas original: A
la comprensibilidad preontolégica que se “propome” encontrar su propia
significatividad, (a buscar su sentido) a partir de ese "otro” que me permite que la
belleza acontezca como la “verdad” en la obra.

La belleza est4 en la obra, no proviene de cinones por encima de ella sino
que encuentra y refleja su propia beldad en funcién de la luminosidad (acontecer)
que pueda proporcionarnos, al develar lo abierto y acompaiiar lo cerrado que su
mundo expone. La tarea del espectador es equivalente a la tarea que Heidegger
atribuye al filésofo cuando plantea que es necesario precisar el sentido de aletheia

(@A Oer1a):

@QAnOera (alétheia) no es “verdad” sino estado de ocuito que va en
direccién a la iluminacion (Unverborgenheit). Lo iluminado es lo
libre, lo abierto y a la vez lo clareado de algo que se oculta. En la
iluminaciéon encuentran su lugar el fuego y la luz.

Lo oscuro carece de luz pero no deja de estar iluminado. Nuestra
tarea es como filésofos estar a la expectativa de esta actitud que nos
conduzca a la experiencia del estado de lo no oculto como

iluminacién (Lichtung).™

La obra se torna fuente de saber originario que halla su dimension en si
misma, se expone y se propone como tal para llegar a lo “im-pensado” desde lo
“pensado”.

El arte como plataforma y escenario de representaciones ilimitadas nos dice
del “ser sin concepto”. Cada obra se funda en algo no dominado, no afianzado,
que siempre puede inducir al error porque solo haya su verdad ante los limites
que su autor le impone.

La confrontacién que el artista impone a su obra debe quedar plasmada en
la “forma” que ésta adquiere, porque al mostrarse nos emplaza a enfrentarla
desde su presencia de “ser sin concepto”, nos provoca y nos lleva a asumir una
actitud: enfrentarnos a la apertura originaria de lo simbélico, que desemboca en
interpretacién y comprensibilidad, para instaurarle un sentido.

;Cudl?
§14:
UNIDAD OBRA-CREADOR-CONTEMPLADOR
La particularidad de la obra es que es creada, producida dentro de lo creado, es
un factum que se muestra COmMo un otro, algo que es propio en el sentido amplio
y original: 1a verdad del ser que preontolégicamente nos va.

% ¥ Heldegger & Fink, Op. Cit., XIII, p.193-208, en especial, p. 207.
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- El ser creado de la obra no constituye un hecho habitual, como lo puede ser
el caso del 1dl, ya que si el segundo se multiplica se comparte y se acaba por
olvidar por su "habitual” manejo.

La obra se manifiesta mds luminosa en la medida en que mds solitaria se
encuentre. Heidegger plantea:

Mientras mas solitaria estia la obra en si, afirmada en la forma,
mientras mas finamente parecen disolverse todas las referencias con
el hombre, mas sencillamente entra en lo manifiesto el empuje de que
esta obra es, mas esencialmente es impulsado lo insélito y expulsado

lo hasta entonces solitamente aparente.’

La obra muestra su reino a través de la produccién creadora del artista,
como alumbramiento y ocultacién que reposan en ella misma. Su creacién
impulsa a lo insdlito y expulsa lo aparente y lo "habitual” deja de serlo en virtud
de la obra.

La creacién que logra el artista se vincula con lo verdadero, establece algo
permanente, y debido a que deja libre lo que de libre tiene lo abierto, lo plasma
en los rasgos de su obra. El creador le otorga mundanidad a la obra mientras que
la obra misma hace que la tierra sobresalga en la patencia de este mundo.

Pero, ;Como surge esta doble relacion?

La creacién artistica implica un saber crear y producir, cuyo resultado
culmina en la orientaciéon de toda la relacién material que conduce a “con-
formar” el “ente” como un acontecimiento. En torno a él se constituye la
habilidad técnica y la calidad de factura que precisa la obra para pro-venir en

iluminacién®™ y tener acceso a permanecer.

Esto le hace “pro-venir” en acontecimiento del “ente”, como accién que
deviene de su oscuridad a la iluminacién, y que se muestra como la verdad de la
obra depende de un “saber” otorgar y extraer que el artista impone, y que s
desenvuelve en medio de una relacién con lo encubierto.

Fink y Heidegger profundizan al respecto:

Fink: Porque el hombre no habita en la gran luz, se asemeja al biho,
esto es, se encuentra en el limite entre el dia y la noche. Es
paradigmiticamente un ser emparentado con la luz, pero estd en
relacién a la vez con la noche [...]
En la medida en que el hombre se comporta respecto del ambito

=V, Heidegger (1952) Arte y Poesia, p. 103, '

= V Heidegger & Fink, Op. Cit., §XIII.
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luminico limitado, se comporta a la vez respecto de lo que repele la
apertura, el estado de abierto. Habria que encontrar la palabra que
nos defina que el hombre no sélo esta en relacion con lo abierto,
sino con la noche que rodea lo abierto.

Heidegger: Lo oscuro es, cuando se enciende en él una luz, en cierto
modo también una apertura. Este abierto oscuro solo es posible en la

claridad en el sentido del ahi (Da).*

Derivado de esta descripcién que relata el acontecimiento de! “ente”,
podemos comprender que el ser de la creacién artistica implica una cierta
dial6gica, en medio de lo que Fink y Heidegger refieren como la relacién entre la
noche y el dia, lo velado y lo descubierto que Her4clito describié muy bien en el
fragmento No. 26, la vigilia del dormido.

El Suefio es el término medio de la relacién entre la vida y la muerte. Al
sofiar, el creador se comunica con la obra, porque comparte una actividad que lo
conduce al comprensivo ser mortal de los humanos, como un lenguaje sin
intuicién o un saber comprensivo, que dirige su accién técnica.

Esta comunicabilidad con lo encubierto a que alude Heidegger, solo se
instala en un tipo de ente que se produce, que se deja producir, en el modo que
permite abrir la lucha en éste, desgarrandolo. Y porque esta desgarradura se
confia al auto-ocultante es factible que salga lo abierto.

He aqui una forma de describirlo,

La obra de arte es un objeto artificial que permite situar al espectador
en un estado deseado por el creador.. La obra nos parece Ser un
trabajo de ordenamiento, una obra maestra de orden. El mundo se
presenta al hombre bajo el dngulo humano, es decir que el mundo
parece obedecer las leyes que el hombre ha sabido asignarle; cuando

¢l hombre crea una obra de arte, tiene la impresién de estar actuando

como si fuera "dios".*

Heidegger clarifica esta relacion cuando comenta el fragmento No. 26 de
Heréclito:

Si se lee £ W&vtwy &V (ex fantoj en) tal como estd quiere decir: a
partir de todo es compuesto lo uno...El ¢v puede ser la relacién de
los y&vta, pero los y@uia no som, 2 su vez una relacion del en... El
sostener resulta visible... El nexo ata 'y vincula. El fragmento no dice
"que de todo lo reunido surja lo uno, sino que en la gegeralidad ya
partir de la generalidad resulta visible lo unificante del €v [...]

Un constante llevar uno a otro. Pensando la cosa en términos griegos

= Ibid, p. 167.
m Ozenfant & Jeanneret, (1921) E! Purismo en L' Espirit Nouveau. (v. La Obra de Arnte).

Francia No. 4, enero de 1921.
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podriamos decir: todo juega aqui en el desocultamiento y ia
ocultacion. Esto es algo que tenemos que ver también desde un

principio, porque de lo contrario todo se vuelve obtuso.™

De la “relacion con” la estructura de ser de lo humano que se dibuja en
medio de la “noche” y el “dia”, la “vida” y la “muerte”, el suefio es la posibilidad
de representar el nexo que existe entre desocultacién y ocultamiento.

La “relacion con™ el “ser” se establece en el “ente” cuando éste ocupa en si
mismo lo abierto de la verdad.

La creacién de la obra nos obliga a conducimos frente al “ente” que ella es,
desde una postulacién que “atestigua” y “recibe”, que “otorga” y “adquiere”, cuyo
conducto se muestra como la lucha entre mundo y tierra, que culmina victoriosa
con la desgarradura de la forma.

Heidegger afirma:

El ser-creado de la obra, quiere decir fijada la verdad en la forma y
la desgarradura conformada es la unién del resplandor de la

verdad.**

La “desgarradura” recoge en su seno a la tierra para reestablecerse en lo
abierto, por su victoria surge como lo que resguarda y se auto-oculta en lo
patente.

Esta lucha desgarrada y restablecida en la tierra, es la forma de la obra que
se fija por su posicién y composicién, en tanto que postula por si misma su
capacidad, se expone y se propone.

Ni el origen de la obra es el artista, ni el origen del artista reside en la
obra. Ambos son una unidad constituyente de un mundo, que dice de una
reciproca relacién, que con-forma y co-responde a la forma privilegiada que
tiene el arte de acontecer en su verdad.

La creacién es y representa debate, lucha entre lo que se nos da en forma
de “ente” y lo que nos apremia como disponible en el mundo. Juego de
desocultacion y auto-ocultamiento. Presencia y ausencia que dice el hombre del

mundo y de nuestra relacién con el ser.

el Ser-humano significa: asumir la conjuncién, la percepcion
conjuntadora del ser del ente, el saber que pone-en-obra a la
aparicion: y, de ese modo, significa administrar lo descubierto y

preservarlo del encubrimiento y del ocuitamiento.”

® Ibidem, p. 173-175.

® V. Heidegger (1952), Arte y Poesia, p. 100.

=V, Heidegger. Introduccion a la Metafisica, P. 159.
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En la obra no hay mentira ni verdad positiva. Solo hay fluir, y devenir del
“ente”, acontecer y acaecer, no error. Lo que por ella se muestra es una
dimensién peculiar de aparecer algo que va mds alld de su ser “ente”, porque
deviene verdadera mediante lo que alumbra.

Mientras mds lograda y afirmada estd la obra en la forma, mas distante se
muestra de las referencias conceptuales, y mas sencillamente entra el empuje de
esta obra en si misma que muestra, por la via de lo insélito, el conducto para
expulsarla de la significatividad convencional.

Y precisamente por su atrevimiento abismal, la obra provoca y convoca, al
obligarnos a salir de lo habitual para acceder a ella. De aqui que la vivencia no
pueda sustentarse en conocimiento o referencia alguna en el sentido de la
reflexividad.

La obra constituye un reto que nos abre y dice que no podemos
enfrentarnos a €l sin retar a la obra por nuestra parte, accediendo a convertr
nuestra contemplacién en vivencia originaria, que nos conduce a compzender la
forma como estamos abriendonos en ella.

Esto significa que al “estar dentro” de la patencia del “ente” que acontece
en la obra, se estd inmerso en un saber, que deviene en temporalidad de una
comprensibilidad, que accede a interpretar lo que se “encuentra” por medio de €l

Y porque el comprender siempre conlleva el encontrarse de tal o cual
manera, la estructura de ser del “Dasein” implica que su relacién comprensiva
puede comprenderse a si misma.

Heidegger nos ayuda a clarificar esta condicién a partir del “estado de
abierto”.

El estado de apertura de los hombres a las cosas no significa que
aqui haya un agujero a través del que el hombre mire, sino que la
apertura para... es el ser incumbido por las cosas. Esta relacion
fundamental es pensado en ser y Tiempo con la palabra “Dasein”[...]
Dasein significa “ser actualmente presente”. El Da es la iluminacion
(o claridad) y apertura del ente que soporta el hombre [...]

La iluminacién, en la que algo que es presente sale al encuentro de
otro algo igualmente presente. La objetualidad para... presupone la
iluminacién (lo claro), en la que lo presente encuentra al hombre.

La consciencia solo es posible sobre la base del Da en cuanto modo
derivado de €.™*

Desde su ser presente la contemplacién de la obra se dispone en vivencia,
facticidad y apertura, que acontece en iluminacién. El evento de la luz representa
encuentro y fusién entre quien “sale al encuentro” y aquello que “es lo
encontrado”. Mediante esta doble fusion, la comprensibilidad del espectador es

= V. Heidegger & Fink, "Herdclito", Op. Cit., p. 161-163.
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encontrada por la persistencia y claridad de la obra.

La realidad peculiar de la obra solo puede ser rica y fecunda cuando su
presencia y exposicion acontece en la vivencia originaria de quien la “encuentra”
y se pregunta por ella, al decir de su “ser” como evento ontolégico que deviene
como acontecer de su belleza..

La verdad en la obra como evento de alumbramiento y ocultacién del
“ente”, dice de la armonia y el empuje de su desgarradura que acontece al
poetizarse.

Poetizar es el “decir” de lo posible y por eso el arte hace posibles “los”
lenguajes. El arte es en esencia poesia, que pone en operacién su verdad y lo que
el artista logra, es “poner” lenguajes que dicen de una comprension silenciosa (no
de fonemas) que “nos” habla de *“algo” como peculiar forma que tiene la obra de
arte de atestiguar su via de acceso al ente en su totalidad.

La descripcién de Romero de Solis nos conduce a esta doble relacién que
tiene el arte al poetizar su verdad:

Verdad y poesia son simbolo del encuentro entre lo racional e
irracional, la logrca yla fantasna, lo real y lo posible, io fundamental
y lo puramente imaginario, que es menos que nada [...]
Unién de verdad y no verdad porque es hlstonco, se proyecta en la
temporalidad del hacer, del instante de la creacion [...]
que..."mas que devorarse a si mismo, es siempre un salir dentro de

uno mismo".*’

Poetizar, dice Gracian,

Es el conquistar al héroe que llevamos dentro, que late en el interior
luminoso de la tragedia, o en la intimidad nocturna del misterio; y
olvidar el terror, el llanto pusnlamme, la angustla ronca del azar y

del absurdo.’**

Creacién y contemplacién de la obra, surgen y se muestran a si mismos
como un poetizar en el sentido amplio. Poetizar se interpreta como esa
desocultacién del acontecer y devenir del ser de un “ente”, que aparece tanto en el
hacerse producir de una obra, como en la experiencia del que sabe de este “ente”
y se deja abandonar a él en forma de contemplacién y de creacién.

¢ Donde estd el sentido de la obra? ;Quién es su creador?
¢ Hasta donde estdn los limites de la obra, el creador y espectador?

* Diego Romero de Solfs, POIESIS, Madrid, Ed. Taurus, (1981), p. 21 y 100 respectivamente.
* Ibid. p. 15.
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§15:

EL ARTE: RECINTO DE LO HUMANO

Porque el arte es una forma de instauracién de la verdad, se convierte en recinto
de nuestra comprensibilidad originaria, como morada donde siempre se puede
volver a empezar. El arte, plantea Heidegger, ofrenda, funda y comienza.

15.1. EL. ARTE_OFRENDA

El arte es ofrenda porque instaura algo en lo comin y habitual de la
superabundancia, porque es un sacar y extraer del fondo cerrado que es puesto
como indigencia expresamente en la obra. Por eso se proyecta historicamente a
los espectadores venideros.

La obra de arte se proyecta como accesible a todos nosotros porque nos
dice de lo comiin y lo habitual en su mas pura significacion. Heidegger lo piantea
de esta forma en la Introduccion a la Metafisica:

La obra de arte no solo es obra porque es producida y hecha, sino
porque e-fectiia el ser de un ente. E-fectuar significa realizar en la
obra aquello en lo que el brotar imperante... muestra su brillo como
apariencia. Gracias a la obra de arte, entendida como el ser que es en
tanto ente, todo lo demis que aparece y que se puede hallar llega a
confirmarse, a ser accesible, interpretable e inteligible como ente o
como no ente. La obra de arte no solo es obra porque es producida
y hecha, sino porque e-fectia el ser de un ente. E-fectuar significa
realizar en la obra aqueilo en lo que el brotar imperante... muestra su

brillo como apariencia.*'

15.2. EL._ARTE _FUND

El arte también funda; lo que proyecta hace manifiesto el destino ya contenido
en el ser histérico mismo. Al surgir como lo verdadero, desoculta eso que
permanece como eterno y que se manifiesta de diversas formas como un decir de

su manifestacion.

El arte nos permite. “ponerle” lenguajes e interpretarlo sin fonemas, puesto
que lo que estd en juego es la peculiar forma que tiene la obra de arte de

atestiguar el acceso al “ente” en totalidad.

El arte es poetizar como un “decir” de lo siempre posible y por €so “nos”
dice “algo”.

™ Heidegger. Introduccién a la Metafisica, p. 147.
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15.3. EL ARTE ES COMIENZO

El arte es comienzo, constituye un salto por encima de lo venidero que en su
finitud oculta su final. Siempre que el arte acontece, se produce un empuje en la
historia que hace que ésta comience y recomience.

La obra es la obra del pensamiento, del hecho creador que ha tenido que
ser extraido de la develacién de un saber vivo, que se asemeja a una “unidad
realizada” del mundo.

Lo mismo que el caso de la "pirdmide maya”, “La Trinchera” o "la sinfonia
India”, todas estas obras nos insertan a un mundo que revela que la autonomia del
arte es lo que constituye su propia ontologia. Por ella contactamos su
habitualidad como lo que estd “actualmente presente”, y podemos salir al
encuentro de este “otro” que, como nosotros, estd igualmente presente.

Cada uno de estos ejemplos constituye el testimonio de un mundo que al
representirnoslo empieza a formar parte del nuestro. Cada uno, reitera el “ser”
de la vida que instaura su vigencia como el “re-comienzo” de nuestra temporal
historicidad, ya que por ella accedemos a seguir la medida del “ente” como una
“relacién con” su “ser”.

La presencia del "caracol” en el Templo Mayor convive igual con el
"Hombre en Llamas” de Rulfo, la salida del Metro y el hundimiento del primer
cuadro del Centro Histérico de la Ciudad. de México. Cada uno representa el
sentido de lo propio igual que la sentencia de nuestro pertil.

El filésofo de la Universidad de Friburgo plantea,

Para los griegos, la “belleza” era la doma. La conjuncion de la mas
extrema oposicion es polemos (polemos), la lucha entendida como ia
con-frontacion [...]

Para nosotros, modernos, lo bello es lo contrario, lo reiajante, lo
sosegado y por ello lo que esti destinado a ser gozado. Tomado asi,
el arte pertenece al 4mbito del adorno sofisticado...Para los griegos .
la estética es tan antigua como la légica. Para ella, el arte es la
representacion <Darstellung> de lo bello en el sentido de lo que
agrada como lo agradable. El arte, empero, es el manifestarse el ser
del ente. Desde una posicién fundamental frente al ser, recuperada de
una manera originaria, debemos procurar un nuevo contenido a la

palabra “arte” y a lo que pretende nombrar.’

Y porque el “Dasein” siempre va més alld del ser “cosa” de la obra, el arte
concuerda con aquel destino de la verdad que dimensiona la inagotabilidad y
profundidad de su obra, tanto del pasado como del futuro. Por esto es que
podemos acceder a la misma estructura de “ser” que se plantearon sus creadores
originales. ‘

= Heidegger, Introduccidn a la Metafisica. p.123-124,
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El arte como desocultacion del “ente” muestra una verdad que se expresa
por él y se manifiesta en cuanto “se pone” en obra, como la mas peculiar
“relacién con” ese “ser” que en cada caso SOmOs NOsOtros mismos, cuya facticidad
adquiere sentido en el plano de la vivencia estética.

La contemplacién de la obra, afirma Heidegger:

No aisla al hombre de sus vivencias, sino que las inserta en la
pertenencia a la verdad que acontece en la obra, y asi funda el “ser-
uno-para-otro” y el “ser-uno-con-otro” como el historico soportar el

“Dasein” por la relacién con la no-ocultacién .

La belleza, forma, alegoria, significacién, comprensibilidad, saber,
creaci6n, son todo aspectos que obedecen al ser si mismo de la obra, como
resultado de “abrir” su mundo con el acontecer de su belleza.

El artista “con-forma” y da forma “con-formando” en una relacién de

develacién y autoocultamiento, un tipo de ente que por su apariencia y presencia
es capaz de fundarse como medida y develacién de su verdad en la obra.

Octavio Paz dice al respecto:

La creacién artistica nunca es imitacién pasiva: es lucha, pelea.

El artista verdadero es aquel que dice “no” incluso cuando dice g, 2

La obra es quien posibilita su ser en tanto que manifiesta la forma peculiar
en que este “ente” es. Y como su mundo permite que la obra de arte funde el
modo peculiar de su ser “ente”, crear en la forma de la significatividad de una
“presencia”, radica que podamos abrirnos a la iluminaci6én del ser en la obra
como patencia y recuerdo de su presencia en la ausencia.

E] arte es un poetizar, como esa forma de proyectarnos a la apertura del
ser cuando nos preguntamos por él. Poietizar la obra induce a ver el aspecto de
su verdad, en tanto que nos provoca y empuja a una lucha donde se hace vivencia
y expresi6n del ser en la "visién”.

La pintura, mdsica, drama o arquitectura, son igualmente resultado de una
visién poética, porque la poesia implica "proyectarse a la apertura del ser”, como
esa forma originaria (Comprension) que tenemos de acceder a nuestra estructura
que se exige alcanzar lo verdadero en la obra, como acceso y co-rrespondencia

del ente en totalidad.

o V. Heidegger, Arte y Poesia, p. 105-106.
m V. Octavio Paz, 1987, p. 35.
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No hay mds verdad ontolégica que la que se dispone por la dimensién del
hombre en su relacién con el “ente” que se nos da. Creador y espectador
involucran una misma relaci6én con el “ser” de la obra: Los tres con-forman vy se
co-rresponden a una misma unidad que acontece:

* Desde el plano del artista, como una forma peculiar de abrirse al ser por la
senda de su representacion sensible y la peculiar via de acceso a des-cubrir
o allegar su capacidad de "ver". Esta visién no es mas que el resultado de
“seguir” la medida del “ente” o por su conducto, “dejar” que el “ser” se
muestre en “totalidad”.

* Desde el espectador, por medio de la vivencia estética, porque exige
enfrentarnos a la desgarradura de la forma, donde acontece la
representacion de la lucha que se gesta entre lo cerrado de la tierra y lo
abierto del mundo. Ambos son igualmente disponibles a ser develados en
medio de lo encubierto y autoocultante del “ente”.

* Desde el ser, cuando al participar del evento creative del artista en la obra,
acontece en medio de su alumbramiento y autoocultacién en la patencia,
que dice del recuerdo de su ausencia como instauracién y significacién
histérica, a partir de la lucha y la desgarradura que dicen que el “ser” no

I

“es”.

El artista tiene la peculiar forma de "desalejar” su habitar el mundo; el
creador huye de su naturaleza finita y busca un encuentro con la belleza, que nos
conduce al acontecimiento del ser como evento ontelégico que “dice” de él en la
obra.

Para el artista la belleza se encuentra en todos lados, porque es el resultado
de la lucha de contrarios en grado supremos:

Lo bello aparece entonces como culminacion de este triunfo.

Y es que aquello que place en la verdad de la obra depende de lo que en
ella debe existir para ser agradablemente “co-rresponsable” y “co-rrespondiente”.

El “dar” y “recibir” es la lucha que responde nuestras preguntas. En esto
reside que podamos definirla a partir del grado de exigencias que uno tiene
consigo mismo.

Y porque la obra emerge al mundo como un “ente”, que a su vez €s
apertura a un mundo: El arte es lo que salva.
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Lo bello es aquello que “co-responde” a lo que nosotros mismos somos
capaces de exigirnos, considerando que esta “exigencia” es la medida del ser que
creemos poder sostener o resistir, al pretender alcanzar la totalidad.

La totalidad del mundo es algo indecible e inabordable, como dice Rilke en
su primera elegia:*

Lo bello no es sino el comienzo de lo terrible,
lo que todavia soportamos

y si tanto lo admiramos

es por que su serenidad desdena destrozarnos.
Todo 4ngel es terrible.

Inevitablemente el arte nos lleva a preguntarnos por lo que “somos”, lo que
no esti en las cosas. Al exponernos al vacio que implica el contenido de esta
pregunta, se nos descubre que de nuestra insistencia por preguntar el sentido de
este sentido surge entonces nuestra preocupacion por el lenguaje.

Cémo el decir aquello que no esté en las cosas pero estd con ellas como
experiencia propia, Heidegger afirma:

El pensamiento original es el eco del favor del ser en el cual se aclara
y se deja acontecer la tnica realidad: que ¢l ente es.

Este eco es la respuesta humana a la palabra de la voz silenciosa del
ser. La respuesta del pensamiento es ¢l origen de la palabra humana;
palabra que da nacimiento primeramente al lenguaje como divulgacion

de la palabra en palabras.

Mediante el arte podemos significar, situar y otorgar sitio al ser. Todo arte
es en esencia poesfa y su verdad acontece en el poetizarse. Ambos revelan un
acontecimiento en el cual el “ente” se devela en la estructura del hombre, cuando
al revelarsele mediante la palabra, la poesia “encuentra” en esta misma revelacién

su fundamento originario.

El filésofo de la selva negra profundiza el sentido ontolégico de esta
revelacion al plantear que:

El pensamiento obedeciendo la voz del ser, busca por éste la palabra
a partir de la cual, la verdad del ser llegue al lenguaje. Sélo cuando
el lenguaje del hombre histérico surge de la palabra esti en aplomo...

= Rainer Marfa Rilke, (1912) Elegias de Duino, México, UNAM, Coordinacién de Difusién,

1995. p.27
w V., Heidegger (1930), ;Qué es Meuafisica?, y en especifico el epiflogo de 1943 (Zur
Bestimmung der Philosophie), en la traduccién de Silva Camarena, Teoria, 1980, p. 460.
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El pensamiento del ser vigila la palabra y en tal vigilancia cumple su
destino. Es la preocupacion por el uso del lenguaje [...] '

Del mutismo largo tiempo guardado y de la elucidacion paciente del
territorio en él aclarado sale el decir del pensador. Del mismo origen

267
es el nombrar del poeta.

Por este “nombrar” al “ser” el caso de la poesia como género literario,
instaura su “ser” obra, en el lenguaje.

La poesia se abre al ser como lenguaje mismo, y como tal cumple su
destino, en una estructura que no es lo que es y es lo que no es.

El poetizar del ser dice de si como lo diferente que no esta en las cosas.
Poetizar y pensar se asemejan a su preocupacién por el lenguaje, pero se alejan
por una gran distancia.

Heidegger, el fil6sofo del Ser y el Tiempo postula:

Porque lo semejante es semejante como lo diferente, el decir poético
(das Dichten) y el pensar se asemejan de la manera mas pura en el
cuidado prodigado a la palabra, pero los dos estin, al mismo tiempo
separados en su esencia por la mas grande distancia...

Del mutismo largo tiempo guardado y de la elucidacién paciente del
territorio en él aclarado sale el decir del pensador. Del mismo origen

es el nombrar del poeta.”*

Pensar y poetizar “co-rresponden” a una misma estructura, proveniente de
la “cura” y de nuestro mas original ser deudor. La metifora, desde su ausencia,
conduce al pensamiento del ser. Somos nosotros mismos quienes nos abrimos al
ser preguntando por €l a través de la palabra. Y porque el lenguaje guarda en si
mismo la esencia de la poesia, al poetizar es quien originalmente nombra al ser.

‘Concluyamos con las propias palabras de Heidegger, -

El pensador dice del ser, el poeta, nombra lo sagrado.””

w Ibid.
** V. Heidegger epilogo realizado en (1943), Op. Cit. en la traduccién de Silva Camarena, 1980,

p. 461.
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IV
CONCLUSIONES

Lo Bello es aquello que determina en €l mayor grado, nuestra exigencia a

nosotros mismos. En este nivel, lo bello es digno de rendirle homenaje porque al
revelarnos a los limites de lo real, nuestra medida representa también, el poder de
nuestra esencia. El “decir de” nosotros mismos, no puede ser superficial.

Porque lo bello es aquello que co-responde a lo que somos capaces de
exigirnos y como esta exigencia es la medida del ser que tenemos de nosotros
mismos y el plano desde donde nos creemos capaces de podernos sostener y
resistir; aquello que place depende de lo que “deba” existir para ser
agradablemente co-responsable y co-respondiente.

§ 16:

ﬂ ietzsche:

La creacién artistica sin mis causa que la estructura de ella misma, redime la
finitud de nuestra existencia sin tener que negarla, porque representa la “otra
cara” del devenir donde puede brotar un nuevo momento del ser. La unidad del
tiempo y la vida arrojados a nuestra fatal destruccién, nos revelan cémo el arte
representa en su apariencia sensible, la unidad del saber humano y cultural que
por negarse se afirma y establece lo permanente.

Desde el Ocaso de la civilizacién (Nihilismo) y frente a nuestra finitud, la
obra es la fuente del lenguaje y de la vida de la belleza ya que representa el
acontecimiento fundamental del ente como “voluntad de poder”.

La obra de arte se realiza en y por la creacién. Crear estd condicionado por
la embriaguez en tanto que es un estado explosivo que anuncia el devenir mismo
del eterno retorno. Es por el recuerdo de la embriaguez y la belleza que nosotros
debemos evocar un llamado a la més alta jerarquizacién de ellas mismas, porque
encontrarlas implica lo mismo que encontrarnos a nOSOLros Mismos.

Para el artista, la belleza se encuentra en todos lados porque es el resultado
de la lucha de contrarios en mayor grado donde lo bello aparece como resultado
supremo de este triunfo. La belleza nos conduce a conocer el impulso de todos
nuestros sentimientos vitales a que nos con-voca la relacién de con-formacién y
co-respondencia que establecemos con la obra, como relacion ente-ser.

"Los artistas no pueden ver las cosas tal y como ellas son, mas que con
mayor plenitud, simplicidad y fuerza. _

Sin embargo no es posible creer que la forma de compartir este estado es
psicofisiolégica, ni sensible o razonada (en el sentido reflexivo), sino a partir de
compartir la fuente de los principios originarios que favorecieron la idealizacién

158




en la mirada del artista, como una forma de reencuentro con mi propia existencia
(ser que todos tenemos en nuestro propio ser), no como certeza, adecuacién, sino
como “apertura” que “sale al encuentro” y se “hace visible”.

La forma como objeto de reencuentro, hace aparecer mediante su concepto
artistico, un ente a quien se le debe rendir homenaje por encontrarse en una
situacién de apertura. En este nivel Nietzsche contempla a la forma como el
resultado de un "cesar” de luchar y no como formalismo, porque el dnico sentido
verdadero en la obra, es su forma auténtica.

A) Desde el arte: La obra es el devenir mismo porque trasciende al caos a
partir del eterno retorno. Y porque lo tinico real es el devenir, el caos es la
representacion del devenir a partir del cual, nada puede anunciirsele a los
hombres fuera del ente en totalidad.

Determina nuestra condicién ontolégica (voluntad de poder) y la forma
Como este sentimiento se comporta libremente, es la belleza.

El arte es la forma que como finitos y temporales tenemos de trascender en
este mundo, como obra, ya que es la forma como se afirma la relacién entre el
ente y la totalidad.

Permite superar la contingencia de nuestra finitud porque expresa la
“voluntad de poder” como caricter esencial del ente una vez que le otorga “sitio”
al ser. Funda el devenir del ente al “poder situarlo” en el plano del ser.

Crear es la forma como surge la relacién ente-ser y constituye la fuente
originaria de todo saber. Por eso nos muestra la forma como manifestamos
nuestra relacién con la totalidad y es la dnica posibilidad de fundar los valores.

Es la mas clara manifestacién que tenemos de la vida como “voluntad de
poder” y porque la vida se afirma al negarse como tal en la obra, nos dice lo que
ella misma es desde su propio retornar.

La vida como “voluntad de poder” se instaura en la fisiologia ontolégica
del artista, para dar lugar al acontecimiento del ente en totalidad. A partir de esta
~ estructura corporal el sentido de nuestra experiencia, nos permite interpretar la
relacién con las cosas que se nos muestran alrededor.

Tiene maés valor que la verdad porque supera la contingencia de la vida
fundada en verdades que son ficciones, interpretaciones y perspectivas l6gicas y
positivas.

B) Desde la estructura ontolégice-existenciaria del artista: A partir

del ser que el artista es, se manifiesta la forma mas transparente de Ia vida como
“voluntad de poder” porque ella es nuestra forma mis clara y conocida del ser.
Como el cuerpo instaura la estructura éntico-ontolégica donde se
manifiestan las dimensiones temporo-espaciales de la relacién ente-ser, la
embriaguez del artista alude la fisiologfa ontolégica més transparente de la
“voluntad de poder”.
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- La creacién artistica como transfiguracién de la positividad, es la forma
privilegiada que tiene el artista de afirmnar su finirud y temporalidad en el plano
de la representacién sensible.

Funda el estado estético en la estructura fisiolégica del cuerpo porque
permite que el sentimiento de embriaguez (Apolo y Dionisio), se comporte como
algo bello al situar en el plano del mundo, las estructuras como el ente se muestra
en totalidad.

. Logra crear mediante su fuerza un estado fisiolégico que se traduce en
sentimientos estéticos.

La embriaguez es fuerza, plenitud e interpenetracién de todas las
intensidades posibles porque dice del tiempo histérico como las diferentes
expresiones artisticas, han expresado lo apolineo y dionisiaco.

Su fisiologia ontolGgica, expresa la mas pura dimensién de fuerza y
poderio como “estado de 4nimo” que se apropia y dispone de su accién (quiéralo
o no, sépalo o no) para crear.

La fisiologia ontol6égica de la embriaguez artistica, se manifiesta en la
integracién de dos estados de dnimo: Lo apolineo (la visién que ve representa el
poder ver mds alla de lo que existe y equilibra) y lo dionisiaco (la orgia de los
sentidos que describe lo orgidstico). Ambos integran una unidad de formas donde
se muestra toda naturaleza originaria del hombre, solo que en el creador
aparecen con mayor intensidad.

Desde lo apolineo surge el encantamiento, ¢oOmo éxtasis temporal que se
atiene a su esencia (temporalidad) abierta al arte. Mientras que lo apolineo tiende
al suefio, a lo onirico que se concreta como fuente intransitable de la oscuridad
(que alumbra el porqué de nuevas cuestiones y asuntos), desde lo dionisiaco,
surge la sexualidad y la voluptuosidad de la sensualidad y el erotismo.

C) Desde el estado estético: Es la vida quien funda el principio estético y no
viceversa. Porque el estado estético representa la "voluntad de poder”, la
embriaguez como estado de 4nimo a ivel ontolégico, constituye la mas originaria
fuente del lenguaje. ' _

Es la disposicién corporalizante determinada por el estado que el artista
requiere para ver al ente en su totalidad, a la vez que la mostracion de éste,
precisa de-la ocurrencia de.este mismo estado para alcanzar esta capacidad.

El "artista-filésofo” forma las estructuras del ente en totalidad, o bien,
permite que las formas y estructuras del ente se sitden en la totalidad, porque el
ente en su totalidad, revela el saber humano que al negarse se afirma.

La plenitud de nuestro poderio se produce en la embriaguez. En y por ella,

se revela lo bello.
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D) Desde el Espectador; El efecto que tiene la obra de arte en el espectador,

consiste en que es capaz de revelarle el estado de embriaguez del artista, por lo
que la esencia de la creacién implica adentrarse del comportamiento o del estado
estético.

§ 17;

Eeidegger:

La autonomia del arte es lo que constituye su propia ontologia y a partir de ella es
que se torna una forma de aparecer de la verdad en la verdad de la obra, ya que
en ella se muestra la medida del ente.

Porque “no somos™ atemporales y desde nuestra contingencia existimos sin
descanso, la con-formacion (poietica) de la obra de arte, co-responde a la unidad
ente-ser porque representa la forma més transparente de nuestra estructura
ontolégica-existenciaria.

La obra emerge al mundo como un ente que a su vez es apertura de un
mundo. El Arte es lo que salva.

En este nivel, es 1a obra quien posibilita su ser y que esta forma peculiar de
ente sea lo que es, ya que funda un modo de ser del ente.

El arte es un fenémeno que involucra la relacion de la obra, el creador y el
espectador.

Crear y producir es un saber técnico a que accede el provenir y
permanecer de un didlogo donde la comunicabilidad que se da con lo encubierto,
acontece como lucha y desgarradura.

El artista tiene una forma peculiar de abrirse al ser en la forma de la
representacion sensible, como una forma de des-cubrir o allegar su capacidad de
"ver" como resultado de "seguir la medida del ente" y/o, "dejar que el ser se
muestre en totalidad”.

’ En su habitar como “desalejar” el artista huye de su naturaleza positiva y
finita (aspira a lo sagrado) y busca la belleza. Esta actividad es la que logra
significar y otorgar sitio al ser.

A) El A mo Mor del ser: La Casa del ser
La verdad acontece en el poetizarse. En el poetizar se atestigua el acontecimiento
como creacidén, apertura, por €so el arte pasa a ser nuestra morada como la
esencia misma de la verdad del ente.

El arte funda por eso constituye un motivo de ofrenda y recomienza. En el

arte siempre se puede volver a empezar.
Cuando el arte acontece, se produce un empuje en la historia que hace que

ésta comience y recomience.
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verdad Acontece en la Obra .

La desocultacién del ente en totalidad es lo que permite acceder a su belleza, a lo
bello donde lo habitual deja de serlo.

La belleza nunca es. Deviene a partir de una apertura al ser que encuentra
su propia y correspondiente significatividad.

La belleza estd en la obra como acontecimiento, lucha, iluminacién que
devela lo abierto y cerrado de su propio mundo.

La lucha que deviene relacion entre dos combatientes: Eros y Apolo, no
sélo engendran a la obra sino que por ella, se mantiene en estabilidad.

C) Desde ¢l plano del ser:

Es posibilidad finita de apertura y acontecimiento que tiene el ser de aparecer. La
belleza es una fuente de saber originario que conduce a la apertura del ser como
poiesis.

El artista da forma y con-forma una relacion de develacién y
autoocultamiento, que hace provenir un tipo de ente que por su apariencia y
presencia, es capaz de fundarse como medida y develacién de su verdad en la
obra.

El ser participa del evento creativo en la obra, como sitio donde acontece
como alumbramiento y autoocultacién en la patencia que dice a su vez, del
recuerdo de su ausencia.

El ser se alumbra como patencia y autoocultacion. Lucha y desgarradura

que dicen que el ser no es, sino que al acontecer ilumina un perfil que se instaura

y adquiere significaci6n histérica.
Crear en la forma de la significatividad de la presencia, radica en abrirse a

la iluminacién del ser en la obra como patencia y recuerdo de la presencia en su
ausencia.

D) Desde el plano del Dasein;
D.1. El artista que crea la obra:
Impulsa a lo insdlito y expulsa lo aparente porque establece lo permanente.
Deja libre lo que de libre tiene lo abierto y lo plasma como rasgos de la
obra, donde expulsa lo aparente, logrando que lo habitual deje de serlo al
desocultar lo ocultado..
El ente que la obra es, proviene de un ser en el mundo que le pone mundo al
hacerlo provenir como un acontecimiento del ser.
Requiere de un saber técnico para que la con-formacién de este peculiar
ente, provengay permanezca como obra.
En la creaci6n, el artista se abre al ser y lo desarrolla como una
comunicabilidad que emerge en la desgarradura de la obra que en su
representacion sensible (patencia), permite llevar a cabo un didlogo con lo
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encubierto que atestigua en su desgarradura, el alumbramiento de su sentido
y significado que encuentra la verdad de su ser, en el plano de Ia
representacion.

La desgarradura de la obra constituye su belleza que se confia a lo
autoocultante para que salga lo abierto que mediante la apertura del Dasein,
la atestigiie y reciba como resplandor de su verdad.

Es el atestiguamiento de la apertura del ser como acontecimiento.
Conducirse relativamente al ser (el poeta nombra lo sagrado) implica
desocultar su acontecer que resguarda y autooculta en lo patente.

La actividad estética conforma un evento ontolégico como integracién de un
acontecer donde intuicién y configuracién alcanzan su unidad originaria en
el plano del comprender. Por ello, la verdad que acontece en la obra, se pone
y se propone tanto en su posicién como en su composicién. En este sentido,
la obra sigue la medida del ente que es, donde no hay cabida al error sino
devenir, proceso que permita que el ente nos sea disponible en la forma de
descubrir su belleza en la doble relacién de su patencia y ocultacién.

D.2.) Desde el que vive la obra:

El espectador es quien puede adentrarse en el estado estético del artista al
interpretar la estructura de su accién con-formadora y co-respondiente entre
el ente y ser en el plano de la sensibilidad.

Constituye la vivencia estética como desgarradura que abre un mundo cuya
significacién adquiere vigencia, a partir de poetizar (desocultar) lo que de
abierto tiene lo abierto, junto a lo autoocultado que posee en su presencia.

La vivencia estética participa del ser como apertura y en este sentido es que
el arte se torna la "pasién por la totalidad" que surge cuando el ser en el
mundo descubre la verdad como lo abierto y cerrado del mundo, a partir del
ente en totalidad.

Es aqui cuando el comprender originario accede al arte como
autocomprensién y autoconocimiento, como autorrepresentacién que parte y
retorna hacia si, a partir de un otro.

rte mo Poiesis

Poetizar es abrirse al ser y dejar que el ser se muestre como relacién de
desocultacién y ocultamiento. Abrir es alumbrar una nueva ocultacién como
patencia y recuerdo de la presencia que hacen del crear artistico la forma més
significativa como el Dasein habita el mundo temporo-espacialmente (cura), en el
plano de la sensibilidad.

* Alumbramiento del ser: El ser en la visién provoca y empuja una lucha por
la verdad hecha "vivencia" que se traduce en comprensibilidad que accede
al origen como habla (autoconocimiento).
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* En la Poiesis como lenguaje, €l poeta se abre al ser como lenguaje mismo
en la forma del decir del ser, del decir de lo sagrado.

El lenguaje es acontecimiento en el cual el ente se devela como hombre, al
revelarsele por medio de la palabra, la poesia que encuentra su fundamento €n
esta misma revelacién.

Poéticamente, el hombre habita la tierra.
La esencia de la poesia es que originalmente es quien nombra al ser.

§ 18:

_DIFERENCIAS Y PERSPECTIVAS

Ambos horizontes de anélisis, nos reiteran que la creacién artistica no proviene
desde nivel alguno donde se cimente fundamento posible.

Tanto Nietzsche como Heidegger critican en el mismo plano, la proyeccion
del ente con la tendencia metafisica de postular un ente supremo (total) apoyado
en la teoria de los "dos mundos” de origen platénico: El mundo suprasensible que
se opone al aparente.

Y como ambos representan el suelo de la tradicién metafisica, el ente
pensado desde lo posible,” no es lo que constituye al ente como lo real o lo
positivo, sino el campo donde la relacién ente y ser puede manifestarse.

Sin embargo, mientras Heidegger prioriza el problema del Ser del ente,
para Nietzsche, el caos representa lo fundamental. Ambas precisiones conllevan
una respectiva determinacién del sentido de la creacion artistica.

Para Nietzsche la base del mundo sensible es el movimiento de
trascendencia que partiendo del ente va mas alli de é]1 mediante una relaci6n entre
ente y ser que determina lo que el ente es. Porque la trascendencia solo puede
ejercerse y nunca habitarse en s{ misma, la_inmanencia es parte de la
trascendencia y este es el rasgo fundamental de la voluntad de poder.

La “voluntad de poder” representa la nulidad de lo subyacente y el cardcter
del mundo ficticio asi constituido en el que la trascendencia funda su visién
tragica.
"No es el énfasis la necesidad de afirmar el mundo positivo a partir de una
presencia en el caos la principal visién nietzscheana, sino por el contrario, la de
afirmar el caos a partir de las fijaciones positivas impuestas, lo que le permita
desembocar en el “sin sentido” caético, incluso hasta de los limites del lenguaje.

= El"caos en Nietzsche, la ‘nada” en Heidegger.
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Heidegger critica a Nietzsche cuando ve en esta postura precisamente la
radicalizacién de la tradicién metafisica, que le impide analizar el problema en el
plano mas originario y formular su mismo planteamiento en el nivel ontolégico.

El origen tragico del caos no es lo que nos permite acceder a un horizonte
abierto para encontrar alguna salida ante el devenir de la finitud humana, puesto
que solo conlleva a un principio de negacion de la presencia como la cara
negativa de la positividad.

Aunque Nietzsche comprenda que esencialmente somos posibilidad como
"voluntad de poder”, su perspectiva se apoya en la afirmacién del caos frente al
devenir.

Puesto que para Heidegger la trascendencia representa la metafisica misma,
concebida como la instauracién de un ente presente desde una perspectiva que lo
supera, el "ser" como presencia de esta determinacién, no puede irse.

Al crear, existo como acto previo a todo pensar, estoy alli. ;Es un hecho!,
"factum est ", acto sin "episteme”.

Por la via de la ontologia fundamental, Heidegger propone que el arte
inevitablemente nos lieva a preguntarnos por lo que somos y que no estd en las
cosas. Al exponernos al vacio que implica esta pregunta, descubre que en la
insistencia del preguntar filoséfico, surge entonces nuestra preocupacion por el
lenguaje.

El pensamiento, obedeciendo a la voz del ser, busca por éste la
palabra a partir de la cual la verdad del ser llegue al lenguaje.
Sélo cuando el lenguaje del hombre histérico surge de la palabra esta

en aplomo [...]
El pensamiento del ser vigila la palabra y en tal vigilancia cumple su

destino. Es la preocupacién por el uso del lenguaje.”

Desde nuestra estructura temporal y finita, Heidegger recuerda que la
perfectio del hombre, perfila el llegar a ser lo que puede ser su ser, libre para

sus mas peculiares posibilidades en la "proyeccién”, en tanto que somos una

[ = [ n 172
‘obra” de nuestra propia "cura”.

= Heidegger (1930) ;Qué es Metafisica? y epflogo 1943, V. Teorfa, 1980, p. 461.
= V, Heidegger, Ser y Tiempo, §42, "cura” (Sorge) Para profundizar ver también nota 8enla
p. 23 de la Introduccién.
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§ 19:
DE_ER

La idea que lo une todo es la idea de la
belleza. Estoy convencido, dice
Hélderlin, que el mis aito acto de la
razoén, en cuanto a que ella abarca todas
las ideas, es un acto estético y de que la
“verdad” y "el bien" solo en la belleza
estin hermanados.

El filésofo tiene que poseer tanta fuerza
como el poeta.. Monoteismo de la razén y
del corazén, politeismo de la imaginacion
y del arte: jeso es lo que necesitamos!’”

Eros punto de partida y retorno, mas que una conclusién, reitera una ofrenda:
El origen encuentra su fin en el recomenzar...

Como afirma Paul Valery,

"Cuando una obra alcanza la belleza, pierde a su autor.”

Pero si el arte es libertad que dice de nosotros mismos
j,como surge la belleza?

El nombre de lo que es uno y todo ;sabéis cudl es?
Su nombre, afirma Holderlin, es la belleza®™ .

De no haber realizado el camino previo, tampoco hubiera podido llegar al
presente. Al final, el recorrido se torna punto de partida y a la vez sentido y

vigencia del preguntar:
;Qué es lo bello?

Kant afirma en la Critica del Juicio,”™

Bello es lo que sin concepto place universalmente.

No obstante, Eugenio Trias™ advierte:
Buena cosa es dudar sobre eso que nos da placer. Pues el

placer es muchas veces, el eufemismo de una rutina.

T oiderlin (1875) Proyecto. V. Ensayos, Madrid, Ed. Hiperién, 1976, 4a. ed.1997, p.30-31
y V. nota 149, p. 86 de la Introduccién donde se hace referencia histérica a la autorfa y jerarquia

del texto en la época.
m Ibid.
75 822, p- 141.
7 Trias, E 1997 p-11.
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Ciertamente, en el fragmento No.7 Heréclito plantea:
Si no esperas lo inesperado, no lo encontrards,

pues es penoso y dificil de encontrar.

En el didlogo del "Banquete”, Platén afirma que la belleza, es el objeto de
persecucién, la meta y el motivo de todos los desvelos de Eros, el Dios maés
antiguo.

El nacimiento de Eros, salido del huevo del mundo, fue el primero de
los Dioses, pues sin él ningun otro hubiera podido nacer. Hijo de
Poros (abundancia) y de su madre Peinia (indigencia), consigue
gracias a su fertilidad, el acceso al reino de los inmortales.”

Como lo relaté Homero:

Eros inspira la divinidad de algunos héroes y procura el amor de los
amantes como algo que brota de si mismos. No obstante, el salir de uno mismo
requiere a su vez, la posesion del objeto apetecido...

Ambos involucran la reflexién de Didtima:

Sécrates, el amor no es como ti crees, amor a la belleza y al bien,
sino amor a la generacién, al parto. Su utilidad es quien conduce a
un mundo bello. Y porque Eros engendra la @pete (verdad), esa es
su consagracion.

Amar apunta mis alli de si al volverse impulso hacia la verdadera
realizacion de la propia naturaleza.

Eros es el deseo de la belleza que junto con Afrodita inspiran la locura del
amante. La locura erética, es fusién, acto, cuerpo y posesién porque quien ama €s
mis divino que el amado, cuando obedece al Dios que se apodera de €l

Inmerso en la locura del deseo, el amante conlleva la pérdida del dominio
de si al tornarse un "otro" que deviene unidad donde la divinidad se apodera de
nosotros y por nosotros acontece. Mediante esta unién, lo sagrado se expresa.
Como acontecimiento, la locura conduce a un mundo nuevo de insélitas

perspectivas.

El loco esta vinculado a la nocién del alma peregrina de la verdad y
mientras tiene alas camina por las alturas y rige el universo, pero si
las pierde, es arrojado al abismo. La recuperacién de sus alas estd en
relacién a la conquista de la verdad, del ser que al carecer de color y
forma, sbélo puede ser contemplado por las fuerzas del

entendimiento.™

7 V. Platén, “El Banquete~ 178D.
= V. D.R. de Solfs, p. 114.
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En este "volar”, ver la belleza va mis all4 del 4nimo y la contemplacion,
implica amar el dolor del parto y alumbrar un nuevo ser. Lo bello deviene
locura por encima del deseo y ia posesion.

La belleza proviene de la lucha entre la fertilidad y lo estéril porque es
capaz de engendrar una sintesis cuya fecundacion rebasa la pasién erdtica. Unidn
y debate, acto y co-munién contienden en la arena como dos combatientes, cuando
al emerger en un mundo alumbran otra y diferente locura:

179

Platén la nombra poiesis (Roinoig).

Cuando Platén relata en la "Repiiblica”"”™ el momento en que el alma toma

posesién de su objeto de apetencia, la metafora sexual descubre e! sentido de la
fertilidad que fecunda.

Por ella se desprende la gestacién que culmina alumbramiento donde se
acerca y une aquello que existe para engendrar una inteligencia unida a la verdad.
Solo liberandose de los dolores del parto, es posible alcanzar conocimiento y vida
verdadera.

Amar platénicamente, es alumbrar a la belleza con el alma a partir de la
visién de un poeta (el loco donde se funden dos locuras, la erdtica y la poietica)
cuya reflexién proviene de dar contenido al puente entre lo apolineo y lo
dionisiaco. En este recorrido, el fantasma donde se enmarca al desco, ahora se
torna "inspiracién y concepto”, "posesién correspondida y correspondiente”,
“creacion”.

Ciertamente, este transito representa la metdfora de la lucha heracliteana
entre dos combatientes inmortales que fecundan la unién de dos locuras: la de
Dionisio que conduce a la dualidad de la vida y la de Apolo cuyo puente conduce
a la razén, ambas acontecen en el "amor” y la "produccién”.

Porque Eros representa el anhelo de algo que no se tieme, como
fecundacién fértil y productiva, la locura erética no se reduce a la metafora
visual. Es una condicién (iluminatio) que desemboca en poiesis para devenir
reproduccién anunciando el mayor de los bienes. Quien ama es digno de
engendrar lo que brota de si para asumir la propia muerte abandonada a la
dimensién de lo bello y lo estético, alcanzando asi la inmortalidad.

£1 momento de la vida es el momento de engendrar porque es cuando se
est4 en contacto con la verdad.

V. en Platon el concepto de locura en el Fedro (244B,D y 245) maniké o manitiké (en el
plano del profeta o del oriculo) oionistiké en el del adivino o augurero y poiesis como
inspiracién de las musas en el plano del arte.
= V. Platén: Repiiblica (490).
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Mientras apetito y satisfaccién™' no representan pacificacidn alguna,
comunién y fecundidad conducen a la inmortalidad, una vez que mediante la
transfiguracién del mundo, el anhelo de incorporarse y eternizarse uno mismo,
deben morir para acontecer en el arte como alegoria sensible.

En ambos, la muerte de lo precedente es aquello que se nos muestra como
apertura y coopertenencia del Aéyog. Mutuamente es como se comprenden las
muiltiples formas de autoiluminacién del ser.

La "locura” del poeta conduce a las ideas, a la cercania del ser, por esto en
Grecia, la dignidad y exaltacién erética, glorifican y fundamentan el mundo de la
justicia, la entrega a la comunidad y a las grandes obras bellas. Fue la modernidad
quien le resté importancia productiva al deseo.

Pero la llanura de la verdad a que se refiere Plat6n en el "Fedro”, queda
abierta a la mirada invisible de la razén, donde la bisqueda del ser, se hace
multiple.

Eros locura poiética que se extrapola a todos los dominios del Ser
. 282
busca lo absoluto, no el sensualismo.

Eros persigue a la belleza como producto engendrado en un acto de
desocultacién que se instaura en la obra. Develacién del mundo y del escenario
eterno de combatientes que se sostienen y se proponen mutuamente, al develar el
acontecimiento del ser obra.

Mientras Afrodita Diosa del deseo, surgié del caos y como espuma, bail6
desnuda en el mar; Eros representa la vida que entrafia la metéfora, no el simil. Y
porque la vida es ella misma un simbolo. La metifora de Eros nos arroja al
tiempo finito del deseo.

Eros como satisfaccién, no se inmortaliza como el deseo que desemboca en
la carencia y la persecucién infinita de un objeto, sino como la "obra” y "recinto”

de todos los dioses.

Como representacion de la actitud filosdfica Eros es poiesis, plasmacion
poiética de la victoria de la verdad y canto de la humanidad universal que se
debate frente a lo particular, lo unilateral y tosco.

Eros posee una doble trascendencia,” cada una implica a la otra.

a. Aquella que conduce al alma, muerte o enajenacién hasta la belleza,
representa la via mistica.

b. Aquella que conduce al alma desde la cumbre de su ascensién al mundo
de los hombres, conduce a la ciudad. implica la via civica.

aen el sentido del deseo en Platén.
V. Trias, p.34.
*» V. Eugenio Trias, op cit.
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§20:

DIONISIO

Eros y Dionisio representan la metifora que en Hélderlin se convierte en
simbolo. Dionisio, “mitad hombre y mitad dios”, nacido dos veces, representa la
oscilacién permanente entre dos polos antagénicos: el salvajismo y el Paraiso
recobrado. Dionisio, dios de la tragica paradoja, del éxtasis y la anomia, es
producto de la fiera pasi6n divina por lo terrenal.

Cuando Zeus ama lo mortal da pie al nacimiento de ia tragedia. Una
versién narra que Dionisio nifio, Dionisio Zagreo, €s fulminado por la célera de
Hera y de los titanes, atrapado, descuartizado y hervido; sin embargo €s un dios
que renace, porque un mundo cercano a la locura, le persigue siempre sefialando
sus origenes que lo hacen errar siempre €n compaiifa de su corte de silenos,
satiros y ménades.

Nacido de Zeus hereda la divinidad del crénida y se dice también que e€s
hijo de Sémele (Princesa tebana hija de Cadmo y Harmonia) mujer mortal de la
que Dionisio recibe su parte humana de donde hereda su dualidad. Dios y

hombre, celeste y terrestre, descuartizado y hervido.”™

Dionisio es sinénimo de vigor pronunciado, de furia, de entusiasmo. Se
cuenta que Sémele, cuando embarazada de su hijo-dios, era presa de deseos

irresistibles de bailar (Nono Dionisyaca).”

. . . P 286
Dionisio es el de las muchas alegrias,” el que goza con
la miisica de las flautas, con las persecusiones.

Euripides menciona que los privilegios de Dionisio son "el éxtasis de la

danza, 1a risa acompafada de la flauta y el fin de las angustias’ %7 pues aborrece a
quien no le importa vivir feliz todos los dfas y las noches amadas de su vida y

mantener su entendimiento y su mente en la sabiduria verdadera.® Dionisio
busca el éxtasis™ de compartir a la vez la divinidad y la abstraccion porque quien

es capaz de integrarse a la comunién con &1, alcanza lo sagrado.™
& Otto, W, duda de esta interpretacién porque recuerda que Sémele era la Diosa de la Tierra entre
los frigios y era también objeto de culto de los ritos dionisiacos y los mitos narran como Dionisio la
convierte en diosa (Tione) una vez que ha triunfado (templo).
# Otto, W., Op Cit, p- 73.
= Polugetés (ToAvyedng)
™ | as Bacantes, 380s.
= Ibid 430.
» manfa (ROVAX)
m |a thiasis (9totg)
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Aquella "sabiduria verdadera” de la que habla Euripides, sélo es predicada
por aquellos que han conseguido™ una especie de experiencia mistica de
desintegracién del yo en el marco de la experiencia™ a la vez individual que
colectiva. Gozo perfecto.

Se trata del estado de posesién por parte del Dios. Furia menédica.
Superacién de la ontologia del ordo facti. Es frenesi y paz a la vez, pues

Dionisio, quien ama los festines, también ama la paz.* Pero no la paz ordinaria,
sino aquella a que se llega después de tocar los limites. De esta forma el silencio
se convierte en la corona de exaltacién idltima en medio de estruendos
enloquecidos.

Dionisio representa el cambio permanente, el asombro cuando siempre es
lo otro. Puede hacer aflorar terror o dicha, vida o muerte pero siempre produce
fascinaci6n, por eso representa un misterio tremendo que produce una fuerte y
particular atraccién, lo mismo que un sentimiento de rechazo. Entrar en contacto
con €l no depende de la voluntad sino del capricho de un dios, frente a lo cual no
hay posibilidad de escapatoria, lo cual produce un horror espantoso.

Dionisio el rechazado, a su vez rechazard a quienes lo rechazan. Es asi
criminal, asesino de las amazonas, gigantes y reyes porque es también quien busca
alcanzar la gloria y el reconocimiento de su linaje.

Hijo del éxtasis y del temor, de la furia desatada y de la liberacién
mas dulce, Dionisio es el dios loco cuya aparicién provoca el frenesi
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de los hombres.

El dionisismo es la negacién de todo refugio axiolégico que pueda
"protegernos” de la anomia que abre la sacralidad. Para el hombre dionisfaco, la
dicotomia sujeto/objeto estd nulificada. Dionisio comparte sin limite su esencia
divina a los mortales, pasa por alto la distincién dios/humano.

- En la orgia dionisiaca los hombres se hacen dioses y el dios hombre. Nadie
mas entre todos los dioses olimpicos, puede dar lo que Dionisio ofrece. El es el
Unico ser del Olimpo que ha nacido de una madre mortal. Es el tinico que es
capaz de anclarse en la tierra y después sentarse a la diestra de Zeus.

El significa lo sagrado entre los humanos. Quien come su carne, entra en

estado de comunicacién sagrada con €1 porque re-crea y re-presenta el orden
sacro de los inmortales, en el mundo de los mortales.

= thiasevein(Siaocveiv)

= thfasos (iaoog)

™ Ibidem 418.

™ V. Ouo, W., p. 53.

™ theopoiesis (Oconoinoig) .
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- Dionisio es el dios de la tragedia porque rompe con la felicidad de la vida
ordinaria que encarna lo extrafio dentro de lo propio, por eso puede asumir
cualquier forma.

Para él no existe mis el "yo" diferenciable que lleva a cabo sus distinciones
ontolégicas con entera asepsia; no puede distinguir entre una cosa y ofra
sencillamente porque sufre un estado de embriaguez extrema.

Su fiereza es seiial de distanciamiento de la vida regulada por la razon y la
moralidad, es la entrega al "principio de la vida animal. “La potencia irrefrenada
que el hombre envidia en el animal y desea asimilar”, pues el animal representa la

fisica de la vida en toda su fuerza, la no separacién entre deseo y satisfaccién, la

entrega irreflexiva a la "vida-muerte”.™

Se ha dicho muchas veces que Dionisio es el Dios griego del vino y es
verdad. Pero hay que reparar en las bondades del vino mas que en el vino mismo.
No s6lo es simple embriaguez lo que hay detrds de la vid, en el caso de su uso por
un dios como Dionisio se asoma un empleo sacro, una embriaguez divina. Pérdida
del sentido en los abismos de lo sacro.

Quiénes han querido ver mds bien en el simbolo del vino, el poder popular
de los cultos dionisfacos aceptarin que el vino es homogeneizador porque
destruye las fronteras entre las “clases sociales”.

Euripides hace decir al seguidor de Dionisio:

lo que la multitud humilde cree y practica,

es eso lo que yo quiero aceptar.”

Dionisio no sélo es un dios del vino, lo es también de la leche, del agua 'y
de la miel. '
Es un dios de lo "himedo"... A través del elemento liquido es mas o menos

facil ligar a Dionisio con el caos originario, con el inconsciente, con el origen y
¢ 298

fuerza de la vida, con la sexualidad”.

Dionisio hace y deshace a través de lo himedo.
En él lo hiimedo es creativo y violento, amenazante pero irresistible, tal y
como lo es la sexualidad.
Dionisio es venerado como falo porque representa el simbolo de la fuerza

™ Frente a esto O. Bataille plantea que solo hay una opci6n: el fingimiento poético, el autoengafio
de mantener fija la mirada en conseguir romper el mundo de la "trascendencia” Op. Cit.
®7 [as Bacantes 422, 430.
=y_ Otto, W., Op Cit, capftulo “Dionisio y el elemento hiimedo".
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que genera la vida.”™

Desde la fuerza del vivir, ni es cruel ni tampoco no lo es porque los
inmortales no conocen ni se orientan hacia la crueldad o la bondad. Mas sus actos
podrian serlo en el caso de pertenecer a lo profano, al orden del mundo y de
quienes fenecen y sufren y que al participar de lo sagrado de un Dios como
Dionisio, comparten con €l sus sentimientos.

Dionisio es un Dios que comparte sus abismos con aquellos que lo veneran.
Cuando estos comulgan con su Dios mediante la participacién en sus sufrimientos,
deben correr entonces su misma suerte, pues de no ser asi, tampoco otra forma
habria espacio para la renegacién y su transfiguracién, cual ave fénix de su
propia personalidad.

Este es el horror que causa mirar "hacia adentro', hacia el orden
intimo...la intimidad es ta violencia, y es la destruccién... es
comprensible que se tenga miedo a la intimidad, pues ésta es santa,

sagrada y nimbada de angustia.**

Como Dios de la dualidad Dionisio no solo concentra la vida, también
acumula la muerte y la oscuridad. Para Heréclito™' decir Hades es decir Dionisio.
Erwin Rhode, fildlogo amigo de Nietzsche aseguraba que "el mundo de los

muertos pertenece al reino de Dionisio".™

Como simbolismo los atributos dionisiacos integran por igual la vida y la
muerte. En este sentido un dios creador como Dionisio, es también destructor y
por tanto temible. En él se oponen la moral, las instituciones y los demas dioses,
lo cual lo convierte en sospechoso, hereje, en extraiio.

Para Dionisio la muerte representa la reintegraciéon al multiple ser de
la naturaleza® de donde George Bataille advierte es el grito maravillado de
la vida, como revelaciéon de la naturaleza en su plenitud.’*

* Elsa Cross "La Realidad Transfigurada", UNAM, México, 1985, p.35 plantea que
curiosamente, a pesar del falo, Dionisio no representa la sexualidad masculina tipica. Por el
contrario, es un dios afeminado, siempre acompaiado de mujeres, bien sean sus ménades, sus
nodrizas, su madre, su abuela, sus tfas o su consorte. (hay que recordar que es criado como una
nifia por el rey Atamante y st mujer Ino). Dionisio es incluso representado como hermafrodita.
Llamado Pseudanor, (falso sexo), Gymnis (afeminado), Arsenéthelys (hombre-mujer), Dyalos
(hibrido).
*® Bataille, Op Cit p.54-56.
* Herdclito “Las almas huelen al bajar al hades”. Fragmento 38.
™2 En las celebraciones dionisfacas también se celebraba a los muertos, de ahf su estrecha refacion
con Perséfone, diosa de los infiernos, considerada incluso por algunos mitos como su propia
madre, V. Otto W, Op Cit, p.87.
*® V. Elsa Cross, p. 26.
V. George Bataille, p. 51.
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Dioniso es para Holderlin un Eros que retorna y consagra, el mito y el
estado salvaje que aspira a una comunidad nueva, a unos sentimientos que todo lo
invaden, que todo lo purifican porque quien estd vinculado a la belleza y a todo lo
grande, lo est4 también al individuo mas corrompido y miserable.

Juntos, el amor al poeta, a la corrupcién y a la caida moral, garantizan de
alguna forma, el caricter totémico del alma, la dignidad del espiritu, la
afirmacién constante de la igualdad y la iluminacién de la utopia.

Y porque el sujeto y la comunidad estan enlazados intrinsecamente con el
sentido de la utopia, la felicidad, el respeto y la miseria, ambos consagran obras
que pasan restregdndose sobre cada uno de nosotros.

Por la fuerza del amor apasionado, horizonte de la "locura erética”
(dionisiaca), todo hombre es digno y sagrado cuando el universo de la
transfiguraci6n, de la danza, de la lujuria, de la identidad y de la esquizofrenia
son los que sacralizan la realidad humana.

La pasién dionisiaca, como la fuerza sagrada de la vida y la historia
humana, representa el acontecer de la "locura erética” que culmina con la
embriaguez poética del artista que al hacer de su mundo su propia obra, definira
el sentido de la relacién "hombre-naturaleza” con los dioses, cuya culminacidn
consolidari el lugar donde se aloja lo sagrado: la poesia que funda el espacio
publico urbano, el demos convertido en polis.

§ 21: .
EROS;: POESIA, POLIS, PAIDEIA
Hay un didlogo de la historia del ser con el poetizar. La poesia afirma Heidegger,
instaura al ser con la palabra.

Desde la poesia que surge sin pretension de conocimiento alguno y aunada a
la total irracionalidad, el poeta del mundo griego alcanza una funcién ontolégica

que gesta una lucha en la que se debaten sus propios antagonismos: poesia y
delirio, imaginacién o concepto.

Cuando la poesia se vincula a la razén, surge el transito entre lo apolineo y
lo dionisiaco que se torna conducto para comunicar las verdades abstractas, las
ideas sublimes y la técnica.

Por esto en el poetizar del mundo griego, el amor y la poesia llevan a las

ideas, a la cercania del ser que se patentiza en las columnas que sostienen su
civilizacién.

A partir de estas columnas, la poesfa cimenta el nivel de las ideas, del logos
y la sabiduria como educacién™ destinada a alcanzar el ideal de la verdad en el
espacio del mundo de aquellos mortales que se esfuerzan por e€ncontrar y

descubrir el sentido verdadero de su propia libertad.
monbaia de la apetn: Educacion para la verdad, para la virtud.
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Grecia es Dioniso, sufrimiento tragico e insatisfaccién de lo
absoluto que se ha alejado de la mediocridad. Evidencia del
sufrimiento trigico del juego de la vida, la cancién, del poema y de

la historia misma.*™

Pero como las columnas del pensar occidental no solo se erigieron en los
antiguos templos griegos, a lo largo de la historia estas columnas han retornado a
su origen, cuando la humanidad ha vuelto su mirada al poietizar y ha
transfigurado nuevamente en epopeya, sus mas altos anhelos de ser.

Si mediante el nombre de verdad: virtud (@pett) sabiduria (coyia) y
libertad (eAcuBepia) se encontrari el lugar donde se alumbra la belleza, ser el
contenido poético asumido por la reflexién quien proyecte a la educacién como
"poesia de la razén" en Grecia.

La paideia surge cuando la poesia mediante el preguntar elevado al
horizonte del mas alto rango -como poética de las ideas- se apropia de si al
instaura al ser en palabra que funda el espiritu de la polis y se patentiza como
substractor de la ciudad y la vida en comunidad.

En el renacimiento, es también la poesia quien permitié retornar el espiritu
de la polis como utopia y desarrollo urbano que culminaron con el ideal poético
del barroco. El espiritu de la libertad que se concreta en la figura del uomo
universale singulare de Pico de la Mirandolla, integra y define en el proyecto
humano: sintesis del hacer y el saber.

En el espiritu de la modernidad, la poesia funda lo humano como el
gjercicio de todas las cosas, todas las ocupaciones, todos los suefios y todos los
deseos. La utopia emplaza a la unidad de la vida activa y contemplativa, juntos
€xtasis mistico y poiesis civil, politica de rapto poético y compromiso social en
Goethe, hallan su mis pura expresién, en la figura del Fausto. S

El espiritu de la libertad anclard nuevamente su mds alto anhelo poético,
mediante las columnas del conocimiento y el dominio de la naturaleza.

Con el sorprendente despertar de las matemadticas, nace el ideal de la
geometria cuya sintesis filoséfica se torna en la fisica que culmina con el
desarrollo de la ciencia y da lugar al acontecer de la ilustracién. Junto con ella, el
romanticismo recupera nuevamente la confluencia tragica, donde el ideal clésico
y la poetizaci6n cristiana son recuperados por Holderlin y Novalis.

En esta gran tradicién, més tarde Rilke, Jean Paul Richter, Baudelaire y
algunos otros, narrarian qué sucedi6 con la modernidad.

»v.D.R.de S. Poiesis p.260.
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21.1: “EROS” PRESENCIA AUSENTE

Inmortales los mortales,
mortales los inmortales,
viviendo su muerte,
muriendo su vida.*”

Frente al olvido del ser, la locura que Platén nombra como erdtico-poiética
debera preguntarse en la época de noche del mundo, por cual es la diferencia
entre el ser y la existencia:

En el crepisculo del tiempo, se acerca la noche.
Los Dioses (Hércules, Dionisio y Cristo} han abandonado el mundo.

La noche del mundo representa la experiencia de la huella que han dejado
los Dioses huidos. Al aparecer la noche que extiende sus tinieblas, no sélo nos
queda el recuerdo de los Dioses que huyeron, sino también que el brillo de su
divinidad se ha extinguido.

La edad del mundo, es la edad del alejamiento y de la falta de un Dios capaz
de reunir a los hombres y a las cosas en una comunién armonica con Ia historia
del mundo a partir de la residencia del habitar humano en él.

Como lo plantea Heidegger en sus reflexiones sobre Heréclito,

la vida de los inmortales es la muerte de los mortales. Los dioses
aceptan como ofrenda y sacrificio la muerte de los hombres. Pero
cuando los humanos viven, la relacién se transforma. Ahora
corresponde a los humanos vivir la muerte de los Dioses, darle

horizonte a su partida, a su huella...™

Los Dioses como aquetlos que no necesitan nada, precisan de los humanos,
quienes luchando en medio del correr de su tiempo, existen alcanzando el abismo.
Y porque los hombres llegan més répido al abismo, el rumbo cambia desde €stos.

En el horizonte de la interpretacién heideggeriana, esta doble relacién es
ontolégica: Si el hombre existe €s por su relacién finita con el ser pero también,
los dioses s6lo pueden ser posibles en la eternidad que delimita e impone su

propia relacién con el ser.
Los diferentes son iguales que el hombre. Todos coinciden en lo mismo. Su
relacién con el ser. El ser est4 presente como una vis primitiva activa.

En la conferencia dedicada a la memoria del 20 Aniversario de la muerte
de Rilke, Heidegger plantea: B

= Heraclito, Fragmento No. 67
s . Heidegger & Fink" "Herdclito".
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Los Dioses permanecen al pensarlos mis cerca de su ausencia,
porque partieron de la presencia, como desde antiguo, se Ilamaba al
ser. Por que su presencia se escondié al mismo tiempo, ella misma

es ya una ausencia.’’

Desde aqui, reconocemos la jerarquia de Hoiderlin cuando afirma que la
filosofia del espiritu es una filosofia estética: los hombres sin sentido estéticn, son
los filésofos de la letra porque el sentido estético proviene de nuestra libertad. Es

ella quien nos guia a las ideas. En el "Proyecto”,” el poeta del Ser propone:
""Solo lo que es objeto de la libertad se llama idea’.

Debe hacerse evidente de qué carecen aguellos que no entienden ninguna
idea y que confiesan con bastante franqueza, que todo les es oscuro tan pronto
como va mds alla de sus tablas y registros.

Holderlin poematiza la esencia de la poesia dentro de la instauracién de un
nuevo tiempo:
El tiempo de la carencia y la indigencia ante los Dioses que han huido.
Tiempo que solo anuncia la negacién de los Dioses que vienen.
jDios ha muerto!

Dionisio quien desde la fuerza del amor sacralizaba la realidad humana
como el anhelo metafisico que se pregunta por la totalidad del ser, nos condena y
nos libera al sufrimiento tragico de vivir la insatisfaccién de lo absoluto.

Lo absoluto no pertenece a los mortales.

Para el poeta, la actual es época de penuria cvando ya ni siquiera somos
capaces de sentir la ausencia de la época en que lo sagrado falta.

La condicién actual, plantea Hélderlin, es el tiempo de la indigencia que
emerge como una fe que le hace estar vivo. La fuerza de la carencia representa la
fuerza de la libertad que hace que nosotros, amantes apasionados de la belleza,
recuperemos los més originarios fundamentos, como un canto:

Romero de Solis lo refiere como:

El canto donde la libertad y la justicia comparten su escenario
con la razén y la imaginacién.”"’

** V. Heidegger "Holzwege": "Porqué ser Poeta”, p. 226.

** V. Holderlin “Proyecto” en “Ensayos”, Op Cit.

* R. de Solfs, Op Cit, p.260.
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- La poesfa que nos adentra a la luz, baja a la oscuridad. Confunde en su
multiplicidad la relacién entre lo interior y lo exterior, es a la vez luz y
pensamiento de la luz, pensamiento del pensamiento, nada de nuestra nada que al
salir al alba, se torna silencio y oscuridad, fundamento abismatico donde el
escenario de lo indecible, soporta la locura de la lucidez.

Y porque es en lo incipiente, que lo posible se concreta, el poeta no evita el
dolor...desde su abismo relata c6mo el tiempo es indigente por la falta de
desnudez de la esencia sagrada del dolor, la muerte y el amor, cuando los
hombres permanecemos ante la huella de la divinidad.

Pero su éter es quien nos descubre la morada donde los dioses son dioses:
esa es su divinidad. Aquello que mora en la divinidad misma, es lo sagrado. Lo
sagrado es la huella de los dioses huidos y quien puede sentir esa huella, cuando
aparentemente nunca existié, es el poeta.

La poesia es quien da nombre a los Dioses. Toma los signos de su
divinidad para transmitirlos a los demis como eco de lo sagrado de

aquellos que habitan en la eternidad.””

El verdadero poeta es quien poetiza la noche del mundo. Por eso, en
nuestra época, los poetas tienen que cantar la esencia de la poesia.

Pero,
; Una poesia que se amolda al destino de la edad del mundo es

la oculta esencia de la indigencia de lo indigente de la época?

Por la via del abismo Rilke llega a poetizar la indigencia de la €poca.

Indigente es ese indigente mismo porque se sustrae del dominio

esencial al que pertenecen conjuntamente dolor, muerte y amor,
Mads aun queda el canto que menciona la tierra, la naturaleza entrega
a los seres vivos a la aventura de su deseo, no a su proteccion. El

fundamento de nuestro ser se arriesga con nosotros mismos [...]
el poeta dice que 1a época sigue siendo indigerite, no sélo porque Dios

ha muerto, sino por que los mortales apenas conocen y saben lo que
de mortal tienen, ya que no han tomado posesién de su esencia.”
Y porque todo Dasein se concreta por s{ mismo, Nietzsche afirma que:

No podemos tener mds representacién del ser, que vivir.”"*

2 Ibid, p.157. _
= V. Heidegger. (1936) ;jPara qué ser Poeta? en Sendas Perdidas, Op Cit, p.229.

w V. Heidegger, "Nietzsche”, p. 689.
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Al vivir, expresamos la uni6én del estado apolineo y dionisiaco pero no
todos la afirmamos como artistas. El artista afirma su vida negandose a si mismo
por lo que su creacién redime la finitud de su existencia en la obra. Por ello, lo
que nos revela el artista es la paradoja de la vida misma cuando poetiza de si, para
aspirar a despejar la relacién con su mas propia posibilidad.

El artista representa la forma mis transparente que tenemos de la vida, ya
que es ella misma quien funda el principio estético y no la obra en abstracto.

Vicente Huidobro, poeta latinoamericano lo expresa de esta manera:

El dltimo horizonte, que es, a su vez, la arista donde los extremos se
tocan, en donde no hay contradiccion ni duda... en donde empiezan
las tierras del poeta, la cadena se rehace en una légica nueva. [la
poesial... se desarrolla en el alba primera del mundo. Su precisién
no consiste en denominar las cosas, sino en alejarse del alba**

el poeta representa el drama angustioso que se realiza entre ¢l mundo
y el cerebro humano, entre ¢l mundo y su representacion.

El que no haya sentido el drama que se juega entre la cosa y la

palabra, no podra comprendernos™*

Reorienté nuevamente ¢l sentido de 1a pregunta.
cQué es el arte?

El arte es voluntad y fuerza desde una posibilidad arrojada y desgarrada en
la espera del alba de la noche mas larga del mundo.

La voluntad intempestiva de Nietzsche representa el dolor del dolor. La
angustia que angustia y se traduce en fuerza para afirmar la vida como voluntad
de libertad. “Creer” para “no morir” en el mundo, sélo apunta a nuestra locura y
a la destruccién. La razén en Nietzsche sera el logos de la infelicidad delictiva.

, ~ Mis aiin, cuando la reflexién y la unidad "ser” y "concepto” se desvanecen,
surge el lenguaje metaférico. La identidad de la certeza de ser representa una
ilusién que no conduce a la verdad, sino al engafio por defender una

interpretacién. "

No obstante, emerge un horizonte: el poeta. Pensador y pensamiento son la
poesia del mundo como metéifora y analogfa del ser.

La objetividad del lenguaje se logra al poetizar del Ser,
en él acontece.

* Citado por Carlos Montemayor, La nueva Creacién de Vicente Huidobro, (apuntes) en
Revista de la Universidad de México, México, Vol. XXVIII, Nos. 4 y 5 de dic. de 1973 y
enero de 1974, p. 28.
w Ibid, p. 32.
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El tiltimo horizonte, el mds originario y radical es el de la poesia, donde el
ser se instaura en la palabra del poeta como una relacion de iluminacién que €s a
su vez, su propio autoocultamiento.

El ser de nuestra existencia reside en la aventura que descansa en la
voluntad de existir. Sin embargo, la culpa exige el cumplimiento de una filosofia
tragica. Al caer el alma en el cuerpo, el poema se torna buscador del ser: Con ¢l
poeta, el ser llega al tema del poema.

Nietzsche nos ensefia a vislumbrar un nuevo horizonte de lo bello cuando
nos emplaza a encontrarlo en lo humano y porque el arte nos revela la totalidad,
no puede ser ni complacencia ni distraccion.

el arte es una pasion que dice de nosotros mismos

A través del arte por igual nos liberamos y condenamos, cuando en el plano
de 1o sensible, la obra revela la unidad de la razén, la libertad y la espiritualidad.

El ser de lo existente es la voluntad que es en cuanto querer exisur. Esa es
la manera que tiene la voluntad de querer. La voluntad de vivir lanzado al
peligro, arriesgado y poniéndose en juego nos dice que sélo porque estamos
vivos, sSOomos cuerpo y no una mera proximidad éntica. S6lo porque habitamos, lo
humano se torna tarea y con-formacién del mundo. En este sentido, el habitar
humano es Idgos razdn y ser.

Fink & Heidegger concuerdan en el seminario sobre Heraclito que:

el mundo actual ha dejado de estar articulado en zonas proximas
lejanas y adn mis lejanas. El mundo esta articulado y encubierto hoy
en dia por la técnica que mediante la red de noticias, posibilita vivir

en la omnipresencia de todas las informaciones.’”’

Al vivir, los humanos nos asemejamos al biho que es capaz de distinguir la
noche del dia. Tan emparentados estamos con ambos, que no por ausencia de luz,
dejamos de ver. Aunque lo oscuro carezca de luz, no deja de estar iluminado.

En este nivel, la verdad como alétheia no se restringe al sentido del
rememorar, sino profundiza en la apertura que devela el "estado de oculto” y va
en direccién a la iluminacién, cuando al despejar lo descubierto eleva las anclas.

En consecuencia, salir a la luz de lo ente es manifestarse como
acontecimiento de nuestra relacién con el ser, méds que buscar su aparecer por

encima de nosotros mismos.

WE Heidegger “Heraclito” p. 115.
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En este horizonte, salir a la luz no es ni creatio, iluminatio, como tampoco
constitucién de lo que antes no era. Es apertura de ser a las mas propias
posibilidades mediante la conformacién de un mundo-obra impensado.

Lo iluminado es lo libre, lo abierto y a la vez lo clareado de aquello que se
auto-oculta porque es en la iluminacién donde el fuego y la luz se encuentran,

Desde este horizonte heracliteano, Heidegger plantea que la tarea del
filésofo radica en experimentar el estado de "noe oculte” como
iluminacién (Lichtung). Por ello, el hombre que se comporta en la
espera, es quien es capaz de asumir una actitud filoséfica, al llegar a
lo impensado de lo ya pensado.’

Cuando la filosoffa asume que la pregunta por el ser solo puede ser
nombrada, asume también que no puede ser resuelta porque el ser nunca es.
Comportarnos filoséficamente por la via del preguntar, es esperar una actitud
para que surja lo impensado en lo pensado.

Desde ahf, Eros retorna victorioso nuevamente como estructura finita del
poietizar.

Desde la via del poetizar el tiempo es largo,
pero sucede lo verdadero.

Es en la nostalgia que la condicién humnana tiene de lo eterno, que surge el
acontecimiento del ser como la més originaria necesidad del poetizar.

Magia, ciencia o poesia son respuestas a esta necesidad descubierta cuando
por sus sendas, otorgamos horizontes posibles a nuestra existencia arrojada,
finita.

Nuestra necesidad es quien nos conduce a experimentar y descubrir lo
posible porque al desgarrarse en el temple de su fervor, acontece lo originario.

- - - La necesidad que de existir tenemos igual que la actividad creadora del
artista, se fundan, como afirmaba Sartre, en nuestra estructura originaria
somos lo que no somos y no somos lo que somos.

Ese es nuestro drama y posibilidad. Como finitos, somos en un tiempo
donde debemos morir y vivir constantemente hasta la muerte.

¢ Cudntas muertes tenemos que morir
para descubrir nuestra condicion?

Sélo en esta indigencia brota el amor por lo humano y por la libertad que
nos alumbra para existir. En ella no hay aprendizaje sino lucha y violencia contra

W Ibid, p. 195,
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todo- principio de identidad, que nos reduzca a las cosas, porque ciertamente, el
mundo, lo humano...;jno es un ente!

El mundo y la condicién de la humanidad, se asientan en el sentido que
otorgamos al acontecer de nuestra propia vida como libertad.

En este sentido, Bouburg plantea:™

ser es experiencia pero la experiencia es parte del ser. Decir que la
experiencia es parte del ser, es decir, que es una parte del ser del
que tenemos la experiencia, de esta manera podemos decir que en la
medida en que el ser se da en nuestra experiencia y ésta se encuentra
en él, se trata como si el ser estuviera invaginado en si mismo, la
experiencia es como un pliegue del ser.

La analogia del hombre con el universo ilumina la metafora donde
dialogamos con la naturaleza y la patentizamos como destino y retorno al origen.
Alma del hombre
Como te pareces al agua
Destino del hombre
Como te pareces al viento
(Goethe, Cancién del Espiritu)

La capacidad que tenemos de transfigurar y darle "mundo” a las cosas, es
lo que permite diferenciarnos de ellas cuando les damos un sentido que se torna
habitual. Junto con ellas, nuestro "habitar” alumbra la forma en que el ser se
anuncia y se pone en juego en cada uno de nosotros, una vez que a partir de
nuestra apertura a su des-ocultacién, podemos tener la experiencia de €.

Por eso, retornando a la pregunta por lo bello,
ahora vislumbramos un nuevo horizonte:

Lo bello es 1a unidad de lo sensible con lo en.si y por si, espiritual. Todo se
juega en medio de la unidad del desocultamiento y la autoocultacién como aquella
relacién que acontece en beileza.

Desde este nivel, lo bello no est4 ni en el Dasein ni en la obra, sino en la
relacién que juntos tenemos con el ser.

En ello reside la vivencia como experiencia y re-creacion estética. En
medio de esta relacién, el arte nos revela la totalidad como esa pasién que a la vez
nos libera y nos condena, nos ata 'y extravia, porque desde el plano de lo sensible,

w V. Boburg, F., Reversibilidad y Narcisismo Ontol6gico”, p. 118, 1996.
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nos abisma en la unidad de la razén que no se somete a los limites de 1a
reflexividad, sino que se proyecta al mas originario sentido de nosotros mismos
como libertad y espiritualidad.

Mediante esta manifestacién, lo mas originario anuncia el ser de nuestra
cultura y lo sagrado de las cosas que han quedado instauradas en el mito que
adviene y regresa como compaiiero poético que insiste en anunciarnos que el ser
no es ente, como tampoco, la claridad del alba es la luz de la eternidad.

Durante febrero de 1922, Rilke plantea su insaciable fe en la poesia en los
sonetos que dedicé a Orfeo. A continuacién se exponen algunos fragmentos:

El canto como ensefias, no es deseo

ni afin tras una cosa al fin tenida.

El canto es existir. Para el Dios, facil.

Mas ;cuindo somos? Y ;cuando el nos vuelve?

[...]

Quiere la transformacion. Se extasiado por la llama
de donde algo se te escapa que ostenta metamorfosis;
ese espiritu que rige la tierra, rico en proyectos,
prefiere a todo en el vuelo de la figura la vuelta.

Lo que acaba deteniéndose estd ya petrificado...

Al que se derrama en fuente conoce el conocimiento
y a través del orbe plicido lo conduce, que a menudo
termina por el principio y comienza por el fin,

[...]

Sé en esta noche de desmin, conjuro cuando entre si
se crucen tus sentidos;

sé de este raro encuentro su sentido.

Y si lo que es terrestre se te olvidara,

a la tranquila tierra dile: Fluyo;

al agua presurosa dile: Soy.”*

Por el camino de la belleza, la poesia recibe su més alta dignidad y vuelve a
ser lo-que era en un principio: maestra de la humanidad.

Pedir perdon al poeta expulsado de la ciudad y recibirlo como el
viajante del tiempo que trae los genizaros invisibles de los suefios, es

nuestra posibilidad.*”

Al siglo que inicia, confluencia trigica donde todas nuestras locuras se
estdn devorando a si mismas, le aguarda la tarea de la poetizacién de la técnica y
de la ciencia, de la extensién de la cultura y de su sensualizacién, del anélisis de
nuestra civilizacién que levantd las columnas de la culpa y de 1a muerte por sobre
el sentido del deseo y del poetizar.

= Rilke, R-M. Sonetos de Orfeo. 1a. Parte, No. 3, p. 54 y 2a. Parte, No. 12 y 29 p.76, 77 y 88.
* D.R. de S. "Poiesis”, p. 107.
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Le aguarda también el espiritu del mundo y de la transformacién del
Estado en Democracia, donde el ideario del "hombre libre” retorna en la figura
del ciudadano contemporéaneo.

La poesfa afirma el poeta del Ser, sobrevivira a todas las ciencias y artes
porque la dimensién estética poematiza el pensamiento haciendo que la
sensibilidad ilumine la abstraccion.

En este horizonte del pensar, Romero de Solis plantea que:

la po;sia recupera su dignidad cuando vuelve a ser aAnderq y
nawdeia, protagonista de la cultura y muestra inspiradora del hombre
que decide romper con lo inmediato y llegar a ser valiente, como

ciudadano esforzado, filésofo, y hombre libre.’”

El poeta no evita el dolor, aguarda y pasa la noche hasta que la luz del alba
acontece. Y como lo no dicho pertenece al mundo de la libertad, mientras el

filésofo reflexiona, el poeta reacciona.

Su palabra insustituible

conduce al encuentro y la revelacién.
El poeta va de la luz a la sombra

el filésofo de la sombra a la luz.

La luz que no se confunde con la luz
hace del poema un tiempo puro

Ser y pensar

comprensién reciproca
copertenencia del légos

misterio, enigma, ironia...

juego.

La metéfora de Eros nos conduce a explicarnos la inmortalidad a partir del
Dios aburrido que Hericlito ya planteaba en el fragmento No. 79:

La eternidad es un niiio que juega a las tablas;
de un nifio es el poder real

= [bid, p. 256.
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Sin embargo, en el siguiente fragmento™ Hericlito advierte

-

Una misma cosa en nosotros lo vivo y lo
muerto, lo despierto y lo dormido, lo joven y
lo viejo: lo uno, movido de su lugar, es lo otro,
y lo otro, a su lugar devuelto, lo uno.

En el segmento de la peniltima versién del Hiperidn que Holderlin escribe
en Niirtingen (1795), el poeta concluye:

;jOh!, que se pueda llegar a ser como los nifios, que
aun retorne el tiempo dorado de la inocencia, el
tiempo de la paz y de la libertad, que exista, si, una
alegria, un lugar de reposo sobre la tierra!

¢ No estd envejecido, marchito, el hombre; no es como
una hoja caida que no encuentra su tronco y es
ahuyentada de aqui para alld por los vientos, hasta
que la arena la sepulta?;Y no obstante retorna su
primavera! - jOh, no lloréis porque lo mds excelente
se marchite!, jpronto resucitard!

iNo os aflijdis porque cese la melodia de vuestro
corazon!, pronto se volverd a encontrar una mano que

lo afine.”™

En medio y por ocasién de la lucha entre Dionisio y Apolo, los dos
“combatientes eternos” retornan y sostienen la obra de arte para "con-vocar-nos”
a descubrir nuestra relacién con el ser, a porernos en juego y a abrir un
horizonte donde lo que emerja, sea justamente la verdad que desemboque como el
acontecimiento de su belleza.

El juego, afirma Nietzsche,’
es la infantilidad de Dios.

% Fragmento No. 78.

** Holderlin, Hiperién (Op Cit.) p.164. T
s Nietzsche (1901) Voluntad de Poderfo IV § 791, Edaf, p.791.

185



v
BIBLIOGRAFIA




v
BIBLIOGRAFIA

Abbagnano (1961) Diccionario de Filosofia, México, Fondo de Cultura
Econémica.1982.

Aristételes (384/3 a 322 a.dec.) |
(1495 la. ed.) Etica Nicomaquea y La Politica, México,
(Trad. e Introduccién de Gémez Robledo, A.} Ed. Porrda, S.A.
col: Sepan Cuantos..., 8a. edicién, No. 70, 1979.
Los Tres Tratados de la Etica (A Nicémaco, La Gran
Moral, Moral a Eudemo) y El Tratado del Alma (De
Anima) (Trad. de Patricio de Azcdrate), Buenos Aires, El
Ateneo: Coleccién Clasicos Inolvidables, 1950.
Metafisica, Madrid, Espasa-Calpe S.A., 399, Col. Austral,
Décima Edicién,1981.
El Arte Poética, Madrid, Espasa-Calpe S.A., Col. Austral.

Arnheim, Rudolf (1962) Art and Visual Perception, Berkeley y Los Angeles:
University of California Press, 1966.
(1969) Visual Thinking, Berkeley, Los Angeles, University of

California Press.
(1986) Nuevos Ensayos sobre Psicologia del Arte (New

Essays on the Psychology of Art} (Trad. de Céndor Orduiia M.)
Madrid, Alianza, Ed.1989.

Bachelard, G. (1932) La Intuicién del Instante, Breviarios del Fondo de
Cultura Econémica No. 435, México, 1986.
(1942) L'eau et les Reves: Essai sur I’imagination de la
matiere, Paris, Librairie José Corti.
(1943) D’air et les Songes: Essaiu sur I’imagination du
Mouvement, Paris, Librairie José Corti.

Barkty, S.L. (1969) Heidegger's Philosophy of Art en British Journal of
Aesthetics, vol. 9, no. 4.

Barthes, Roland, (1977) La muerte del Autor.

Basch, V. (s/f) L'Estéthique Nouvelle et la science de l'art (carta al Sr. Director
de L'Espirit Nouveau) en Espinosa, Elia, (1986) L'Espirit

187




Nouveau: Una estética Moral Purista y un Materialismo
Romantico, Documentos, México, UNAM, Cuadernos de
historia del Arte No. 27, Instituto de Investigaciones Estéticas,
1986.

Bataille, George (1973) Teoria de la Religién, (Théorie de la religion),
Madrid, Taurus, 1991.

Baudelaire, Charles (s/f) Les Fleurs du mal, Paris, Librairie Grund, S.A., La
Bibliotheque Précieuse.

Baumgarten (1750) Aesthetica en Garcia Morente La Estética de Kant en
Kant, Critica de la Razén Pura (Kritik der reinen Vernunft)
Trad. de Manuel G. Morente, México Ed. Nacional, Tomo I,
1973.

Bayo Margalef, J. (1987) Percepcién, Desarrollo Cognoscitivo y Artes
Visuales, Barcelona Espaiia, Anthropos, Serie Autores, Textos y
Temas de Psicologia No. 5, 1987.

Beguin, Albert (1978) EI Alma Romdntica y el Suefio, México, FCE.

Berger & Luckmann (1966) La Construccién Social de la Realidad (The
Social Construction of Reality) Harmondsworth, U.K., Penguin,
Trad. de Silvia Zuleta, Buenos Aires, Amorrortu, 1968, octava
reimpresion, 1986.

Berger, R. (1972) Arte y Comunicacién, Barcelona, Ed. Gustavo Gili S.A.,
1976.

Bergman, E. (1911) Die Begrndung der Deuschen Aesthetic durch Alex,
Gottlieb Baumgartend und Georg Friedrich Meier en
Garcia Morente, La Estética de Kant, Introduccién a la
traduccién en espaifiol, a la Critica del Juicio, México, Espasa-
Calpe, col. Austral, 1997.

Berlyne, D.E. (1958) The Influence of Complexity and Change in Visual
Figures on Orienting Responses. Journal of Experimental

Psychology, No. 55, p. 289-296.
(1971) Aesthetics and Psychobiology, New York: Apleton-
Century-Crofts, Century Psychological Series.

188



Bernard, Y. (1974-75) Mémorisation et organisation du savoir en matiére de
peiture, Bulletin de Psychologie, 28, 1-6, p. 206-212.

Blondel, Eric (1986) Nietszche: Le Corps et la Culture, (Philosophie
d'aujourd’hui), Paris, Presses Universitaires de France, 1986.

Boburg, F. (1996), Encarnacién y Fenémeno: La Ontologia de Merleau-
Ponty, Tesis de doctorado, Facultad de Filosofia y Letras,
UNAM, Meéxico.
(1996) Encarnacién y Fenémeno, México, UIA.

Bourdieu, Pierre (1979) La Distinction (La Distincion: Criterio vy Bases
Sociales del Gusto, Trad. al cast. de Ruiz de Elvira Ma. del
Carmen), Madrid, Espaiia, Altea, Taurus Alfaguara, S.A. Serie
Mayor Ensayistas-259, 1988.

Bréhier, Emile (1964) Histoire de la Philosophie ITII/XIXe-XXe Siecles,
Paris, Quadrige PUF/Presses Universitzires de France, Sa.
edition, 1991,

Bronowski. J. (1981) Los Origenes del Conccimiento y la Imaginacidn,
Barcelona, Ed. Gedisa.

Bruner, J., Olver, R., Greenfield, P. et al (1966) Studies in Cognitive
Growth, Nueva York, Wiley, 1980.

Bruner, J. (1986) Realidad Mental y Mundos Posibles: Los Actos de la
Imaginacién que dan Sentido a la Experiencia (Actual

Minds, Possible Worlds), Harvard: Harvard University Press,
Barcelona, Espaiia, Ed. Gedisa, (1988).

Bruner, J. & Haste, H. (compiladores) (1987) La Elaboracién del Sentido:
La Construccién del Mundo por el Nifio (Making Sense.

The Child's Construction of the World, Trad. de Catalina Ginard)
Barcelona Espaiia, Ediciones Paidds, Serie "Cognicién y
Desarrollo Humano" No. 19, 1990.

Burt, C (1940) The Factors of the Mind, Londres, University Collection
Press.

189



Castoriadis, C. (1975) L’institution Immaginaire de la Societé, (Lqg
Institucion Imaginaria de la Sociedad) Vol 2: L'immaginaire
social et U'institution (Lo Imaginario Social y la Institucion) 1a.

ed., trad. Marco-Aurelio Galmarini, Barcelona, Espafia, Tusquets
34, 1989.

Cohen, H. (1989) Kants Begriindung der Aesthetic, Berlin en Kant, Critica
del Juicio, 3a. reimpresién, México, Ed. Espasa-Calpe, Col.
Austral, 1977.

Copleston, F. (1978) Historia de la Filosofia, Vol. 7: "De Fichte a
Nietzsche, México, Ariel, Ed., trad. Ana Doménech, 1983.
(1975) Historia de la Filosofia, Vol. 9: De Maine de
Biran a Sartre. Trad de Juan Manuel Garcia de la Mora,
México, Ariel, 1a. reimpresién, 1983. Vol. 9.

Cross, Elsa (1985) La Realidad Transfigurada, México, UNAM.

Descartes, R.(1637) Discurso del Método (trad. Rovira Armengol) Buenos
Aires, 7a. ed. Ed. Losada, S.A., 1971,
(1637-1641) Discurso del Método y Meditaciones
Metafisicas Trad. Manuel Garcia Morente, México, Espasa-
Calpe Mexicana, Col. Austral No. 6, 1978, 14a. ed.

Derrida (1987) Heidegger et la Question: De Pespirit et autres essais,
Champs, Flammarion 235, Paris, 1990.

Detienne, Marcel (1982) La Muerte de Dionisio, Ed. Taurus, Madrid.
De Vinci Leonardo (1652-1716) Tratado de la Pintura, Trad. de Javier
Farias, Buenos Aires, Editorial Schapire S.R.L., 1958.

Aforismos (Seleccién, Traduccién y Prélogo de E. Garcia de
Zifiiga), Buenos Aires, Espasa-Calpe, Coleccién Austral, 1943.

Dewar, H. (1938) A Comparison of Tests of Artistic Appreciation, U.K., British
Journal of Educational Psychology, 8, p. 29-49.

Diaz de la Serna (1975) “La Poietiké o el arte de inventar el mundo” €n
Estudios, p.33-45, México, ITAM.

190




Dufrenne, M. (Phénomenologie de 1'experience esthétique) en Osborne Harold,
Estética, México, FCE. 1976.

Dreyfus, Hubert (1991) Ser-en-el-Mundo Comentarios a la division I de
Ser y Tiempo y el Heidegger Tardio, (Being-in-the-World)
Santiago de Chile, Cuatro Vientos Editorial, 1996.

Durand, Gilbert (1981) Estructuras Antropolégicas de lo Imaginario,
(Les Structures Anthropologiques de I'imaginaire), Taurus.

Euripides (s/f) Las Bacantes en Cuatro Tragedias y un Drama Satirico,
Madrid, Akal, 1990.

Espinoza, Elia (1986) L'Espirit Nouveau: Una estética Moral Purista y
un Materialismo Romantico, México, UNAM, Cuadernos de
Historia del Arte No. 27, Instituto de Investigaciones Estéticas,
1986.

Eysenck, H.J. (1940) The General Factor in Aesthetic Judgment, U.K., British
Journal of Psychology, 31 p. 94-102.
(1941) Type Factors in Aesthetic Judgment, U.K., British Journal of
Psychology, 31, p. 262-270.

Fechner, G.Th. (1871) Zur Experimentalen Aesthetik. Abhadlungen der Konigl.
Scichisischen Gesellschaft der Wissenchaften XIV, Leipzig,
Hirzel en Frances, R. (1979) Psicologia del Arte y de la
Estética, Madrid, Akal Ed. Coleccién: Arte y Estética, 1985.
(1876) Vorschule der Aesthetik, Leipzig, Breitkopt & Hirtel en
Frances, R. (1979) Psicologia del Arte y de la Estética,
Madrid, Akal Ed. Coleccién: Arte y Estética, 1985.

(1889) Elemente der Psychophysik. Leipzig: Breitkopf & Hirtel
en Frances, R. (1979) Psicologia del Arte y de la Estética,
Madrid, Akal Ed. Coleccién: Arte y Estética, 1985.

(1918) The Dayview as Against the Nightview (Die Tagesansicht
der Nachtansicht), Berlin, Deutsche Biblioteque en Frances, R.
(1979) Psicologia del Arte y de la Estética, Madrid, Akal
Ed. Coleccién: Arte y Estética, 1985.

Feldman, C. (1983) Epistemology and Ontology in Current
Psychological Theory, Conferencia en la American
Psychological Association (APA), California, septiembre de 1983.

191




Fernindez Ch. P. (1994) La Psicologia Colectiva un Fin de Siglo mis
Tarde, Colombia, Anthropos.

Fichte (1794) La Doctrina de la Ciencia (Fichtes Werke) Madrid, El Liberal,
1913,
(1834/35 y 1845/46) Fundamento de la Teoria Total de ia Ciencia
(Grundlage der Gesammten Wissenschftslebre) en Johann
Gottlieb, Berlin, Walter de Gruyter & Co., (reprod. de las
ediciones de 1834/35 y 1845/46), 1971 citado en Copleston,
Historia de la Filosofia, Vol. 7, México, Ariel, 1983,

Fink, Eugen (1957) Oasis de la Felicidad: Pensamientos para una
Ontologia del Juego, México, Centro de Estudios Filoséficos,
(trad. al cast. Elsa C. Frost) cuaderno No. 23, UNAM, 1966.
(1960) Le Jeu comme Symbole du Monde, Paris (trad. al
frangaise par H. Hildenbrand et A. Lindenberg) Les editions de
Minuit, Arguments 29, 1966.
(1966) La Filosofia de Nietzche, Espaiia, Alianza Universidad
Ed., 1986.

Fontan Jubero, P. (1985) Los Existencialismos: Claves para su
Comprension, Barcelona, Editorial Cincel, No. 28.

Forgus, R. H. (1966) Percepcién: Proceso Biasico en el Desarrollo
Cognoscitivo (Perception: The Basic Process in Cognitive
Development) (Trad. de Edgar Galindo) México: CNEIP, Ed.
Trillas Biblioteca Técnica de Psicologia, 1979.

. Foster, Hall et al (1985) La Posmodernidad, Barcelona, Ed. Taurus.

Franceés, R. (1966) Variations Génétiques et differentielles des critéres du
jugement Pictorical. Sciences de I’Art 3, Paris, p. 119-1135.
(1979) Psicologia del Arte y de la Estética, Presses
Universitaires de France, (trad. de Ana Ma. Guash) Madrid,

Akal Ed. Coleccién: Arte y Estética, 1985.

Fromm Erich (1966) Marx y su Concepto de Hombre, México, Fondo de
Cultura Econdémica.

192



Gadamer, H.G. (1960) Verdad y Método: Fundamentos de una
Hermenéutica Filoséfica, (Wahrheit und Methode) Salamanca,
Ed. Sigueme, 1977.

Gaos, José (1951) Introduccién a El Ser y El Tiempo de Martin
Heidegger, México, Fondo de Cultura Econémica, Seccién de
Obras de Filosofia. 1a. reimpresién, 1977.
(1951)Introduccién a El Ser y El Tiempo de Martin
Heidegger, México, Fondo de Cultura Econémica, Seccién de
Obras de Filosoffa. 2a. reimpresion, 1986.

Garcia Morente (1977) La Estética de Kant (1790). Critica del Juicio (Kritik
der Urteilskraft), 3a. Reimpresién, México, Ed. Espasa-Calpe,
Col., Austral, 1977.

Gibson, J. (1950) La Percepcién del Mundo Visual (The Perception of the
Visual World), Boston, Houghton Mifflin Company, trad. de
Enrique L. Revol en , B. Aires, Argentina, Infinito, 1974.

Goodman, Nelson (1968) Languages of Art, Indianapolis: Bobbs-Merril, 1969.

Gombrich, E.H. (1960) Art and Illusion: A Study in the Psychology of
Pictorical Representation, Bollingen Series XXXV, No. 5,
Princeton University Press.
(1965) Visual Discovery through Art. en Arts Magazine, nov.
1965 en Hogg J. et al Psychology and the Visual Arts,
Hardmonsworth, Middlex, England, Penguin Books, Ltd (la. ed)
y traduccién en castellano por Justo G. Meramendi, en Psicologia
y Artes Visuales, Barcelona, Ed. Gustavo Gili, S.A., 1975.

Gombrich, E.H., Hochberg,] & Black M. (1972) Arte, Percepcion y
Realidad, Barcelona, Paidés, 1973.

Gémez. Robleda, A. (1974) Platén: Los seis Grandes Temas de la
Filosofia, México, Fondo de Cultura Econdmica, 1982.

Graves, Robert (1987) Los Mitos Griegos, Tomo I y II, México, Ed. Alianza,
1996.

Guerra, Ricardo (1996), Filosofia y Fin de Siglo, México, UNAM, UAEM,
CIDHEM,

193




(1984-91) Seminario de Ontologia: Kant, Hegel y Nietzsche,
Posgrado de la Facultad de Filosofia y Letras, México, UNAM.
(1989-99) Seminario de Filosofia Contempordnea: Heidegger
Posgrado de la Facultad de Filosofia y Letras, México, UNAM.

Haftmann, Werner (1960) Painting in Twentieth Century, Nueva York,

Praeger.

Hebb, D.O. (1963) Semi-Autonomus Process: Its Nature and Nurture.

American Psychologist, 1963, 18, p.335-348.

Hegel, G.W.F. (1807) Fenomenologia del Espiritu, (Phdnomenologie des

WHeide_:gger, 7M.

Geistes), (Traduccién de Wenceslao Roces con la colaboracién
de Ricardo Guerra, México), México, Fondo de Cultura
Econémica, 3era. reimpresién. 1973.

(1842) Estética 1: Introduccién (Vorlesungen iiber die
Aesthetik: Einleitung in die Aesthetik) Trad, estudio y prélogos
de Alfredo Llanos, Buenos Aires, Ediciones Siglo Veinte, 1983.
(1842) Estética 2: La Idea de lo Bello Artitico o lo Ideal
(Vorlesungen iiber die Aesthetik: Die Idee des Kunstschonen
oder das ldeal) Trad, estudio y prélogos de Alfredo Llanos,
Buenos Aires, Ediciones Siglo Veinte.

(1974) Enciclopedia de las Ciencias Fileséficas: 1.- Légica
(Wissenschaf der Logik, 1821) 2.- Filosofia de la Naturaleza
(Grundlinien der Philosophie des Rechts o des Natureecht und
Stadt, wisseschaft in Grundrisse, 1821) 3.- Filosofia del Espiritu
(Gesch de Philosophie 1802-1803) (Trad. Eduardo Ovejero y
Maury) México, Juan Pablos Editor, S.A., 1974. '

(1_927)7 VSer "y Tié:_npo_ (Sein'und"Zeit), México, Fondo de
Cultura Econémica, (traduccién de José Gaos), la. edicién 1961

y 7a. reimpresién, 1997.
(1929) Kant y el Problema de la Metafisica (Kant und das

Problema der Metaphysik), cursos de invierno de 1925-26 en
Friburgo, del 28 en Riga y el 29 en Davos, (trad. al cast.Gred
Ibseher Roth y E.C. Frost) México, Fondo de Cultura Econémica,
1986.

(1933-1966) Ecrits Politiques, supervision del Dr. Hermann
Heidegger, Freiburg i. Br et Vittorio Klostermann GmbH,
Francfort-sur-le Main (Présentation, traduction et notes par

194



Frangois Fédier et Traduction par jean Launay du texte Martin
Heidegger Interrogé par Der Spiegel) Paris, Gallimard:
Bibliothéque de Philosophie, 1995.

(1935-36) “El origen de la Obra de Arte” (Der Ursprung des

Kunstwerkes) en Sendas Perdidas Buenos Aires Argentina, Ed.

Losada, 1960, la. impresion.

(1936-37) Nietzsche Vol. I, Paris, (trad. Pierre Klossowski)

Ed. Gallimard, Bibliotheque de Philosophie, 1971.

(s/f) “Prolegomenos a la Historia del Concepto Tiempo”
(Prolegomena zur Geschichte des Zeitbegriffs) en Rodriguez
Montero, México, UAP, 1997.

(1943) “Sobre la Metafisica y la Verdad del Ser”, (Nachwort),
Epilogo a ;Qué es Metafisica? Ser, Verdad y Fundamento

y Otros Ensayos: Introduccién de Enzo Paci (traduccidn:
Xavier Zubiriri), Buenos Aires, Argentina, Ediciones Siglo
veinte, 1986.

(1943) Epilogo: Sobre la Metafisica y la Verdad del Ser

(Nachwort) agregado a su conferencia de 1929 en la Universidad

de Friburgo ;Qué es Metafisica?, (traducién de Silva Camarena
J.M.) en Teoria México, Anuario de Filosofia, 1980.

(1943) Introduccion y Epilogo ( Nachwort) a ;Qué es Mezafisica?

(Was ist Metaphysik) trad. al cast. de Eduardo Garcia Belsunce
en Espacios 10, aio IV, Meéxico, 1987.

(1944) Hélderlin Yy la Escencia de la Poesia,
(Erlduterungen zu Hilderlins Dichtung) Colombia, Ed.
Anthropos, 1994.

(1944) Holderlin y la Esencia de la Poesia en Sendas Perdidas

Buenos Aires Argentina, Ed. Losada, 1960, 1a. impresion,

(1953) Introduccién a la Metafisica (Einfiihrung in die
Metaphysik) Curso de Verano de 1935. Barcelona, Espaia,
Gedisa Editorial, (traduccién de Angela Ackermann Pilari), 2a.

ed., 1995.

(1957) Identidad y Diferencia (Identitdt und Differenz)
Espaiia, Ed. Anthropos, 1988.

(1958) Arte y Poesia, (trad. de Samuel Ramos) México, FCE,
4a. reimpresion, 1985.

(1959) De Camino al Habla (Unterwegs zur Sprache) (trad. al

cast. Yves Zimmermann) Barcelona, Ediciones del Serbal-

Guitard, 45, No. 1 -odés-, 1987.

(1936-40) La Muerte de Dios (Gott is tot) en Sendas Perdidas,

195



Buenos Aires, (trad. José Rovira Armengol) Argentina, Ed.
Lozada: Biblioteca Filoséfica, 1a. reimpresién, p. 175-223.
(1936) Para qué ser Poeta (Conferencia dictada en diciembre de
1926 en memoria de Rilke, R.M. en su 20° aniversario luctuoso)
en Sendas Perdidas, Buenos Aires, (trad. José Rovira
Armengol) Argentina, Ed. Lozada: Biblioteca Filoséfica, 1a.
reimpresién. p. 224-268.

(1960) Sendas Perdidas (Holzwege) Buenos Aires (trad. José
Rovira Armengol) Ed. Lozada: Biblioteca Filoséfica, la.
reimpresion.

(1961) Nietzsche, Vol. I, II, (trad. de Pierre klossowski) Paris,
Gallimard: nrf, Bibliothéque de philosophie, 1971.

(1962) Qu’est-ce qu’une chose? (Die Frage Nach dem Ding)
(Trad. par Jean Reboul et Jacques Taminiaux), Paris, Gallimard
tel 139, 1971.

(1966-67) Heraclito (Heraklit Seminar Wintersemester 1966-
67), Seminario de inviemno impartido por Martin Heidegger &
Eugen Fink, Barcelona, Espafia, Ed. Ariel, Filosofia, Traduccién
de Jacobo Muiioz y Salvador Mas, 1986.

(1971) Schelling y la Libertad Humana (Schellings
Abhandlung Uber das Wesen der menschlinchen Freiheit 1809)
Venezuela, (notas, epilogo y trad. Alberto Rosales) Monte Avila
Latinoamericana, C.A., 1985.

(1975) Les Problémes Fundamentaux de Ila
Phénomenologie (Die Grundprcbleme der Phinomenologie)
Curso del semestre de verano del 1927 en Marburgo,
(Publicacién supervisada por Friedrich-W. von Hermann, (trad.
del aleman por Jean-Frangois Courtine), Paris, Gallimard, 1985.
(1979) Serenidad (Gelassenheit) Barcelona, Ediciones del
Serbal - Guitard, 45., 1989,

(1980) Hegel: Fenomenologia del Espitritu (Hegel's
Phenomenologie des Geistes) Curso del Semestre de invierno
Friburgo, 1930-31 (Trad. y Notas Manuel A. Vazquez y Klaus
Wredhe) Madrid, Alianza Universidad; 1992.

(1984) Caminos del Bosque (Gesamtausgabe. Band J5:
Holzwege), (Trad. de Helena Cortés y Arturo Leyte), 1a. Madrid,
ed. Alianza Universidad, la. ed. en “Ensayo” Filosofia y
Pensamiento, el libro universitario, Alianza Editorial, 1998. _
(1995) Estudios sobre Mistica Medieval Phdnomenologuf
des religiosen Lebens: “Augustinus und der Neuolatonismus’
“Die philosophiseschen Grundlagen der mittelalterlichen

196




Mystik” México, Ediciones Siruela, S.A. y Fondo de Cultura
Econémica, Seccién de Obras de Filosofia, 1997.

Helmholtz, H.L.F. (1867) Physiologique Optique, Paris, Victor Masson.

Heraclito de Efeso (c.500 a.c.) Fragmentos 1-97, Traduccién de José Gaos en
Martinez José Luis, El Mundo Antiguo: Grecia, México,
Panorama Cultural, SEP, 1976, Tomo II, p. 241-251
(s/f: S V a.c.) Fragmentos Filosdficos de Herdclito en (1944)
Los Presocraticos, traduccién de Garcia Baca J. D., México,
FCE, Coleccién Popular No. 177, 6a. reimpresion, p.239-254.

Herrera, Maria (1986-88) Seminario de Filosofia y Literatura, México,
posgrado de Filosofia de la UNAM.

Hyppolite, Jean (1946) Estructura y Génesis de la Fenomenologia del
Espiritu, Barcelona, Ed. Peninsula, 1989.

Hockett, Ch. (1977) The View from Language: Selected Essays, Athens,
Georgia, University of Georgia Press.

Holderlin (1822) Ensayos Madrid, Ed. Hiperién, 1976, 4a. edicién, 1997.
(1795-96) "Proyecto" v. Ensayos. Madrid, Ed. Hiperidn, 4a.
edicién, 1976.
(1828-30) Hiperién: Versiones Previas, Espafia, Ed. de
Anacleto Ferrer, Libros Hiperién 110, 1989.

Huidobro, V. (s/f), La Création Pure en Carlos Montemayor, La nueva Creacion
de Vicente Huidobro, (apuntes) México, en Revista de la
Universidad de México, Vol. XXVIII, Nos. 4y 5 de dic. de
1973 y enero de 1974.

Huizinga, Johan (1954) Homo Ludens,(Homo Ludens, Vom Ursprung der Kultur
im Spiel) Trad. Eugenio Imaz. Madrid, Alianza Emecé Editores,
Libro de Bolsillo, Seccién Humanidades, 1a. reimpresién, 1984.

Hume, D. (1740) Tratado de la Naturaleza Humana: Ensayo para
Introducir el Método del Razonamiento Humano en los
Asuntos Morales, (Traité de la Nature Humaine). Trad.
Vicente Viqueira. México, Ed. Porria, col. Sepan Cuantos, No.

236, 1977.
197




Jaeger, Werner (1957) Paideia, México, Fondo de Cultura Econémica, 5a.
reimpresién, 1980.

Jankélévitch, Vladimir (1963) Aventuras de lo Serio Espafa, Editions
Montaigne, Ed Taurus,1989.

Jaspers, Karl (s/f) Zur Bestimmung der Philosophie en Rodriguez Montero (1997)

Prolegémenos a la Historia del Concepto Tiempo,
UAP.1997.

Jones, H.M. Huw Morris Jones (1962) The Language of F. eelings en The British
Journal of Aesthetics, U.K.

Jiinger, E. & Heidegger, M. (1994) Acerca del Nihilismo: Junger: Sobre la
Linea (Uber die Linie) y Heidegger M. Hacia Ia
Pregunta del ser (Zur Seinsfrage), Barcelona, trad. de José
L. Molinuevo, Ediciones Paidés, I.C.E. de la Universidad de
Barcelona, Pensamiento Contemporaneo No. 48, 1994,

Kant (1781) Critica de la Razén Pura (Kritik der reinen Vernunft) Trad. de
Manuel G. Morente, México Ed. Nacional, Tomo [, 1973.

(1781) Critica de la Razén Pura (Kritik der reinen Vernunft)
trad. Manuel Fernidnez Nufiez y Prolegomenos a toda
Metafisica Futura trad. José Lopez y Lépez, Buenos Aires, El
Ateneo: Coleccién Clasicos Inolvidables, 1950.

(1785) Metafisica de las Costumbres (Grunlegung zur
Metaphysik der Sitten) Analisis Introductorio de Francisco
Larroyo, México, Ed. Porria, S.A. col. Sepan Cuantos, 1980.
(1788) Critica de la Razén Prictica (Kritik der Praktischen
Vernunf) Anilisis Introductorio de Francisco Larroyo, México,
Ed. Porria, S.A. col. Sepan Cuantos, 1980.

(1790) Primera Introduccién a la Critica del Juicio,
(Trad. de José Luis Zalabardo) La Balsa de la medusa, Visor.
1987.

(1790) Critica del Juicio (Kritik der Urteilskraft), 3a.
Reimpresién, México, Ed. Espasa-Calpe, Col., Austral, 1977.

Knapp, R.H. & Wulff, A. (1963) Preferences for Abstract and Representational
Art. Journal of Social Psychology, 60, p. 255-262.

198




Koffka, Kurt (1935) Principles of Gestalt Psychology. New York: Harcourt
Brace.

Kogan, J. (1986) Filosofia de Ila Imaginacién: Funcién de la
Imaginacién en el Arte, la Religion y la Filosofia,
Buenos Aires, Argentina, Ed. Paidés Studio/Basica.

Kohler, Wolfgang (1929) Psicologia de la Configuracién (Gestalt
Psychology), Nueva York, Liveright Publishing Co. (Trad al
cast. Alfredo Guerra Miralles) en , Madrid, Morata, 1967.

Kojeve, A. La Dialéctica del Amo y el Esclavo en Hegel, Buenos Aires,
La Pléyade, 1975.

Krauze, Rosa (1986-87) Seminario de Teoria de la Imaginacién en el
posgrado de Filosofia de la U.N.A.M.

Lallemand, J. (1920) EI Método y la Definicién de la Estética, , €n L' Espirit
Nouveau, Francia, No. 3, diciembre 1920.

Langer, S.K. (1942) Nueva Clave de la Filosofia, Buenos Aires, Sur, 1958.
(1953) Sentimiento y Forma, México, Centro de Estudios
Filoséficos, Facultad de Filosoffa y Letras, UNAm, 1967.

Laplantine, Frangois (1977) Las Tres Voces de la Imaginacién:
Mesianismo, la Religién y la Filosofia, Buenos Aires,
Paidos.

Lapoujade, M.N. (1988) Filosofia de la Imaginacién, México, Siglo XXI
Editores.

Le Corbusier (1953) El modulor: Ensayo sobre una medida arménica a
la escala humana, aplicable universalmente a la
arquitectura y a la mecénica. Buenos Aires, Ed. Poseiddn.
(1963) "La arquitectura y las Artes" en la "Situacién Actual
de las Artes Visuales", B. Aires, Ed. 3, (Cuadernos del Taller
No. 18, serie El Problema de la Visidn).

(1964) Hacia una Arquitectura, Buenos Aires, Ed. Poseiddn.

Lipps, Th. (1906) Aesthetik: Psychologie des Schonen in der Kunst,
Parte 1I, Hamburgo, Voss en Arnheim, R. (1986) Nuevos

199




Ensayos sobre Psicologia del Arte (New Essays on the
Psychology of Art) (Trad. de Céndor Ordufia M.) Madrid,
Alianza, Ed.1989.

Lledo, Emilio (1961) EI Concepto de Poiésis en la Filosofia Griega (Consejo
' Superior de Investigaciones Cientificas, Instituto Leén Vives de

Filosofia) en Gil Luis, Los Antiguos y la Inspiracién
Poética, Madnd, Ed. Guadarrama, 1966.

Malrieu (197!) La Construccién de lo Imaginario, (La construction de
L’imaginaire) Madrid, Ed. Guadarrama.

Margolis Joseph (1965)The Language of Art and Art Criticism, (s/e) en Osborne
(1972, Estética, México, FCE. Breviarios No. 268. 1976.

Maristany, J. (1987) Sartre, El Circulo Imaginario: Ontologia Irreal de
la Imagen, Barcelona, Anthropos: Autores, textos y temas de
Filosofia, No. 9

Martinez, José Luis (1976) El Mundo Antiguo, II: Grecia, México, SEP,
Panorama Cultural.

Marx (1844) Manuscritos Econdmicos y Filosdficos de 1844 (Die Friihschriften)
en Fromm Erich (1966) Marx y su Concepto de Hombre,
Meéxico, Fondo de Cultura Econémica.
(1867) El Capital: Critica de Economia Politica, (Das
Capital) (Trad. Wenceslao Roces) México, F.C.E.Tomo I, 1946.

Merleau-Ponty,M. (1945) Fenomenologia de la Percepciéd
a (Phénoménologie de la Perception) Trad. al cast. Jem Cabanes.
Barcelona, Ed. Peninsula, 4a. Edicién, 1997.

Montero Moliner, F. (1987) Regreso a la Fenomenologia, Barcelona, Ed.
Anthropos, Espafia,1987..

Morales, Edgar (2000) "Dionisio: Del éxtasis a la anomia”, ponencia para el
Centenario Luctuoso de Nietzsche, México, Facultad Filosofia y
Letras, UNAM, 2000.

Neisser, U. (1963) The Multiplicity of Thought. UK., British Journal of
Psychology, Vol. 54.

200




(1976) Procesos Cognitivos y Realidad (Cognition and
Reality: Principles and Implications of Cognitive Psychology),
San Francisco, W.H. Freeman and Co. (Trad al cast. Manuel Ato
Garcia), Madrid: Marova, 1981.

Nietzsche, F. (1872) El Nacimiento de la Tragedia a partir del Espiritu
de la Muisica (Die Geburt der Tragiddie aus dem Geiste der
Musik). Trad. Andrés Sdnchez Pascual, Madrid, Alianza Ed.,
1974.

(1875) El Culto Griego a los Dioses: Cémo se Llega a
Ser Filélogo, Alderaban, Madrid, ed. Sanchez Meca D, 1999.
El Ocaso de los Idolos: Los Cuatro Grandes Errores,
Barcelona, Tusquets, 1983.

(1878-79) Humano Demasiado Humano, (Menschliches,
Allzumenschliches) Trad. de Pablo Simén, Buenos Aires,
Prestigio, 1970, Tomos I y IT

(1881) Aurora, Trad. de Pablo Simén Buenos Aires, Prestigio,

1970. T. IV.
(1882) La Gaya Ciencia (Die Frohliche Wiessenschaft). Trad.

de Pablo Simén, Buenos Aires, Prestigio, 1970.

(1883-85) Asi Hablaba Zaratustra, (Also sprach Zarathustra),
Barcelona, EDAF, 1970.

(1888) Ecce Homo: Cémo se llega a ser lo que se es,
México, Distribuciones Fontamara, S.A., Bolsillo1988.

(1887) Genealogia de la Moral (Zur Genealogie der Moral:
Eine Streitschrift) Madrid, Introduccién y notas Andrés Sanchez
Pascual Alianza Editorial, seccién clasicos. El libro de Bolsillo,
1979.

(1984-publicada en 1901) La Voluntad de Poderio: Un
Ensayo hacia la Transmutaciéon de Todos los Valores
(Der Wille zur Macht: Versuch einer Umwerzung alle Werthe)
Madrid, Ed. EDAF No. 129, 1981.

Nietzsche & Salome, Lou A. y Ree, P. (1970) Documentos de
un Encuentro, (Die Dokumente ihrer Begegnung) Barcelona.
Trad. de Ana Ma. Domenech) Laertes 29, 2a. edicién, 1982.

Osborne, Harold (1972) Estética (Aesthetics) traduccién de Stella Mastrangelo,
México, FCE, Breviarios No. 268, 1976,

Otto, Walter (1997) "Dionisio, Mito y Culto” Madrid, Ed. Ciruela,1997.

201




Ozenfant et Jeanneret (1921) El Purismo en L'Espirit Nouveau Paris, energ
de 1921, No. 4.

(s/f) Destinées de la Peinture en L"Espirit Nouveau, Paris,
No. 20.

Paz, Octavio (1987) México en la Obra de Octavio Paz. Los Privilegios
de la Vista. T.IIl México, Fondo de Cultura Econdémica: Arte
en México. Letras Mexicanas, 1987.

Pefialver, Patricio (1989) Del Espiritu al Tiempo: “Lecturas de El Ser y
El Tiempo de Heidegger” Barcelona, Anthropos ed. Autores,
textos y temas Filosofia.

Piaget, Jean (1949) Comentarios Criticos en Vigotsky (1934) Pensamiento y
Lenguaje: Teoria del Desarrollo Cultural de las
Funciones Psiquicas. Trad. al cast. Maria Margarita Rotger,
Buenos Aires, Argentina, Ediciones Fausto, Apéndice, p. 197-
215, 1992.

Platén (427-347 a.c.) Didlogos: Fedén o de la Inmortalidad del alma, El
Banquete o del amor, Gorgias o de la Retérica, Bucnos
Aires, Espasa-Calpe, Col. Austral, XIII Edicién, 1964.
Fedro o de la Belleza. Trad de Maria Araujo. Aguilar, El
Libro, No. 6
(1957) Las Leyes en Jaeger, W. PAIDEIA, México, FCE.

Poeggeler, Otto (1963) EI Camino del Pensar de Martin Heidegger (Der
Denkweg M. Heideggers) Madrid, Alianza Universidad, 1986.

Putman, H. (1975) Mind Language and Reality, Vol. Il Cambridge:
Cambrigde University Press.

Raynal (s/f) "Peinture et Sculpture" en L'Espirit Nouveau, Paris, No. 11-12.

Rilke, Rainer M. (1904) Cartas a un Joven Poeta (Briefe an einen jungen
Dichter) Madrid, Alianza Editorial, 8a. reimpresién, 1993.
(1922) Elegias de Duino, (Duineser Elegien). Traduccién
bilingiie de Lorenza Fernandez del Valle y Juan Carvajal, México,
UNAM, Coordinacién de Difusién Cultural,1995.
(1922) Sonetos de Orfeo (Die Sonette an Orpheus) Buenos

202




Aires, Centro Editor de América Latina, S.A., Junin 981,

Biblioteca Basica Universal, Estudios preliminar de Gonzilez

Bouzas, J.

(1974) Ei Testamento (Das Testament). Trad. de Felid

Formosa. Espaifia, Alianza Editorial, Quinta edicidn, 1985.

& Salomé Lou Andreas (1912-29) Correspondencia,
Barcelona, Hesperus 8, 3a. ed. 1997.

Romero de Solis, D. (1981) Poiesis: Sobre las Relaciones entre Filosofia
y Poesia desde el Alma Tragica. Madrid, Ed. Taurus,
Ensayistas 191.

Rozet, .M. (1981) Psicologia de la Fantasia.- Madrid, Akal Ed.

Rubert de Ventos, X. (1973) Teoria de la Sensibilidad, Barcelona, Ed.
Peninsula: Historia, Ciencia y Sociedad.

Safranski, R. (1994) Un Maestro de Alemania: Martin Heidegger y su

Tiempo (Ein Meister aus Deuschland. Martin Heideggr und

seine Zeit) (trad. de Rail Gabas) Barcelona, Tusquets, ed. 1997.

Sartre,J.P. (1936) La Imaginacion, (L’Imagination) Trad. de Carmen
Dragonetti. Buenos Aires, Editorial Sudamericana, S.A,,
Coleccién Indice, 1973.
(1940) L’imaginaire: Psychologie: Phénoménologique de
L’imagination. Paris, Idées/Gallimard 101, 1985.
(1940) Lo Imaginario, Psicologia Fenomenolédgica de la
Imaginacién (L’imaginaire) (trad al Cast. Manuel Lamana),
Buenos Aires, Ed. Losada, S.A., 3a. edicién, 1964.
(1943) El Ser y la Nada (L'etre et néant: Essai d'Ontologie
Phénoménologique), México, Alianza Editorial/Losada, la. Ed.

1986.

Scheler, Max (1925) Probleme einer Soziologie des Wissens en Berger &
Luckmann (1966) La Construccién Social de la Realidad
(The Social Construction of Reality) Harmondsworth, U.K.,

Penguin, Trad. de Silvia Zuleta, Buenos Aires, Amorrortu,
1968, octava reimpresién, 1986.

203




Schelling, F. (1800) Sistema del Idealismo Trascendental, Ed. preparada

por J, Rivera de Rosales y V. Lépez Dominguez, Espaiia,
Anthropos, 1988.

Schiller, J.C.F. (1794) Cartas sobre la Educacién Estética del Hombre,
Argentina, Ed. Aguilar, 1981.
(1795) Poesia Filoséfica, (Trad. de Daniel Innerarity),
Argentina, Poesia Hiperién No. 186, Espafia, 1a. ed.1991.

Schérer R. & Lothar K. A. (1975) Heidegger o la Experiencia del
Pensamiento, (Trad. de Bartolomé Parera Galmes) Madrid,
EDAF: Filésofos de todos los tiempos, 1975.

Szondi, Peter (1974) Poética y Filosofia de la Historia I, Antigiiedad
cldsica y Modernidad en la estética de la época de
Goethe. La teoria Hegeliana de la Poesia. (Poetik und
Geschichtsphilosophie I) (Trad. de Francisco Lisi) editado por
Senta Metz y Hans-Hagen Hildebrandt, Madrid, La Balsa de la
Medusa 58: visor, 1992,

Thompson, George (1955) Los Primeros Filésofos, (trad. Margo Lépez
Cémara y José Luis Gonzilez, México, UNAM, Plaza y Valdes,
1988.

Trias, Eugenio (1997) El Artista y la Ciudad, Barcelona, Fd. Anagrama,
Espafia, 1997.

Valery, Paul (s/f) en Flores M.A., Paul Valery, La Obra Insensible en la Revista
Plural 66, México, 1992.

Vattimo Gianni (1985) Las Aventuras de la Diferencia (Le aventure della
differenza), (Trad. de Juan Carlos Gentile) Barcelona, Ediciones
Peninsula, S.A.3a. edicién, 1998
(1989) Mias Alld del Sujeto: Nietzsche, Heidegger y la
Hermenéutica, (trad. Juan Carlos Gentile Vitale) Barcelona,
Paidés SAICF, Studio No. 72, 1989.

Varela F.J., Thompson, E. & Rosh, E. (1992) De Cuerpo Presente: Las
Ciencias Cognitivas y la Experiencia Humana, (The
Embodied Mind. Cognitive Science and Human Experience) Trad.

204



de Carlos Gardini, Barcelona, Ed. Gedisa: Psicologia, Ciencias
Cognitivas.

Vermal, Jose Luis, (1987) La Critica a la Metafisica en Nietzsche,
Barcelona, Espaiia, Anthropos, 1987.

Vigotsky, L.S. (s/f) Psicologia del Arte, (Mezhdunarodnaja Kniga) Moscd,
Ed. Progreso, p.263-295.
(1934) Pensamiento y Lenguaje: Teoria del Desarrollo
Cultural de las Funciones Psiquicas (Thought and
Language), Moscii Progreso, Edicion Original. Trad. del ruso al
cast. Maria Margarita Rotger, Buenos Aires, Argentina,
Ediciones Fausto.
(1960) El Desarrollo de los Procesos Psicoldgicos
Superiores (Mind in Society: The Development of Higher
Psychological Processes). El original en Moscu (s/f y s/editor)
Cambridge Mass, Harvard University Press. Barcelona, Espaiia,
Critica, 1978.

Walsh, D. (1970) Aesthetic Descriptions en The British Journal of
Aesthetics, UK., vol. 10, julio.

Walter, Otto (1997) Dionisio, Mito y Culto Madrid, Ed. Ciruela, 1997.

Wilson, G.D., Ausman J. & Mathews, T.R. (1973) Conservatism and Art
Preferences. Journal of Personality and Social

Psychology, 25 (2) p. 286-288.

Worringer, Wilhem (1911) Abstraktion und Einfiilung, Ein Beitrag zur
Stilpsychologie en Arnheim (1986) Nuevos Ensayos sobre
Psicologia del Arte (New Essays on the Psychology of Art).
Trad. de Céndor Ordufia M. Madrid, Alianza, Ed.1989.

Yaiiez, Adriana (1993) Los Romdénticos: nuestros contemporineos,

México, Alianza Ed. Estudios.
(1996) El Nihilismo y la Muerte de Dios, CRIM/UNAM.

(1998) Nerval y el romanticismo México, Porria,
UNAM/CRIM.

Ziri6n Antonio (1989) Actualidad de Husserl, México, Alianza Ed.

205




VI

APARTADOS
ANEXOS




APARTADO
4 6A7 b

PSICOLOGiIA
DEL ARTE



a

PSICOLOGIiA DEL ARTE

§ XXII:
CIENCIA Y ESTETICA EXPERIMENTAL

El arte y lo que se produce como fenémeno artistico, es en si mismo un
hecho que tiene que ver con el asombro, el enigma y la pregunta. A avés
del arte podemos comunicar nuestras ideas y nuestros secretos, nuestro
tematizar acerca de nosotros mismos, de la naturaleza y del universo. En la
obra de arte, el artista representa su mundo, su sociedad y su sitio. En el arte
se reitera la historia y el tiempo de lo humano.

El arte, surge como una proyeccién hacia lo perfecto que aspira a la
belleza. La estética tematiza de ella como investigacién. En otras épocas, el
arte es religién que expresa con y por medio de una forma, una via de
aspirar a la verdad, la virtud o la sabiduria.

Pero el arte relata mucho maés alld que una cronologia cada vez mas
compleja de formas alegdricas.

El arte y la estética surgen, permanecen y reactualizan en su tematizar,
la mas clara pregunta por lo humano.

No hay evento que no haya sido invadido por el arte y por e€so, €n su
investigacién se observan también los vinculos y perspectivas que desde la
mirada del creador, el cientifico o el pensador, cobran espacio sus diversos
niveles de investigacion e interpretacion.

Investigar es una via que se inicia con los presocraticos en un intento
por ir mas alla del mundo y de las cosas. El resultado reveld el acontecer de
una historia peculiar: La Historia de Occidente.

En su libro, Filosofia y Fin de Siglo™, Ricardo Guerra (1996) sitia
el origen de la filosofia y de la investigacién, como biisqueda o invasion:

jir mds alld de lo establecido!

Desde su perspectiva, el sentido de "Invadir" como Investigacion
involucra tres grandes campos:

¥ Guerra, R. Filosofia y Fin de Siglo, Ed. Fac. Fil y Letras, México,UNAM 1996, la. parte, p.17-70.
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” - .’ 17
1. Bisqueda, invasién, pregunta.’
. . . # .’ .’ 32
2. Inventario, descripcién, coleccion, observacion.
3. Invencién como creacién.’”

En el plano de la estética la investigacién ha realizado cada uno a parte
de los siguientes caminos.

A. Desde el horizonte que relata el contenido de la historta del arte y la
crénica de los eventos: artisticos;- ¢l plano-de-la filosofia tematiza -de lo
bello y su relacién con lo verdadero, a través de una estética que aspira a
un criterio de verdad a través de: la validez del juicio de gusto y de placer
en Kant y el movimiento del espiritu como historia en Hegel.

B. Ambos sin mas "fin preestablecido” que el de atenerse al acontecer
estético como camino de la razén y del pensamiento, tematizan sobre la
estética y se dirigen a descubrir el sentido del ser de lo humano a partir
de la vivencia o experiencia. En este caso el nivel de la investigacion es
de creacion misma.

C. El conocimiento cientifico y experimental en cambio, se ha planteado
determinar las caracteristicas del objeto estético a partir de establecer
relaciones que explican hechos dados y construidos para su descripcién y
replicabilidad.

*#7 "La metaffsica es investigacién que pregunta, busca, inventa y crea un fundamento que esta mas all4 de las
€0sas [...] Se trata de llegar al fundamento ultimo de la realidad: El Mundo de las Ideas en Platén, el Primer
Motor o las causas primeras de Aristteles, el Ente Supremo que da razén de la totalidad de los entes en San
Agustin y Santo Tomds, en la Razén y ta Monada con Descartes y Leibnitz. Descartes resuelve el fundamento
- del ente supremo y del desarrollo de la filosoffa como fundamentacion cientfica. En el Saber Absoluto con
Hegel como culminacién de la historia de 1a metaffsica y con el idealismo alem4n a partir de la hbertad en
Schelling y el significado del Yo en Fichte... (Ibid).
*#% "La Reaccién antimetafisica que surge no en el siglo XIX sino con el origen de la metafisica misma, hace
de la investigacién un inventario que describe la reacci6n en contra de sus propias preguntas y respuestas. -
Quien mejor puede formularlo es Borges: La metaffsica no es sino literatura fantdstica-... Frente a Socrates y
Plai6n los sofistas no se apoyan en la biisqueda del fundamento, al contrario. Frente al concepto de sustancia y
de causalidad surge ¢l Empirismo Inglés. Junto a la historia de la metafisica se desarrolla la antimetafisica, la
historia de la negacion de la metafisica que al descubrir que no hay respuesta a la pregunla, que no se encuentra
en el fundamento, se afirma que el fundamento no es metaffsico. No obstante, csta ruta camina en forma
entremezciada: 1a modernidad con Descartes y Leibnitz, no se quedan en la metaffsica como pregunia por el
fundamento, sino que consolidan la ciencia. Los Neokantianos intentan fundar la moral, el derecho y Ia ciencia,
independientemente de la metafisica. Wittgenstein concluye en el Tractatus: "De lo que no se puede hablar,
es preferible callar”. ({bidem).
** La filosoffa como pensar que da cuenta que el problema del fundamento es aquello que da razén de las cosas
¥ 0o se encuentra en las preguntas metaffsicas. A partir de Kant, este problema se sitia en el "juicio
reflexionante” y en el camino de Heidegger que rechaza la Ontoteologia (La explicacion de la totalidad de
todos los entes a partir de un ente supremo), (Op Cis).
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La ciencia, aborda el anilisis de la estética como un hecho dado y
construido, susceptible de ser cuantificado con validez, confiabilidad y
capacidad predictiva, donde el registro y diferencias que surgen en la
aparicién tematica de nuevos fenémenos, tienen que ver con el desarrollo,
manipulacién o tratamiento de los problemas y objetos de conocimiento

El criterio de verdad estard sujeto a la certeza de constatar o replicar el
suceso mismo, lo que ticitamente presupone como fin concreto su capacidad
de su aplicabilidad técnica.

El campo de la estética experimental,- ha relatado -por-una via,-a) la
accién de un conjunto de procesos fisiologicos, motivacionales, de
aprendizaje, memoria, pensamiento y lenguaje en el orden psicoldgico, y por
otra, b) la construccién cultural en el espacio de las relaciones sociales.

Por esta razon, la frontera para una estética experimental bien podria
ser ilustrada por las afirmaciones del Laboratorio de Psicologia y
Cultura de Paris X, Nanterre, en la pluma de Robert Frances, cuando
describe el entorno de ambos limites:

Para el caso de la estética tracional:

En materia de arte, la asercién se presenta como algo intuitivo y se
dirige a la intuicién, al recuerde o a la vision que cada uno de
nosotros pueda tener de las obras de que se habla, de las funciones y
los sentimientos que se analizan. Y también a menudo es admitida
intuitivamente, conllevando una forma de adhesién que participa mas
del sentimiento que del conocimiento [...] Una estética de este tipo
crea hasta cierto punto su objeto, y esta creacion no es indiferente
para el conocimiento objetivo: nos desvela la indefinida rigueza que
constituye la resonancia que en todo hombre causan las producciones
plenas. Constituyen el tema de una estética de segundo grado, en la
que es preciso el conocimiento objetivo, junto a un contenido menos
disperso y con menos tendencia a las individualidades [...] Este tipo
de conocimiento abarca lo que podriamos Hamar hechos artisticos no
intuitivos que, al igual que todos los hechos cientificos, deben ser
construidos en parte, a través de técnicas definidas que instituyan un
control en la observacion o en la reproduccién experimental [...] Sin
duda alguna, dolerd establecer tal control y perder asi lo que de
espontaneidad y de intimo podia haber en nuestro contacto con las
obras. Pero este pesar deberia desaparecer al considerar las otras
ciencias humanas: su progreso, su constitucion como tales ciencias,
datan del momento en que renunciaron mis bien a la introspeccion,
bien a la anécdota, para edificar, por procesos racionales, un saber
sobre la subjetividad y los actos, sus condiciones y su

encadenamiento.”

En medio de esta estética que Frances llamé "de segundo grado”, la
investigacién cientifica se ha orientado a priorizar el estudio de los

% Frances, R. Psicologiz del Arte y de la Estética, Presses Universitaires de France, 1979, trad. de
Ana Ma. Guash, Madrid, Akal, 1985, p. 8. .
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fen6menos estéticos como un proceso mismo de la-cognicién o de las
habilidades del pensamiento, enfatizando las diferencias que prevalecen en el
plano y relacién de sus componentes a través de: a) el papel de la obra de
arte, b) los artistas que las originan, c) el pidblico que las contempla.

El andlisis de cada uno, ha debido sujetarse al desarrollo de técnicas de
control en la observacién y/o reproduccién, por tanto los estudios
experimentales que de aqui se han derivado, aspiran a describir nuestro
contacto con las obras de arte en un afan de rigor, validez y confiabilidad,
sacrificando el plano de la interpretacién de su sentido mismo.

22.1. PREMISAS
La estética experimental, surgié desde las preguntas que se formulaba
Gustav Theodor Fechner en su Laboratorio de Psicofisiologia, cuando
trabajaba con las Escalas de los Umbrales, y contrastaba la escala tan
restringida de respuestas perceptuales susceptibles de ser detectadas mediante
la experimentacion.
Era como una pequena muestra de la gigantesca escala que existe
entre un infusorio hasta el sistema solar en la conciencia universal

de Dios [...]. Estamos tan cerca del idealismo del obispo Berkeley
como de los laboratorios de Wundt en Leipzig.*"

Con el mismo rigor panteista que describe en los "Elemente der
Psichophysik” la ecologia mas poética, Fechner intenta ver e! mundo como
lo haria un artista:Directamente...

Esta es su principal aportacién, tanto al llamado de la estética
experimental como también al papel de la experiencia directa con la obra de
arte. Como empirista clasico, Fechner se planteé complietar la estética
filoséfica que comentaba, -proviene desde arriba- con una estética desde

A €l obedece por tanto, el intento por desarrollar una "psicofisica
hedonista” sumamente apropiada para el formato que este nuevo campo
experimental representaba, cuando influido por Kant, planteaba que su objeto
de investigacién podia definirse a partir del tipo y grado de placer que la
experiencia de la obra de arte era capaz de provocar psicofisiologicamente.

En su Zur Experimentalen Aesthetik (1871) Fechner asumia que
su estética compartia la misma imperfecciéon que la fisiologia, por lo que
nunca podria aspirar a ser una ciencia tan exacta como la fisica, por ello

terminaria sefialando:

332
j-.5¢ hace lo que se puede...!

' v. Amheim, New Essays on the Psychology of Art 1986, Madrid, Ed. Alianza, 1989, p. 52
*? Man tut, was man kann
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Sin embargo y a reserva de contrastar las proporciones o diferencias en
la investigacién de un siglo después, podemos decir que el sentido de
investigacién de su fundador, podria continuar vigente.

En efecto,
la ciencia insiste en preguntarse por el placer'y el goce de la
vivencia estética.

Cabe resaltar que los avances de estas investigaciones corroboran, por la
diversidad de descubrimientos realizados, la dindmica de transformacién que
se ha generado al interior del desarrollo de la ciencia, como testimonio de la
confrontacién entre lo que Kuhn llamé "revolucion de paradigmas
cientificos", porque al intentar recorrer una l6gica que explicara
satisfactoriamente la complejidad de los fenémenos que circundan al evento
estético, la racionalidad y proceder instrumental cientifico, se irfa topando
con sus propias barreras ante la imposibilidad de explicar el arte, como lo
hacen las dimensiones filoséficas.

Paradéjicamente, mediante la delimitacién de las fronteras de uno, han
aparecido las barreras del otro y viceversa.

Y aunque ello no nos restrinja mas que aceptar el nivel limitado que
Frances le otorgé a este tipo de estética, tampoco Bos impide destacar la

validez de las preguntas y respuestas formuladas desde el proceder cientifico.

De hecho el haber anticipado los limites y posibilidades de una
investigacién experimental, no sélo permiti¢ la formulaciéon de vias
alternativas mediante los escenario de las ciencias sociales no positivas; sino
también, dimensionar la invalidez de horizontes cientificos que por el

contrario, serian fundamentales para el pensar filoséfico del arte.

En consecuencia, esta exposicién no pretende agotar ni la descripcién
cronolégica o anecdética del tipo de resultados cientificos alcanzados en los
dos dltimos siglos acerca del arte y sus dimensiones estéticas, pero tampoco
menospreciarlas a costa de que su lectura jciertamente no resulte tediosa para
un filésofo!

Por el contrario; porque al adentrarse en las explicaciones mas
representativas de la investigacién psicolégica el lector podra atestiguar la
relevancia, confrontacién y limites de ia polémica surgida entre sus
paradigmas, a su ve€z tendrd acceso a comprender que la vigencia y
radicalidad de este debate, ha resultado imprescindible para el proceder
cientifico de la psicologia contemporanea del arte. '

Nuestro lector acompafiante constatard que en la medida en que
permanezca definida la delimitacién entre las fronteras de la investigacion en
ciencia y filosofia serd posible también exaltar las diferencias que reiteren la
actualidad y vigencia de sus respectivos senderos.
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Una vez aclarado el horizonte metodolégico de este primer apartado, asi
como su relevancia en la presente investigacién, podemos iniciar recorrido
constatado que desde sus origenes, la psicologia del arte se ha planteado
responder estas preguntas:

(Porqué mientras més nos relacionamos con el evento estético,
mas lo vivimos? ; porqué mientras m4s se sabe de €1, més esimula?
,cémo es que en la obra de arte vemos, escuchamos o participamos

de algo mas de lo que nos dicen nuestros receptores
retinianos o auditivos, en forma diferente
al resto de los otros objetos de la naturaleza?

En la perspectiva de responder estas preguntas mediante la descripcion
de los resultados provenientes de la investigacién psicolégica; también le
advertimos al lector que mediante el orden y secuencia de la diversidad de
enfoques y aportaciones que a continuacién formaran el contenido del
presente apartado, aquel que se interese por profundizar en €l, no podra
restringirse a la mirada de la presente exposicién. Cuando mucho (y ojala sea
asi), esta senda le representard una atractiva invitacién para despejar por si
mismo, otras interrogantes desde nuevas interpretaciones, que al motivarlo a
recrear un nuevo sentido, a su vez la conducirdn a su propio
entramparniento.

Cierto... es como si ias preguntas por el arte nos hubieran clavado una
molesta espinita que no lograramos evitar mas que sacandola.

Lo mismo que en la historia sin fin, el terror frente a la nada convoca
a evitar o posponer su tragica condena, por la via de la experimentacién, el
horizonte del arte nos conducird a un tipo de andlisis donde la obra
solo se puede sentir sintiendola.

Desde este nivel, la psicologia del arte ha estado obligada a vincularse a
otras disciplinas como la sociologia, la psicofisiologia o la semi6tica como es
que se compone la estructura del evento estético, y poder delimitar su objeto
de investigacion en torno a las siguientes perspectivas:

«Perceptual: donde la obra de arte como cualquier otro objeto puede
ser percibida por nuestros sentidos. El arte es la recepcidon de estimulos
complejos. La relacion evolutiva determina la asimilacion de nuestras
estructuras y receptores.

+Semantica: donde la obra de arte nos relata en su contemplacién un

proceso de pensamiento que es previo a toda reflexién posible, porque
conduce a una dimension simbélica destinada a situar un orden de
significado. En este nivel, el arte pone de relevancia una forma
innovadora de creatividad y solucién de problemas.
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+Estética: donde la obra de arte nos conduce a transformar el orden del

significado del objeto estético, en un juicio de placer y de goce. Desde
aqui surge el plano de la vivencia estética y con ello, el sentido del arte
como aprendizaje y conocimiento.

.Social: donde el arte se explica y se comprende a través de las

relaciones socioculturales. Una sociedad puede ser estudiada a partir de
la complejidad en el tipo de gustos que ienga Yy defina como
preferencias.

.Clinica: donde la obra de arte nos permite detectar procesos de la

personalidad del creador, asi como también, el andlisis de rasgos
psicopatolégicos del artista 0 del espectador, que redundan en el disefio
de opciones terapéuticas para superarlos.

.De la Afectividad Colectiva: donde la estética revela la forma y

contenido de la construccién pragmitica de la vida cotidiana. Las
relaciones supraindividuales espacializan su contenido en los escenarios
sernipiblicos de la sociedad a través de formas afectivas mas que
reflexivas. La colectividad como fenémeno de lo humano, emerge a

partir de su sentido estético.

Cada una de estas perspectivas permitird que el lector comprenda la
forma como los procedimientos de investigacion que iniciaron con la
experimentacién de laboratorio, han tenido que ir constatando la relatividad
de sus bases conceptuales, a la luz de confrontar no s6lo la racionalidad que
lievé a obtener el tipo de resultados producidos; sino a su vez, la consecuente
necesidad de explicar la forma cémo los efectos de la cultura y la
circunstancialidad situacional de cada fenémeno social, han determinado la
necesidad de interpretar los horizontes del significado y el lenguaje, por
encima de aquellos paradigmas restringidos a readecuar y someter los hechos
a la legalidad de la naturaleza circunscritas a las practicas de laboratorio.Este
es el ambito donde se incorpora la validez del plano interpretativo de la
seméntica, a partir del nivel de la proposicion y el juicio de gusto €n la
investigacion estética, a la vez que su ubicacién en el contexto de los procesos
psicosociales de adaptacién, influencia social y otros puntos de referencia
estéticos. De acuerdo a Frances, las édreas de dominio estético en la
investigacién cientifica contempordnea, se concentran principalmente en los
siguientes estudios:

1. Creacidn, creatividad y personalidad.
2. Informacién sobre mensajes artisticos y preferencias estéticas

en sociedades industriales, como manejo del tiempo libre.
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3. Percepcién y apreciacion estética.
4. Apreciacién, comunicacién y dimensiones semanticas.

Por 1ltimo, cabe resaltar que el curso que tomé el avance de cada una
de estas orientaciones, muestra como la crisis del pensar positivo de las
ciencias sociales, fue reorientando con especial interés, el analisis de las
dimensiones del arte y la estética a partir de los enfoques
socioconstructivistas situados en la experiencia misma de los hechos y no en
la “defensa” de un telos afirmado en una racionalidad instrumental por

encima de ellos.

§XXIII:
PSICOLOGIA DE L ENSIBILIDAD: PERCEPCION Y

APRECIACION ESTETICA

En tanto que si no hay recepcién y emisién de la obra de arte no puede haber
conocimiento sobre ella, la estética experimental ha dedicado siempre a la
psicologia de la percepcion un especial apartado, al asumir que toda
experiencia estética emana de una informacién perceptiva.

23.1. LA PSICOFIiSICA CLASICA: EL QRIGEN

Fechner fue el primer investigador en explicar, mediante leyes del equilibrio
simples y universales, el tipo de receptividad que un espectador tiene frente a
obras de arte plasticas y arquitecténicas. A estas leyes las denomina
"Psicofisica de los Umbrales" en la que sostiene que: el aumento
aritmético de una respuesta perceptiva, requiere a su vez del aumento
geométrico del estimulo fisico.

Como investigador en su laboratorio, Fechner se guié por dos
influencias: ' ]

1.- El Evolucionismo de Darwin: Esta concepcion sostiene que las cosas
y experiencias de nuestro mundo no estidn coordinadas y subordinadas en
categorias separadas, sino que se ajustan a escalas evolutivas que conducen
desde el nivel inferior al nivel superior de la existencia.

2.- La Inteligibilidad de la Materia en Spinoza: Que plantea que la
unién de cuerpo y mente invade el universo entero, de manera que ningun
elemento mental carece de substrato fisico mientras que a la inversa, gran
parte de los fenémenos fisicos se reflejan en una experiencia mental
correspondiente. Todo lo que hay en el mundo material estd dotado de

mente.™

** Spinoza sostenfa que mente y cuerpo son dos aspectos de una sustancia, infinita e incognoscible.
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A través de la Psicofisica de los Umbrales, Fechner establecié una
relacién directa entre el estimulo fisico y la respuesta perceptiva, o entre la
mente y su correlato corporal: el sistema nervioso.

Desconfiado de las aportaciones que el laboratorio de Wundt producia
mediante Ias técnicas de introspeccién en relacién a las leyes o usos artisticos
de los colores (definidas como la relacién de correspondencia entre la
estructura del espectro fuminoso y la estructura retiniana) Fechner denomina
Funktionsprinzip a la interaccién isomorfica entre sistema nervioso y las
propiedades del contexto, . registradas -como .secuencia, .semejanza o
desemejanza, debilidad o intensidad.™

La conviccién de que la materia estd dotada de mente permite que
Fechner supere lo que en la época se llamaba ''visién nocturna’ que
suponia que la belleza de la luz y el color existian solamente por la mente
consciente, mientras la dimensién fisica estaba en una espantosa oscuridad.
Rudolf Arnheim describe cémo Fechner

..luché por expulsar de la ciencia el sentido de la vision nocturna
con la misma pasion profundamente arraigada que impelié a Goethe,
en su teoria de los colores, a defender la pureza indivisible de la luz
blanca contra la opinién de Newton de que la luz esta compuesta por

la oscuridad vy la parcialidad de los colores del espectro. Para
Fechner como para Goethe, la verdad altima residia en la

experimentacién sensorial directa.”

Fechner desarrollé una cosmologia que orientd finalmente sus trabajos
en estética y psicofisica. En la Vorschule der Aesthetik (1878) da
prioridad a un enfoque motivacional. Al igual que la psicofisica receptiva de
la percepcién, donde la intensidad variable de un estimulo, por ejemplo la
luz, proporciona los medios para medir los umbrales, y el placer o displacer
de las respuestas.

La experiencia estética depende del placer que por si mismo causa y el
efecto estético es motivado por las configuraciones del estimulo. A esto le

denomina armonia y tiene gque ver con un principio de tendencia a la
estabilidad.

Por ello la capacidad de integrar una multiplicidad de partes diferentes
y divergentes muchas veces en una unidad producida, tiene implicaciones
para el resto de toda nuestra conducta.

En su libro The Dayview as Against the Nightview (1918),
escribio:

%V Fechner en , Elemente der Psichophysik, Leipzig: Breitkopf & Hartel, 1889, Vol. II. en Amheim
(1986), Madrid, Alianza, Ed.1989, p. 51-60.
3% Tpid, p.54.
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Describo todo el proceder del mundo con la imagen familiar de una
sinfonia, que naturalmente produce mas y mas acusadas disonancias
que las sinfonias de nuestras salas de conciertos, pero que sin
embargo, avanza de manera similar hacia una resolucion, tanto por
lo que respecta al conjunto como al individuo.”*

Por ello, el mayor logro que desde la perspectiva de Fechner el humano
‘podia aspirar, era alcanzar para si, jla perfeccion de la obra de arte!

23.2. DE LA INTUICION SENSIBLE A LA PERCEP

MPO: ELA DE L ESTALT
Como maximo exponente de la Gestalt en la investigacién estética, Rudolf
Arnheim nos recuerda que los procesos de la cognicién son el resultado de la
evolucion genética que nos permite perseguir fines.
La cognicion distingue los objetos deseables de los hostiles y se
dirige a lo que es de importancia vital. Selecciona lo importante y
por ello reestructura la imagen al servicio de las necesidades del
perceptor [...] La intuicion sola en cambio, no nos llevaria lo
suficientemente lejos. Nos proporciona la estructura general de una
situacion y determina el lugar y la funcién de cada componente
dentro del conjunto. Pero esta ventaja fundamental se consigue a un
precio. Si toda entidad dada se expone a parecer diferente cada vez

que se presenta en un contexto diferente, !la generalizacion se hace
imposible. No obstante, la generalizacion es el pilar de la

cognicién’”

Desde esta perspectiva, la intuicién psicolégica es una habilidad
cognitiva supeditada a la actividad de los sentidos que opera mediante
procesos de campo Ganzfeld, que solamente pueden ser registrados por
medio de los fenémenos de la percepcién sensorial. El lugar y la funcién de
cada componente esti determinado por una estructura de conjunto, donde se
extiende la interdependencia de cada uno de los elementos. A esta estructura
psicoldgica se le denomina Gestalt .

La percepcién opera por dos procesos complementarios sensacion y
organizacién: Por ejemplo la visién actia como receptora de estimulos
dpticos proyectados sobre los receptores retinianos y por que el hecho de que
estos registros se organizan a manera de una imagen unificada integradora de
la forma, el tamaiio y el color localizados en el espacio.

La Gestalr da cuenta de que la percepcién permite la transformacién de
la secuencia de estimulos en simultaneidad, aunque el proceso de informacién
aparezca esencialmente en forma secuencial. Por eso, la paradoja a que

onduce una Qleza musical, una representacmn dramdtica, una novela o una
* Fechner: Die Tagesansicht gegeniiber der Nachtansicht Berlfn: Deutsche Bibliothek en Amheim
(1986), Madrid, Alianza, Ed.1989, p. 58.
*7 Ibid, 1986, p.31.
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coreografia desde esta postura, €s a explicar la forma en que cada una pueden
ser percibidas respectivamente, COmo una imagen visual explicada desde
una especie de estructura que responde a la percepcion de un campo.
El espectador experimenta la imagen de una obra de arte como un
sistema de fuerzas que tienden a un estado de equilibrio, que es
comprobado, evaluado y corregido en su totalidad, por Ila

experiencia perceptiva directa de la misma manera que podemos
mantener ¢l equilibrio cuando vamos en bicicleta respondiendo a

sensaciones cinestésicas del cuerpo.”

La cognicién o pensamiento, manipula conexiones entre unidades
normalizadas y se encuentra por tanto limitado a relaciones de tipo lineal.
Las preguntas que Amheim formula para pasar del contexto de una unidad o
cadena lineal por ejemplo: “a + b = ¢” como tres elementos conectados por
dos relaciones, a una red intelectual, por ejemplo: una imagen con
enunciados reunidos y organizados en funcion de sus localizaciones,
intersecciones, cruces y sucesiones relativas, son las siguientes:

;Cémo se puede explicar la secuencia diacrénica de
los componentes de una Gestalt que operan sincrénicamente?
;Cémo puede un critico de arte describir la manera en que los componentes
de una pintura interactian entre si para crear la composicion de conjunto?
;Cémo aborda el lenguaje verbal el problema de tratar
estructuras sinépticas en un medio lineal?
;La jerarquia estructural de un campo esta arriba, abajo,
en e! centro o en la periferia?
i Es dnico o estd coordinado con los demas?

En realidad, toda investigacion cientifica de un proceso de campo inicia
con un principio de intuicién sobre el tipo de configuracion que se torna
objeto de estudio, por lo que una red intelectual debe intentar aproximarse a
los elementos y relaciones que forman la estructura de esta configuracion,
tanto como sea posible. Cabe reiterar que intuicién y pensamiento no operan
en forma aislada.

Mis bien, los dominios de la cognicién se debaten entre dos tendencias
basicas y reciprocas solamente diferenciables a nivel teérico: a) la percepcion
intuitiva y b) el andlisis intelectual. Ambas son igualmente valiosas ¥
complementarias. La intuicion es necesaria para percibir la estructura, el
andlisis para definirla. La relacién de ambas surge como un peculiar

vinculo de simultancidad con dos partes:

4 Tbidem, p.30.
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1. Sincrdnica: que permite ver toda situacién dada como un conjunto
unificado de fuerzas en interaccién, en un tiempo especifico.

2. Diacrénica: que conlleva a construir un mundo de entidades
estables cuyas propiedades pueden ser conocidas y reconocidas a través
del tiempo.

Sin embargo, aunque lo inicial sea la preponderancia del campo
perceptivo donde la interaccién es médxima, sobre la necesidad de identificar
los elementos relevantes que subyacen-a-este -proceso,-de aislarlos del
contexto o darles estabilidad para persistir a través del caleidoscopio del
contexto, es que necesariamente surge ¢l segundo nivel.

Ambos son procesos de la cognicién y los fundadores de la Gestalt
trabajaron para concebirles en el contexto de una "Ciencia de la Experiencia
Directa”" que les permitiria explicar cdmo la percepcidn no podia reducirse a
una sintesis de los datos de la realidad, sino mas bien a la integracién de una
experiencia inmediata estructurada a partir de que existe un isomorfismo
entre la experiencia perceptual y la fuente de estimulacién que opera como
una estructura que estimula el sistema nervioso.

En Gestalt Psychology, Wolfang Kéhler (1929)** afirma:

La psicologia es la ciencia de la experiencia directa, de sus
aspectos exteriores e intimos, en contraposicion con los objetos

y sucesos fisicos...

Mediante la descripcién de la experiencia directa, Kohler esperaba no
solo alcanzar una ordenada visién de conjunto de todas sus variedades, sino
asimismo una gran cantidad de informacién acerca de las relaciones
funcionales existentes entre tales hechos. Aspiraba incluso a formular las
leyes que gobiernan la corriente de la experiencia.

Max Wertheimer demostré en su Laboratorio de 1a New School of
Social Research en Nueva York, que las reglas de agrupacidn
perceptual, no son impuestas por el perceptor sobre una coleccién de formas

incoherentes. M4s bien, la constelacién de los elementos y sus propiedades
objetivas, influyen en las agrupaciones que este observador realiza.

Esta constelacién predomina debido a que existe un impulso a
conformar una estructura mas sencilla, regular y simétrica que se obtiene de
una situacién dada.

A esta tendencia se le denomina: "Ley de la Pregnancia "o de "La
Buena Forma" porque rige la segregacién del campo perceptual en formas

** Wolfang Kohler en Ambeim (1986), Madrid, Alianza, Ed.1989, p. 40
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separadas donde los elementos de campo tienden a ser segregados en formas

que son més estables o que crean un minimo de énfasis.™

Esta ley rige la segregacion del campo perceptual en formas separadas
para que los elementos del campo, tiendan a ser segregados tambi¢n €n
formas mas estables. Su criterio se apoya €n la regularidad de:

A."Leyes de Constelacién o Intrinsecas” descritas como: "Ley
del Cierre y de la "Proximidad” (Wertheimer y Kofka, 1935), de la
simetria y de la simplicidad, complementadas con la "Ley de
Inclusividad" (Gottschaldt y K&hler, 1926), "Ley de la -Buena
Continuidad y Direccion", "Ley de la Semejanza y Unificacion”.

B. "Leyes Extrinsecas” que actdan en condiciones donde las
caracteristicas del estimulo son definidas en forma deficiente, donde la
experiencia anterior del individuo, actuara para producir un precepto en
vez de otro.

La Ley de la Pregnancia actia independientemente de la experiencia
cuando pasa a constituir la base para juzgar la direccién que adquieren
nuevos angulos perceptuales, debido a la tendencia que tiene a la
normalizacién; ya que lo que dirge la atencién perceptual es la naturaleza
misma del estimulo, sus efectos a corto plazo y sus ajustes a largo plazo.

Sin embargo, si el receptor se comporta como egocéntrico, insensible o
prejuicioso (ciego), las potencialidades de su percepcién no estaran a la
altura de las exigencias de la situacion.

En este sentido, la Ley de la Pregnancia confirma que los efectos que un
espectador rigido ponga a la vivencia de su percepcion -a consecuencia de su
actitud cerrada- influird en la capacidad para diferenciar su propia
estructura con respecto a la del objeto mismo que estd percibiendo.

En consecuencia, si la actitud del perceptor estd por sobre el objeto
percibido y ante nuestra incapacidad por controlar o predecir su estado en
especifico, ain asi ;podriamos pretender que esta ley se sostiene como
valida? De no ser asi jen donde radica la limitacién de la percepcién frente a
la vivencia estética?

23.3. DEL._ CAMPO PERCEPTUAL A LA ASOCIACION:
LA SE 1

La validez de la Escuela de la Gestalt se vi6 ampliamente cuestionada. Una
vez que Hermann L. F. Helmholtz en su Phisiological Optics (1924)
demostré la influencia que tiene el aprendizaje en la percepcion, y la forma

0 hidem, p. 140.
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como los "signos” o "indicios” del espacio son aprendidos para asimilar la
experiencia.

Al concluir el proceso de aprendizaje, la percepcién espacial se
automatiza y hacemos "inferencias inconscientes” acerca de la localizacién
espacial de estos indicios o claves en el sentido que James J. Gibson establecié
en Percepeption of the Visual World (1950). El plantea que la
estimulacién retiniana que proviene del ambiente espacial circundante, no
resulta de una estimulacién punto por punto de la retina, sino de patrones
relacionados de estimulacion de. la_superficie. de esta. Como consecuencia
para Gibson, la percepcién es el mundo mismo.

Afios mas tarde, D.O. Hebb, en Semi-Autonomus Process (1963),
demostré que el proceso de formacién de asociaciones se distingue en el
sistema nervioso, por ¢l tipo de efectos que provoca al nivel de corteza

cerebral.
El movimiento involuntario del ojo no impide la estabilidad de la
percepcion, debido a que la imagen se mantiene estimulando las
mismas células, hecho que describe a la percepcion como un simple
sistema de entrada. La sintesis y segregacion de la experiencia es

posterior.’"

Esto explica que la percepcién de la brillantez y de la unidad simple es
innata, mientras que la percepcién de la identidad es aprendida.
La uunidad simple incluye la figura contra el fondo y otras formas no

convencionales, como las que resultan de los principios de la
configuracion. La identidad se refiere a una forma de

reconocimiento significante, permanente.’

Por ejemplo, la percepcién de un tridngulo sélo es posible después de
experiencias repetitivas de observarlo:
...]1a “fijacion ‘repetitiva de sus esquinas _lleva a cambios
estructurales de las células corticales: Estas crecen [...]. Conforme
aumenta la experiencia, estos montajes de las celulas visuales se
conectan a montajes celulares de las otras partes de la corteza,

inclusive la corteza motora, para formar una compleja secuencia en
LD ]
fase.

La percepcién para Hebb es el resultado de la construccién que sigue un
proceso asociacionista que es posterior a la experiencia enriquecida, por esto
estd sujeta a ajustes. Lo que no se aprende como experiencia perceptiva, no
es ni estandarizada ni valorizada. Es como aquello que no constituye objeto
de nuestra discriminaci6én perceptual.

M Forgus, p.202.
** Ibid,p.204.
** Ibidem, p.204.
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Hebb clasificé tres procesos en la percepcion:

* 1. El que da lugar a una unidad primitiva que ubica la integracion de la
figura desde un fondo de luminosidad que lieva a una excitacién sensorial
(campo sin imagen).

s 2. La organizaci6én de "figura-fondo” que no es sensorial v estd afectada
por la experiencia y otros factores (figura sin forma y figura que se
asemeja a una forma).

e 3. La identidad de 1a figura donde aparece justamente con sus propiedades
de asociacién inherentes a una percepcién (claridad de la figura con
detalles).

Estos resultados se reforzaron diez afios después con los experimentos
de Ulrich Neisser en Cognition and Reality (1976), donde demuestra que
Ia percepcién es una actividad que tiene lugar en el tiempo y que no ocurre
en un instante. El tiempo supone la evolucién perceptiva de la especie y el
individuo. La percepcién no es una respuesta instantdnea que magnifica la
capacidad del receptor independiente. Es una decisi6én interesada del sujeto
comprometido con el ambiente natural y cotidiano. Las estructuras
preexistentes 0 esquemas (Schemata) que dirigen la actividad perceptual, se
modifican en su transcurso como un ciclo perceptivo.

El acto de percibir no termina en un percepto en absoluto. El
esquema es precisamente una fase de esa actividad continua que
relaciona al perceptor con su ambiente. El termino percepcion se
aplica propiamente al ciclo completo y no a cualquier parte separada
de él [...]. No es posible la no-percepcién como no es posible
tampoco, la no-conducta.’

Los esquemas son definidos como:

...aquella porcién del ciclo perceptivo que es interno al perceptor,
modificable por experiencia y de algiin modo especifico con respecto
a lo que se percibe. El esquema acepta la informacion en la medida
en que ésta incide sobre las superficies sensoriales y es
transformado por esa informacién; dirige los movimientos y las
actividades exploratorias que permiten tener acceso a ulterior
informacién, por la cual resulta nuevamente modificado.**

El esquema tiene dos funciones: la de seleccionar la informacién y la de
obtener ésta informacién en forma pertinente.

& Neisser en Bayo Mergalef, 1976, p.67
** Ibid, p. 91.
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El ciclo perceptual tiene dos etapas:
* 1. Una preatentiva de deteccién y analisis

» 2. Otra de construccion perceptual que deriva en un determinado objeto
y no en otro.

El ciclo no es nunca lo que que se percibe sino lo que determina esa
interaccién, puesto que su resultado no es un producto interno acabado. Este
ciclo implica una exploracién perceptual a los esquemas anticipatorios del
perceptor que van modificAndose en una reaccién circular con el ambiente.

Por ello, la obra de arte no sirve para informarnos sobre la naturaleza
del objeto fisico. Los efectos de las perspectivas en la composicién de un
cuadro, no son menos importantes que la planicie del bastidor donde esta
pintado; sin embargo, el tamafio o la forma de lo percibido se desvia de las
medidas fisicas, porque lo que importa, es su profundidad.

La relevancia de la percepcién como proceso, radica en que su propia
actividad como accién directa acontece en el tiempo y la ventaja de haber
realizado este primer recorrido es lograr diferenciar “lo percibido” con
respecto al ciclo en su totalidad. La transformacion de la “secuencia” en
“simultaneidad” es equivalente a la percepcién de una pintura, una escultura,
una obra arquitecténica o una poesia. Todos son aprehendidos
sindpticamente,

Sin embargo: cuandc percibimos,

(todos miramos las mismas cosas?... o cuando las volvemos a percibir bajo
otras condiciones ;resultan equivalentes? ;| Por qué es indispensable conocer
las propiedades fisicas de un objeto?

Arnheim asume que la percepcién no es la asimilacién mecénica de
los datos retinianos, sino la creacion misma de una imagen estructurada.

La percepcion consiste en hallar una imagen estructurada que se
ajuste a la configuracion de las formas v los colores transmitidos
desde la retina. Cuando esta configuracion es simple y clara, no
quedan muchas posibilidades de variacion, ni siquiera un esfuerzo
premeditado permitirda a una persona ver el contorno de un cuadrado
como otra cosa que no sea un cuadrado.’

No obstante, el estimulo fisico no constituye a la percepcién,

mas bien Ia percepcion objetiva se generaria en el sistema nervioso
si los factores internos modificadores que contribuyen a que surjan
las diferencias no existieran. Y aunque en algunas ocasiones se
pueda recurrir a la objetividad de las percepciones por analogia, lo
percibido es solo un correlato.*”’

*** Ibfdem, p. 290.
*7 Amheim 1989, p. 305.
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De donde se concluye, que estd en la naturaleza de la abstraccién y no en
la percepcién, el que exista una diferencia cualitativa al apreciar una obra de
arte.

Puede decirse que la percepcién es portadora del tema compositivo
de la obra, un tema capaz de referirse simbdlicamente, a la manera

de una pintura no figurativa, a una amplia variedad de connotaciones
biolégicas, psicolégicas, filosoficas e incluso sociales.’**

§XXIV:
DE LA SENSIBILIDAD AL SIGNIFICADO:

TRANSMISION DE INFORMACION

En su interés por determinar las propiedades del objeto artistico, D.O.
Berlyne demuestra que los estimulos significativos tales como el contraste,
tamaifio, movimiento y el énfasis, incrementan el valor direccional de la
atencién. A esto lo denomina complejidad que explica el porqué utilizamos
mayor tiempo cuando vemos formas con méas elementos © con menos,
ordenados o dispuestos de manera irregular, en oposicién a la homogeneidad
y con forma heterogénea, etc.

A su vez demuestra en 1958 que la novedad de un estimulo atrae la
fijacién inicial y dirige la atencién por que lo que dirige la atencién afirma
Berlyne, 2s la naturaleza del estimulo.™”

Ambas, "complejidad y novedad” constituyen para Berlyne, las
propiedades colativas, término definitorio de sus teorias.

En Aesthetics and Psychobiology plantea que el valor hedénico de

la obra de arte, dependera del potencial del estimulo expresado por su
capacidad de atraer la atencién arousal, de tal forma que un nivel 6ptimo en

el estimulo corresponderia a un grado maximo de placer.

Desde esta perspectiva, las propiedades colativas de los objetos se
identificarfan con las potencialidades del estimulo.

Berlyne distingue dos componentes de la actividad exploratoria de la
recepcion estética:

a. Una especifica o epistémica cuyo objeto consiste en recabar
informacién que emana cuando el individuo se encuentra €n un
estado de incertidumbre o falta de informacién que motiva la
"curiosidad perceptiva’.

b. La diversiva que concierne a la actividad y al sentimiento estético.

** Ibid.
* Forgus, p. 217-218.
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Ambas constituyen un proceso de comunicacién donde los patrones del
estimulo modifican los procesos internos del sujeto y al no requerir de
respuestas correspondientes, constituyen un proceso que va de la informacién
seméntica a una informacién de tipo expresivo

Esta forma de recepcién de la obra de arte es una informacion
sintdctica que prcduce el constrefiimiento interno del sujeto quien suele ser
redundante y reiterativo. Esta redundancia provoca que la recepcion y goce
estético se torne en un proceso de correspondencia informativa de tipo
isomérfico o estructural eiconico -porque--implica- la-similitud de
aspectos fuera de la estructura. Por ejemplo, las pinturas como las palabras,
son siempre identificables al compartir de manera simultdnea un alto y bajo
nivel de correspondencia informativa.”

El arte comunica un tipo de informacién sintictica que se recrea en
la redundancia y genera un uso simbdlico, ya que constituye propiamente
un sistema de simbolos. Por eso, afirma Berlyne, la percepcidn estética es un
proceso gradual que toma tiempo e involucra dificultad y esfuerzo porque
tiene paralelos emocionales que lo hacen ser de tipo contemplativo y
placentero al mismo tiempo.

La via de la transformacién comunicativa de la informacién seméntica a
la expresiva en la vivencia estética, ha generado miiltiples lineas de
investigacion psicofisiolégica entre las que se podria mencionar la
consonancia y disonancia de la misica, la relacién de la seccién durea
(section d'or), similaridad vs. asimilaridad, rigidez vs. espontaneidad en
torno a relaciones de tipo dindmico-estético, asi como la relaciéon entre
geometrismo y naturalismo.

La complejidad de una forma ha sido identificada con la cantidad de
informacién, y para describir el numero de elementos que la componen, su
‘heterogeneidad e irregularidad relativas a sus disposiciones espaciales,
Berlyne los denominé como reconocimiento de formas, patrones o
pautas(patterns recognition ).

Estas pautas son el punto de partida para los estudios de preferencias e
interés estético por las formas visuales, de donde se extiende y generaliza la
condicién de situar estas predilecciones, en el orden de la complejidad
cultural.

Por ejemplo, Francés estudié los gustos de un grupo de obreros que
prefieren figuras mucho mds simplificadas que los estudiantes. Estos dltimos
observan por mas tiempo los parterns mas complejos:

** Berlyne (1971) Aesthetics and Psychobiology, N.Y. Apleton-Century-Crofts, Century Psychological
Series.
*' Berlyne 1971 en Franoés 1979, p.4748.
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...de donde se deduce que existen diferencias entre ambos grupos en
relacién a las preferencias entre informacién "intra-figural', por
oposicién a la "intra-serial"”, ilustrada por el nimero y cantidad de

elementos que componen estos "patterns".’”

James J. Gibson compartié la jerarquia estas aportaciones en
Perception of the Visual World, publicado en 1950, a partir de
diferenciar el 4mbito de campo visual con respecto al de mundo visual.
Uno proviene de la psicofisica, mientras que el otro es producto de la
significatividad cultural.

Partiendo de lo que es culturalmente significativo de lo que no lo es,
Gibson establece esta diferenciacion:

1. La Percepcién Literal que describe el mundo sustancial o espacial
constituido por colores, texturas, bordes, superficies, al que le prestamos

atencién especifica.

2. La Percepcién Selectiva que describe el Mundo de las cosas utiles y
significativas al que, por lo comin, prestamos atencion. En €l se ubican
las personas, lugares, sefiales y simbolos y s6lo le prestamos atencion en
torno a los factores psicolégicos, sociales o ambientales de conjunto.

La primera responde al principio de correspondencia psicofisica que ya
hemos venido exponiendo, el segundo conlleva el paso a la excitacidén o
estimulacién diferencial o selectiva preferencial en el sentido de Berlyne. La
estimulacién sensorial, genera una percepcién de relaciones jnvariables que
resultan de las propiedades de los objetos y no necesitan ser aprendidas.

Para determinar la selectividad del estimulo perceptual, Gibson propone
el Principio de la Inhomogeneidad del conjunto de rayos hipotéticos, no

de los rayos mismos *

Gibson logra diferenciar en tres secuencias complementarias ambos

Procesos:
A) Las intensidades de la misma longitud de onda o color del claro-
oscuro por una correspondencia de tipo homogénea, reproduce el
estimulo retiniano. P.ej, ...cccceeccccccee o bien 000000000000....

B) Para delimitar el borde o contorno para las figuras o formas, la
correspondencia implica un solo salto de elementos que presupone €l
correlato de los estimulos retinianos.

P.¢j: ...cccccoo0000 O bien, oooooccecc...
C) El correlato del estimulo retiniano de la cualidad visual integra en
figura y forma, la cualidad de la textura y superficie.

B2 poances®, p. 46-49.
%3 ~bson, 1950, p. 52.
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. Este es un orden alternativo de doble estructura.
P. ej: ....ccco00cc000....

De esta vision espacial, el segundo proceso conlieva a lo que podriamos
denominar, la vision de los simbolos.

Para Gibson, no es equivalente el sentido de la "representacion
espacial” que el de la "simbolizacion” que de ella se hace. En este
segundo aspecto, la percepcién es creadora e inexacta, aunque no literal, y al
pasar a esta nueva etapa, presupone-otro-conjunto de-procesos psicoldgicos
superiores tales como la imaginacién, el lenguaje o el pensamiento. Percibir
no es ver un estimulo sino ver un mundo perceptual.

El cerebro no responde a la forma en si, a la forma no variable, sino a
la manera de responder a las variables constantes de la forma.

La imagen retiniana de la distancia a través de la cual se mueve la
superficie, varia inversamente con la distancia del ojo[...]. La razén
entre la imagen retiniana de la distancia y la velocidad angular de ia
imagen retiniana permanece constante [...] de donde se concluye que
la percepcién visual del movimiento y del tiempo es relativa.™*

A Gibson obedece el desarrollo del método que se apoya en estudiar los
patrones del movimiento como dado y usar las operaciones de definicién de
las transformaciones de perspectiva de la geometria, para describir una
familia de cambios del patrén, que le permiten concluir que existen dos tipos
de proyeccion optica:

1. La proyeccién en paralelo como las copias heliograficas de los

arquitectos que producen similitud aunque diferencias de tamaiio.

2. La proyeccion central o polar que dan lugar a un escorzo. Esto es
lo que sucede con las escenas en perspectiva.

En sus estudios del 1959, Gibson estableci6 que el movimiento éptico
que permite la proyeccion y los efectos cinestésicos, es resultado de una serie
de transformaciones que ocurren en la “perspectiva”, como si fuera una
familia de formas estéticas en una serie temporal delimitada a partir de seis
parametros: a)traslacion vertical del patrén en el plano, b) traslacién del
patrén, ¢) aumento o reduccién del patrén, d) escorzo horizontal del patrén

y; f) rotacién del patrén en el plano **’ En este sentido, queda muy
claramente establecido que a partir de J.J. Gibson, que:

...toda actividad perceptiva, presupone ticitamente el conjunto de
una actividad cognitiva que impide reducir la sensorialidad a las
determinantes fisicas del objeto percibido.”*

*** 1.1, Gibson, 1950. Perception of the Vision World.

% Forgus. p. 263-282.
%% Ibid.
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Cada uno de estos resultados ha ido conduciendo a establecer al grado la
complejidad de lo que implica el apreciar la expresion artistica puesto
que si asumimos que "o expresivo” en el arte depende de la forma misma y
de la capacidad que el espectador tenga para descifrar esta expresividad,
podemos concluir que el sentido que tiene la percepcion estética, proviene de
otras caracter{sticas que trascienden las propiamente contenidas en el objeto
fisico.

Si el contenido de estas caracteristicas a la vez que emanan del objeto
fisico como obra de arte no se agotan en €l, ciertamente su apreciacién
conlleva un orden de significacién que nos introduce a las dimensiones de la
cognicién como proceso de interaccién de funciones psicolégicas superiores.
El lenguaje actia como plataforma de simbolizacién donde se asienta el
significado de los intercambios culturales transmitidos por medio del
conjunto de practicas y relaciones sociales en los comportamientos de la vida
cotidiana.

En este nivel, Francés afirma que aquello que caracteriza la expresion y
simbolizacién del arte, es la unidn entre el significante (forma visual o
auditiva) y el significado (representacién asociada al significante) siempre
motivada aunque arbitraria, en el sentido del lenguaje hablado.

Por ello, E. H. Gombrich (1965) confirma que el “descubrimiento
artistico” es mds importante que la “intuicion sensible del objeto” porque,

...demuestra que los resultados de las asociaciones aprendidas
devienen configuraciones particulares de las sensaciones visuales y

recuerdos cinestésico-tictiles particulares a partir de que son
intencionadas.’”

A este caracter de intencionalidad, Frances postula como la hipétesis de
mediacién semdntica de la gue se distinguen principalmente dos lineas de
investigacién que nos conducen a un nuevo ¢ampo de analisis:

1. De tipo Conductual: Que postula que el significado como la expresion
de la obra de arte, proviene de un proceso de asociacién entre los
estimulos y respuestas a través de un mediador representacional, que
consiste en una sene de respuestas no semdanticas (motrices, perceptivas,
emocionales, etc.) asociadas y aisladas anteriormente a estos estimulos.

Esta postura ha sido representada por Osgood 1957, Tucker 1957,
Gottesdiener 1973.”

2. De tipo Simbélica: Que se apoya €N los esquemas
representacionales de Piaget que constituyen las equivalencias
funcionales estables de signos de diferentes esferas culturales, que explican

37 1973, p. 74.
& prances, p. 30
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el fundamento de las interpretaciones aportadas por los sujetos. Esta
perspectiva enfatiza el estudio de las estructuras que han generado estas
interpretaciones al igual que en las respuestas proporcionadas por los
individuos.

§XXV: )
DE L TEMPLACION A LA EXPERIENCIA E TICA:

LA ESTRUCTURA SEMANTICA COMOQ PENSAMIENTO

Una vez que se demostré que la percepcién se constituyé en un ciclo, donde
el objeto fisico sélo forma una de las partes constitutivas de la percepcidn.
Mientras que el orden preferencial con el que se analiza la complejidad de las
determinaciones del objeto percibido depende de patrones de tipo cultural, el
paso a la dimensién semantica fue obligado. Con ella, el caricter de la
percepcion estética adquirié un nuevo sentido que daria acceso al estudio de
la asimilacién o recepcién de la experiencia de la obra, puesto que al orientar
el andlisis hacia el horizonte del significado, el objeto de la investigacién
cientifica deberia situarse también en torno al plano del lenguaje y la
comunicacién.

Desde su horizonte la estructura seméntica de la percepcién radica en su
capacidad de simbolizar, es decir, el correlato que deviene como la otra parte
del proceso perceptual, depende de la capacidad de asignar al objeto "a" el
correlato "b" de tal forma que la ecuacién "a=b" adquiera la forma de la
correspondencia. Este es el cardcter simbélico del objeto con el signo
(palabra), cuyo resultado serd la adecuacién o equivalencia al objeto o al

evento designado. A eso se le llamé significado.

El significado para que “signifique” algo,” debe provenir de un

- principio convencional que favorezca la comunicacién. La comunicacién es
el resultado del lenguaje y éste es quien a su vez posibilita el proceso
ontogenético para que aparezcan las funciones psicolégicas superiores como
pensamiento.

En 1934, fecha en que Lev Semionovitch Vigotsky publicé Thought
and Language (Pensamiento y Lenguaje), el inicial historiador del arte
interesado en la investigacién psicolégica, se convirti en uno de los pioneros
de la llamada revolucién cognitiva contemporanea, cuando afirmé que

...l1a formacion de un concepto es el resultado de una actividad

superior compleja que implica a todas las funciones basicas
(asociacién, atencion, imaginacién, inferencia) [...].

% Sea significativo para el otro.
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Todas estin regidas por la palabra que canalizara el proceso hacia la
solucién de las tareas propuestas.’

En su interés por el desarrollo de las funciones basicas, Vigotsky se
apoya, coincide y critica la perspectiva genética de 10s primeros trabajos de
Jean Piaget, quien afios més tarde en sus "comentarios criticos" escribi6:

No puede ser mids que con pena que un autor descubre, veinticinco

afios después de su publicacion, el trabajo de un colega
desaparecido durante ese tiempo, sobre todo si se tiene en cuenta
que contenia tantos puntos de interés inmediato para él que podian
haber sido discutidos personalmente y en detalle [...] A. Luria me
habia mantenido al tanto de la posicién critica y a la vez
simpatizante de Vigotsky hacia mi obra [...] hoy al leer su libro lo
lamento profundamente, ya que de haber sido posible un
acercamiento podriamos haber llegado a entendernos sobre una gran

cantidad de puntos.’

Para Vigotsky, la tarea culiural per se, no explica el mecanismo de
desarrollo que culmina en la formacién de un concepto.
El investigador debe dirigir sus esfuerzos a comprender los vinculos
intrinsecos entre las tareas externas y dinamicas del desarrollo, y

considerar la formacién de un concepto como una funcién del
crecimiento social y cultural total del adolescente, que afecta no sélo

»

los contenidos, sino también el método de su pensamiento.”’

25.1. VIGOTSKY Y LA ONTOGENESIS DEL LENGUAJE

Vigotsky, quizé el interlocutor que Piaget hubiera deseado tener a principios
de siglo, es uno de los autores mas relevantes en la psicologia del
pensamiento de las dltimas décadas, porque centré sus investigaciones en
torno al estudio y desarrollo del lenguaje en el nifio, al considerar que el
objeto de su surgimiento radica en la regulacién del desarrollo de las
funciones psicolégicas superiores, lo que permite de manera integral, la
realizacién de toda accién humana. Su papel de instrumento simbdlico es
quien posibilita, tanto el establecimiento de las relaciones con los demas,
como con el medio y con uno mismo.

Para Vigotsky, la existencia humana es posible por el lenguaje,
ella misma es en la forma de lenguaje debido a que una palabra no puede
definir su significado a través de si misma o del objeto que ella denota en
forma exclusiva. La palabra es la propia condicién para el surgimiento, de su
significado debido a que contiene y hace referencia a un determinado grupo

* vigotsky. Pensamiento y Lenguaje, 1934, Ed. Fausio, Argentina, 1922,p-88.

¥ piaget, Comentarios Sobre las Observaciones Criticas de Vigotsky, Apéndice de Pensamiento y
Lenguaje, 1934, Ed. Fausto, 1992, p.199.

2 [hidern, p- 91
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o clase de objetos que la convierten en forma intrinseca, en una
generalizacién u abstraccion... es por ello que "lo humano” es el mas fiel
sinénimo o equivalente del lenguaje... o en otras palabras, lo humano tiene

una estructura de tipo semdntica.

El papel que juega la abstraccién o generalizacién de un objeto hecho
palabra, constituye un acto verbal del pensamiento porque afianza
simbélicamente la existencia de la realidad misma a manera de un evento
estructural, ya que reorienta la dimensién que se le habia asignado a la
sensacién o a la percepcién respectivamente,. como el principio privilegiado
que la tradicién habia otorgado a los procesos psicolégicos .

A diferencia de los asociacionistas y la teoria de la Gestalt- que situaron
al lenguaje como una manifestacién adicional, acumulativa y separada del
pensamiento a la vez que de los otros procesos psicoldgicos, Vigotsky
encontr6 justamente lo contrario y plante6 que esta separacién es superficial,
si se contrasta con el papel que juega el estudio del "significado”
lingiiistico.

El gran mérito de Vigotsky residi6 en que a partir del estudio del
significado, era posible explicar el surgimiento y desarrollo -no sé6lo de la
palabra-, sino de una unidad que daba lugar, tanto al surgimiento de la
inteligencia y la actividad intelectual ,como de la interaccion
social y con el medio.

Vigotsky postula que:

...la vida humana no puede ser concebida sélo a partir de una
dimension bioldgica o fisiologica (el cerebro y las manes), sino por
el contrario, es preciso abordarla a través de los instrumentos que
ha desarrollado y generado como su producto social, para sentar las
bases de un nuevo punto de partida para su explicaciéon [...].

Y es que toda relaciéon psicolégica integra de igual manera, la
presencia [...] de un reflejo generalizado de la realidad [...]
acompanado de [...] la esencia del significado de las palabras;
porque {...] ese significado es una parte inalienable de la palabra
que pertenece, tanto al dominio del lenguaje como al del

pensamiento.., **

En este sentido, tanto la presencia de la realidad como la existencia de
significados lingiiisticos traducidos en las funciones psicolégicas superiores,
obedecen a un mismo orden y naturaleza, debido a que la posibilidad de que
exista tanto la realidad como el orden simbélico, depende de una condicién
supraindividual, transformada a manera de un evento social, que posibilita al
mismo tiempo, el desarrollo y evolucién del propio individuo.

* vigotsky.Ibid, p. 25-26.
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Vigotsky se opone a todo reduccionismo de tipo individual que supedite
el lenguaje a un orden biol6gico o psicofisiolégico, al situar en el nivel de la
realidad social, el plano donde es posible la conformacién del sentido
referencial de un determinado significado. La funcién del lenguaje en
Vigotsy radica en

...1a comunicacién y el intercambio social [...] mientras que [...] el
significado de la palabra [...] constituye la unidad con su funcion

intelectual.®**

Para Vigotsky, la vida humana estd mediatizada por instrumentos y su
actividad psicolégica, también lo estd por eslabones que son productos de la
vida social, traducidas en su forma més importante: el lenguaje.

El lenguaje regula las relaciones con los demés en la medida en que estd
integrado funcionalmente a la accién. Sin embargo, es un instrumento del
pensamiento que no se agota en su funcién instrumental. El pensamiento
reproduce al lenguaje como la asimilacién de su determinacion social. Y en
tanto que toda respuesta individual encuentra su significado en el surgimiento
de 1a vida colectiva, su estructura es semidtica

Existen tres niveles de lenguaje:

a) El de la Comunicacién que proviene del 4mbito social y se
caracteriza por ser global y multifuncional.

b) El Egocéntrico que incorpora el contenido de lo social a lo
individual.
¢) El Interiorizado, que se restringe al pensamiento simbdlico.

La verdadera comunicacién supone uma actitud generalizadora que
constituye una etapa avanzada en el desarrollo de los significados de las
palabras. Y es que

...Jas formas superiores de intercambio humano son posibles sdlo

porque el pensamiento del hombre refleja una realidad
conceptualizada.’®

Por esta razén, las leyes de la evolucién biol6gica y adaptativa manejada
por la tradicién psicolégica, ceden su papel a la evolucién histérico-
social, puesto que todas las funciones psicol6gicas superiores constituyen
una multiplicidad de relaciones de orden social interiorizadas, como base
también de la estructura social de la personalidad (léase, el surgimiento del

"YO").

34 Ibidem. p-26.
3 1nidid. p- 27-
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Para proceder a la constatacién de su teoria, Vigotsky alentado por las
aportaciones de Piaget, comparti6 su interés en el estudio del proceso
evolutivo del infante, puesto que sélo a partir del analisis del desarrollo
filo y ontogenético, era posible establecer una condicién de diferenciacion
entre pensamiento y lenguaje a nivel primario, ya que es justo, con el
proceso de maduracién en el adulto, que esta separacion desaparece al lograr
que el lenguaje quede integrado y constituido como la base del pensamiento.

25.1.1. LENGUAJE EGOCENTRICO

Vigotsky establecié su principal polémica con Piaget al nivel de sus

definiciones en torno al lenguaje egocéntrico y afirma que:
...nuestros trabajos nos indican que el lenguaje egocéntrico no
permanece durante mucho tiempo como un simple acompanante de la
actividad infantil. Aparte de ser un medio expresivo de relajar la
tension, se convierte pronto en un instrumento del pensamiento, en
sentido estricto, en la biusqueda y planeamiento de la solucion de un
problema.>*

Vigotsky otorga fundamental énfasis al estudio del lenguaje egocéntrico,
debido a que en gran medida era la condicidn que da lugar al proceso de
transicidon de un lenguaje interiorizado que se manifiesta en el adulto; y
en su intento por profundizar en las dimensiones funcionzles que tenia el
lenguaje en general, centr6 un considerable punto de interés en aquellas
formas lingiifsticas que surgen, provienen o se derivan de los intercambios
comunicativos.

Con esta conviccidn, Vigotsky planteé su primera hipdtesis:

1. La egocéntrica es una etapa de transicién en la evolucién que va
del lenguaje verbal al interiorizado. f : :

Y unasegunda hipdétesis:

2. El proceso del lenguaje interiorizado se desarrolla y se torna
estable aproximadamente al comienzo de la edad escolar y este hecho
causa la rdpida caida del lenguaje egocéntrico que se observa en esta
etapa.

En relacién a la primera hipétesis, l1a funcién primaria de las palabras,
tanto en mifios como en adultos, es la comunicacion a manera del contacto
social.

¥* Ibid, p. 40.
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Por lo tanto, desde su surgimiento, el primer lenguaje del mifio es
esencialmente social.

El lenguaje social emerge cuando el niiio transfiere las formas de
comportamientos sociales participantes, a la esfera personal-interior
de las funciones psiquicas [...].

El lenguaje egocéntrico es extraido del lenguaje social general, y
conduce a su debido tiempo, al habla interiorizada que sirve tanto
al pensamiento -autista como- al .simbélico. . Vigotsky -afirma .que "En
nuestra concepcién, la verdadera direcciéon del desarrollo del
pensamiento, no va del individual al socializado, sino del social al

individual.’”’

En acuerdo con los hallazgos de Vigotsky, el lenguaje egocéntrico
aparece como un eslabon de transicién ontogenética de la forma verbal a la
interiorizada, etapa superior que merecerd, motivos posteriores de anilisis €
interés tedrico para el presente trabajo.

En torno al anilisis de esta etapa tan corta y elemental del desarrollo,
para Piaget, cuando el nifio habla aparentemente sin tener destinatario para
sus palabras, cumple una funcién biolégica de desarrollo y expresion del
pensamiento autista en el nifio, como base para posteriores etapas de
maduracién.

En cambio para Vigotski, desde los primeros balbuceos, el lenguaje
egocéntrico cumple una funcién social de comunicacién, siendo precisamente
este tipo de lenguaje, el que al ser incorporado e interiorizado, permitira el
surgimiento de un lenguaje interior, o bien, desde nuestra perspectiva, el
equivalente a una "conversacion consigo mismo", es decir, "intima".

Con esta inversién de conceptos, lo que para Piaget constituy6 la etapa
primaria del desarrollo en el adulto, para Vigotsky por el contrario,
constituye el resultado de un desarrolio tardio, que deviene como
consecuencia de la consolidacién del pensamiento realista con su respectivo
colorario: -el pensar con conceptos-.

Esta maduracién conduce precisamente

...a un grado de autonomia superior con respecto a la realidad y los
objetos sensibles, facilitando asi, profundizar en anhelos

satisfechos s6lo en las fantasias, como una respuesta contrastante a
las necesidades frustradas de la vida.’*

387 [pidem.
38 od. p. 45
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25.1.2. DEL.L LENGUAJE INTERIOR A LA
ERIORIZACI DEL_DI GO:

EL_PENSAMIENTO E NVERSACION

Sé6lo en el desarrollo ontogenético del niflo, Vigotsky pudo diferenciar el
_pensamiento del lenguaje en la fase del lenguaje egocéntrico. Si bien, esta
etapa es determinante para que el nifio desarrolle habilidades de manejo de
los niveles de comunicacién mas primitivos, en la medida en que inicia su
maduracién, jamas podra volver a diferenciarse, puesto que en el adulto, el
lenguaje es la base del pensamiento.

El "yo" en Vigotsky, marca un hito al transformarse en una ontogénesis
a partir de ia que se postbilita la concepcién de un lenguaje egocéntrico. Esta
ontogénesis se refiere al surgimiento del lenguaje en la infancia.

En este nivel, las leyes de la evolucién bioldgica, ceden su papel a la
evolucién histérico social donde queda asentado que la vida humana, estd
mediatizada por instrumentos y su actividad psicoldgica se reproduce a partir
de eslabones que entrelazan los productos de las relaciones sociales, en donde
el lenguaje es lo méas importante.

La etapa primitiva del lenguaje egocéntrico, madura en la forma de un
lenguaje interior que no constituye ningidn "atributo interno”, o
"subjetivo” del lenguaje exterior u oral, sino representa mas bien la funcion
del lenguaje mismo, en tanto a que estd dirigido a la reflexién regulativa
interna de los procesos psicoldgicos, con las siguientes propiedades:

1. Sintdctica: abrevia las formas gramaticales, es predicativa y

representa la forma de un monélogo como conversacién intima.

2. Semantica: Predomina el sentido por sobre el significado, aglutina

dos o mas palabras y es el antecedente de las ideas complejas que
- designan los elementos separados de éstas.

3. Saturacién del Sentido: Con gran pobreza de palabras, los sentidos

se combinan y se unen.

Bajo estas tres dimensiones lingiiisticas, el “pensamiento” se relaciona
con las “palabras” a partir de dos niveles:

a) El exterior que se encarna inteligible por medio de la unidad signo-
palabra con significado en la forma de la comunicacion.

b) El interior, donde las palabras mueren tan pronto como son
transmitidas al pensamiento, puesto que se encarnan como simbolos
saturados de sentido.
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De ello depende que todas las funciones psicolégicas superiores son el
producto de relaciones de orden social interiorizadas, como base de la
estructura social de la personalidad. Y en esto radica también, el interés por
determinar el proceso de adquisicién y crecimiento del significado en el
desarrollo del aprendizaje, explicado por la unidad que existe entre la

palabra y el significado.

El aspecto interno de la palabra, se encuentra en su significado. Las
formas de relacién entre inteligencia y palabra también. El sistema de signos
reestructura todos los procesos psicol6gicos superiores y permite el dominio
de los mismos. El significado permite generalizar el sentido de 1a palabra y
poner en funcionamiento al pensamiento, cuya realidad es diferente al orden
de la sensaci6n y percepcion aislados.

FEl lenguaje permite integrar las aportaciones de la experiencia actual. El
plano de la transformacién biolégica en ontogénesis del lenguaje, es lo tinico
que posibilita el surgimiento del "yo" segin Vigotski.

Debido a esta condicién de desarrollo, todas las funciones psicol6gicas
" superiores cerebrales, son la forma en que las relaciones sociales se
interiorizan -practica y lingiiisticamente hablando-, como base de la
estructura social de la personalidad, hecho que permite diferenciar
especificamente, un "yo" de otro "yo".

En este nivel, la relevancia del surgimiento del lenguaje egocéntrico en
el nifio, s6lo sera el punto de partida o condicién ontogenética para el
desarrolio de las funciones superiores (como la base de maduracién de sus
procesos basicos), y del proceso de adquisicién y articulacion del significado

de las cosas, en la forma de aprendizajes.

Esta familiaridad con las cosas o lo real, es lo que Vigotsky define en su
publicacién, El Desarrollo de los Procesos Psicologicos Superiores,
(1960 ) como la "Zona de Desarrollo Proximo’' (ZDP)* como area que
facilita los "espacios para el aprendizaje’’ como construccién de la
formaci6n educativa del nifio y de su proceso de socializacién, donde la
estimulacion fisica no puede restringirse a un acto caético de discriminacién
y selectividad de estimulos propios a la percepcion, sino de la capacidad que

tenga para integrar aprendizajes miltiples como resultado evolutivo de la
aplicacién de sus funciones superiores.

Definida como:

La distancia entre el nivel de desarrolio real determinado para la
solucion independiente de los problemas y el nivel de desarrollo
potencial determinado por la solucion de los problemas con la guia

”

de un aduito o en colaboracién con los pares mas capaces.’®’

30 yigotsky. El Desarrollo de los Proceso Psicolégicas Superiores, 1960, p.59.
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Vigotsky reorienté6 el sentido de la influencia social en el desarrollo de
las funciones superiores, como la condicién para que surja el aprendizaje
supeditado a acciones donde,

...l mas competente ayuda al joven y al menos competente a

alcanzar un estrato mas alto, desde el cual puede reflexionar sobre la
indole de las cosas con mayor nivel de abstraccién.”

El mismo Jerome Bruner afios mas tarde comentaria:

Resulta significativo que durante mucho tiempo la principal
repercusion del trabajo de Vigotsky en la psicologia evolutiva se
limitara a su <discusién > con Piaget, sobre hasta qué punto los
conceptos necesitan del lenguaje para su formacion [...]. Hasta hace
poco, la principal consecuencia de Vigotsky en la investigacion
empirica ha sido el concepto de Zona de Desarrollo Préximo,
diferencia entre lo que el nino es ya capaz de hacer, habida cuenta
de las limitaciones de su funcionamiento cognitivo, y lo que puede
conseguir en la ayuda de los adultos 0 de sus compaiieros.””

De ello podemos concluir que, el aprendizaje humano ademéis de
presuponer un caricter social especifico gestado por un proceso evolutivo del
pensamiento, es también la condicién para que la actividad intelectual logre
adelantarse al propio desarrollo biol6gico. O dicho de otra manera, el
sentido de lo social supedita al desarrollo psicolégico y biolégico a la
ontogénesis del lenguaje.

En esta perspectiva, para Vigotsky el sentido de las percepciones tienen
otro caracter: son categoriales, no aisladas, y selectivas de objetos

significativos dotados de realidad humana:

La percepcién es un acto cognitivo, en la medida en que la relacién
del lenguaje es simuiltinea a los elementos percibidos en el campo
- visual que hace que ia vision sea completa y su caricter secuencial
(del lenguaje con relaciones posteriores) sea esenciaimente

analitica.”™

Para Vigotsky la complejidad de la actividad intelectual se apoya en las
formas en que nuestros aprendizajes pricticos impactan la jerarquia de los
significados que otorgamos a nuestras percepciones, capaces de otorgarles en
su conjunto, un sentido integrador a nuestras vivencias del mundo exterior.

En este nivel, el lenguaje no sélo constituye la via para significar los
objetos del mundo real en el proceso de socializacién en el nifio. El lenguaje
como expresion de las relaciones sociales en su conjunto, implica también el

—

*"® Bruner, Realidad Mental y Mundos Posibles: Los Actos de la Imaginacién que dan
sentido a la experiencia, Barcelona, Ed. Gedisa, 1988, p. 83, Esparia.

*™" Bruner. 1990, P. 15-16.

*™ Vigotsky. 1960, citado en Cambridge, 1978, p. 59.
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contenido simbélico que gesta el surgimiento de un proceso intelectual del
"yo" consigo mismo, y que permite "dar sentido" o "significar', el
acontecimiento de "lo posible”.

25.1.3. EL. ARTE COMO PENSAMIENTO MISMO

Desde el enfoque psicogenético de sus investigaciones de 1915-1922 ,enuna
visién retrospectiva que inicia con el anélisis de la literatura rusa €n

Psicologia del Arte,”” Vigotsky llega a esta conlusion:

El arte sobrepasa los limites de la estética, puesto que el arte no es
un producto del pensamiento, el arte es el proceso de
pensamiento.

Las dimensiones del arte adquieren en la obra, la integracién de un
conjunto de signos estéticos dirigidos a excitar las emociones, porque la
vivencia del arte surge cuando el hombre se entrega a los sentimientos. La
emocién del arte no se reduce a emociones derivadas de la predicacién
gramatical.

La subjetividad de la comprensién no es un rasgo exclusivo del arte o
del poetizar, sino que esta "subjetividad” es un rasgo general de toda
comprensién que se encuentra asentada en la determinacién social del
lenguaje.

Por eso el proceso de la percepcion y la creacién artistica coinciden con
el proceso de creacion y percepcion de la palabra aislada en tres niveles:

i. el de su forma externa,
ii. el de la imagen o forma interna, y

iii. el de su significado.

Para Vigotsky el andlisis psicolégico del arte consistiria en la
destruccién real o imaginaria de la forma. El arte es una funcién del
pensamiento, pero de un pensamiento emocional peculiar: No hay
ninguna ley psicolégica en el arte.

Mientras més se singularizan los objetos, més se aumenta la dificultad y
duracion de la percepcién. En el acto de la percepcién de la obra de arte, el
proceso perceptual es un fin en sf mismo y debe ser prolongadc como un
instrumento para sentr la transformacién del objeto. La vivencia estética
surge a partir de retener la reaccién y no reprimirla.

En contraste a esta primera obra con respecto a las posteriores, €n
Psicologia del Arte, Vigotsky pone de manifiesto las biisquedas
psicolégicas que desde sus preguntas en torno a la literatura rusa, se
3_”?mlo original; “Mezhdunarodnaja Kniga”
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formulaba para incursionar en esta nueva forma de realizar investigacion.
Vigotsky se refirié a la vivencia estética como la unidad de
Sentimiento y Fantasia que culminan como una catarsis :

Debido a que el artista ha superado en la obra, el contenido en la
forma, la vivencia estética se rige por una Ley de Reacciin
Estética que lleva en si misma, un efecto que se desarrolla en dos
direcciones opuestas y que en ¢l punto culminante, en una especie
de corto circuito, encuentra su aniquilamiento [...]. Se basa en que
al suscitar en nosotros afectos que se desarrollan en direcciones
opuestas, retiene Gnicamente- gracias -al-principio de -la-antitesis, la
expresion motora de las emociones, al enfrentar impulsos de signo
contrario, aniquila los afectos del contenido y de la forma llevando a
una explosion, a una descarga de energia nerviosa via: el ritmo.”*

En esta tendencia integradora de lo que posteriormente terminaria
uniendo muchos afios mas tarde los estudios de la psicofisiologia rusa como
complemento de sus investigaciones ontogenéticas del lenguaje, cabe
mencionar que al provenir del arte en su acceso a la ciencta y la psicologia,
Vigotsky nunca olvidaria que como afirmé Ledn Tolstoi: ‘el arte es un

mecanismo apoyado en el contagio” 7 .

El autor de La Guerra y la Paz, 1o definié de esta forma:

Es precisamente en esta capacidad de los hombres para contagiarse
de los sentimientos de otros hombres, que se basa la actividad

artistica.
25.2. APRECIACIQN ESTETICA COMO PENSAMIENTO
PERCEPTUAL

Wilhem Worringer, estudiante de historia det arte que se titula a los 25 afos
con la tesis “Abstraccion y Empatia: Una Contribucion a la

Psicologia del Estilo”.”" Cuarenta y dos afios después afirma:

Me niego a fingir modestamente que no soy consciente del efecto
trascendental que tuvo la publicacion de un estudiante desconocido
en la vida personal de los demis y en la vida intelectual de una
época. Su disposicion personal hacia determinados problemas
coincidié inesperadamente con la buena disposicion de una época a
regrientar de modo fundamental sus pautas de valoraciéon estética...

74

Ibid, p.263

*™ Tolstoi

* Vigotsky, s/f, p.p. 263-295.

" Con el titulo original : Abstraktion und Einfihlung: Ein Beitrag zur Stilpsychologie
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unas teorias concebidas dnicamente como interpretaciones histéricas
fueron inmediatamente transferidas al movimiento artistico

beligerante de la época. ™

Este estudio constituye un clasico en la teoria del arte del siglo XX, al
aportar un fundamento estético-psicolégico para el giro del arte moderno, a
partir de integrar ¢os tendencias:

1. E} Sentido Psicolégico de la Abstracciéon como

entendimiento y cognicion.
2. El Sentido Romintico de la Empatia.

La diferencia entre imitar o idealizar a la naturaleza en el arte como
un eje de la estética prekantiana y asurnir que toda segmentacion €s artificial
porque depende del sentido que el artista le otorga a su mundo fisico en la
obra de arte, es lo que favorece el surgimiento del arte moderno.

Los impresionistas eran rechazados, en especial Van Gogh, porque s€ le
consideraba un incapaz fisica y mentalmente, para realizar su obra. El
escritor J.K.Huysmans definia a Cézanne como “"Un artiste aux retines
malades”, cuando en el mismo afio de su muerte, Picasso pinta Les
Demoiselles d'Avignon.

Worringer influenciado quizd por las tendencias del relativismo
cultural, asume que existen dos polos antagénicos de sensibilidad estética de
principios de siglo:

a. El que aspira a imitar e idealizar el sentido de la naturaleza que culmina
en Grecia y €l Renacimiento.

b. El que es vivido desde fuera de occidente y considerado como "bérbaro”
o "pueblos jovenes” que se distinguen por resaltar la irracionalidad de
la naturaleza y por tanto buscan refugio en un mundo artificial de
formas definidas racionalmente.

Al definir esta bipolaridad, €l plano que demeritaba toda una historia de
arte realista en otras épocas, no obedecia a un sino a "naturalismo mal
hecho”, un tipo de arte originado con premisas diferentes. El placer que
provoca una copia agradable de la naturaleza no es arte.

En cambio, el goce estético tiene un cardcter organico y vital, que se
propone extraer las lineas y formas de lo vital originario con independencia
a la perfeccién ideal, para dotar de creacién un escenario’ para la

activacion libre y sin obsticulos del propio sentido de 1a vida.
373 Worringer, W. Abstraccién ¥y Empatia: Una Contrlbucién a la Psicologia del Estllo, v.Arnbeim,

1986, p-62-
" Schauplat?
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Esta proyeccién del sentido de la vida sobre ¢l medio artistico la
denomina empatia (Einfiilung).

Worringer impacta en la forma que describe el arte naturalista cuando
insiste en la necesidad de incidir en la "forma indispensable” de donde
proviene lo que la psicologia clinica tipifica como "transferencia de mi
mismo a los demds''. Kenneth B. Clark (1980) define a la empatia como la
capacidad de percibir lo que es sentido por los demas y de hacerio por
referencia a los sentimientos propios. Es como afirma Theodor Lipps, una
"experiencia andloga de mi mismo''.

Goethe en 1817 afirma en su Vigje a Italia, ...es un pais tan trillado
que, si no podia mirarme en el como si fuese un espejo rejuvenecedor, no
queria nada que ver con él...

La empatia como proceso puede explicarse por dos procesos
psicolégicos complementarios:

1. El sentido Gestéltico del Isomorfismo que admite la existencia de una
semejanza estructural directamente perceptible entre el comportamiento
externo y los procesos mentales correspondientes, puesto que de ello
depende que la expresividad del comportamiento pueda ser percibida y
comprendida.

2. El sentido de la Proyeccion en Freud (1890) como lectura del estado
mental que adscribe los impulsos, sensaciones y sentimientos propios a
otras personas o al mundo exterior, como un proceso defensivo que
permite al individuo ser inconsciente de la existencia en si mismo de
esos fendmenos indeseables.

Lipps escribe en su Aesthetik en 1906, que la expresién es inmanente
a la apariencia perceptiva y que por ejemplo, la fuerza de un color, no
consiste en la fuerza de la percepcién puesta en juego por el espectador, sino
que es inherente a la propia cualidad del color. El afecto no proviene de las
asociaciones, proviene de la forma y el contenido como unidad inseparabie
de donde surgen los efectos cinestésicos

Asumiendo esta influencia, Worringer considera que las formas
organicas son las tnicas que pueden adaptarse a la empatia estética y
encuentra el nivel més avanzado de esta evolucién en las culturas orientales:

...eran los inicos que no veian en la apariencia externa del mundo
nada mas que el tornasolado velo de Maya, y eran conscientes de la
insondable marafia que constituyen todos los fenémenos de la vida.
Su pavor espiritual al espacio, su conciencia intuitiva de Ia
relatividad de todo cuanto existe no precede a la cognicién, como
suceg? en los pueblos primitivos, sino que se sitian por encima de
ella.

*** Worringer. 1911, en Amheim, 1986, p. 66.
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El mecanismo psicolégico que se produce en el arte no naturalista es lo
que Worringer denominé abstraccion. La bipolaridad entre empatia y

abstraccién es lo que nos conducen al "miedo al espacio”.”

La abstraccién es una reaccién contra la extrafieza de un mundo
irracional. Mientras mas terrible es el mundo, méas abstracto es el arte. El
modo cognitivo de la abstraccién no es de separacién entre percepcion y
pensamiento, s relaciona con la actitud de la persona como un todo, es decir,
como un distanciamiento temeroso, rencoroso o incluso sagaz de un entorno

amenazador, caético, malvado.

Cincuenta afios después, Werner Haftmann relata su sentido, €n
Painting in the Twentieth Century

El espacio coloreado en que Picasso sitia a sus cémicos de la lengua
es como una forma espiritual hueca. Es la expresién pictorica de un
frecuente tema existencial moderno: la vida vista como abandono
desamparado en ua vacio indefinible. Ha recibido varios nombres:
El Miedo a la Nada (Heidegger), la Incomprensibilidad de Dios
(Barth), el no-ser (Valery). Los Arle unines de Picasso encarnan la
experiencia emocional e intelectual basica del hombre moderno, su
desvalimiento, existencia y su libertad melancélica [...).

La abstraccién en e} arte, refleja el proceso que accede a percibir e
identificar todas las formas visibles y se encuentran en ellas

generalidad y significado simbélico. Pues si se permite parafrasear
la sentencia de Kant, la vision sin abstraccion es ciega: la vision sin

abstracciéon esta vacia.’”

XXVI;

DEL_PENSAMIENTO VISUAL A 1A APRECIACION
ESTETICA: LA METAFORA DE LA DIFERENCIA

Una vez que a partir de Vigotsky el plano de la percepcion del mundo
exterior quedé supeditado al nivel del significado como la unidad que
posibilita la actividad plena de la cognicién y constituye la base de la
estructura de la personalidad; la orientacién de las investigaciones se basan
en el estudio del lenguaje como el medio para volver sobre nuestros
pensamientos y verlos desde otro enfoque.

Mediante el lenguaje, la mente se refleja a si misma como pensamiento,
Este reflejo es un producto social que orienta la actividad de la comprension
e interpretacién de lo real, como una relacién entre individuo y sociedad.

¥' Ramumscheu
32 o fumann, 1960 Painting In the Twentieth Century, citado en Arnbeim. 1986, p.69.
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En esta perspectiva, Vigotsky ha sido determinante para el desarrollo de
tres tendencias centrales en la investigacién de las ultimas décadas.

1.- La Revolucion Cognitiva que desde mediados de los 60's, plantean su
alejamiento de las investigaciones centradas en metodologias positivistas
tradicionales y su cercania a la "interpretacién” de las palabras como
acceso a cédigos de regulacidn del "significado', dando lugar al
desarrollo de la cibernética (inteligencia artificial) y de modelos
educativos de alto nivel, centrados en la evolucién genética de la
cognicién y su repercusién en-el- desarrollo -de-habilidades - para el
desarrollo de la creatividad.

2.- La "Construccion Social de la Realidad” de Berger y Luckmann
(1966) que define al conocimiento del sentido comiin mas que el de
las "ideas" como tema central y punto de apoyo de las ciencias sociales.
Este conocimiento constituye el edificio de significados sin el cual
ninguna sociedad podria existir. Una sociedad construye su realidad a
partir del sentido que adquieren sus practicas e intercambios cotidianos.

3.- La "Representacion Social" de Serge Moscovici (1961-88) que
describe la forma en que las relaciones interpersonales se apoyan en
puntos de referencia cultural compartida en forma especifica. Los
subgrupos sociales se pueden clasificar por una serie de esquemas o
marcos de referencia (incluidas teorias acerca de sus origenes y sus
funciones) que les identifican como grupo y asignan la categoria de "fuera
del grupo” a otros grupos. Estos cédigos junto al vocabulario y los
conceptos que de aqui surgen, penetran en la cultura y determinan la
forma en que las personas interpretan su experiencia.

Las tres lineas de investigacién constituyen la aportacién que las ciencias
sociales han otorgado a la investigaciones estéticas, al considerar el sentido
- del gusto o apreciacion artistica, como un hecho de construccién de sentido.
Todo hecho cultural desarrolla modelos creativos, que dan lugar a la
creaciéon de "nuevas realidades”, mediante su capacidad potencial para
provocar y hacer surgir un sentido peculiar, propio e inédito.

En este nivel, uno de los principales representantes de la revolucién
cognitiva de las Gltimas décadas, fundamentalmente en su caricter de lider de
la investigacién educativa en la New School for Social Research de
Nueva York, es Jerome Bruner, que haciendo un balance de las
aportaciones de los estudios cientificos de la percepcidn, afirma:

La virtud de esos modelos nos permiten guardar una enorme
cantidad de informacion en la mente, mientras prestamos atencién a
un minimo de detalles.
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Este es el logro maximo de la clase de creacién de modelos que
llamamos "ciencia", una de las formas de elaborar mundos.’”

26.1. DEL SIGNIFICADO A LA ELABORACION DEL
SENTIDO:La Interpretacijn del Mundo
En tanto que la condicién lingiiistica del discurso cientifico constituye una

herramienta que permite organizar nuestras experiencias, en la forma de
construir o darles un significado peculiar. _

Para el caso de las investigaciones en torno a la percepcidn, la ciencia
afirma Bruner, s6lo muestra cuén restringido esta el sistema perceptual de
los humanos al requerir una gran cantidad de tiempo para reconocer el
umbral de un objeto o un acontecimiento, muchisimo mas si éste no es
esperado. La relacién entre grado de expectativas y percepcion de un
estimulo, supedita el grado de rapidez con que éste sea detectado.

La percepcion es, en un grado no especificable, un instrumento
del mundo estructurado de nuestras expectativas. Ademas es una
caracteristica de los procesos perceptivos complejos que tiendan
cuando es posible, a asemejar cualquier cosa vista u oida a la
que esta prevista [...].

Esto que estd previsto es equivalente a... la elaboracién de
modelos generales que guian nuestra conducta y manejo 0
camino, a la defensiva en funcién de ese modelo. Mi actitud
defensiva también regula lo que absorbo del ingreso de
informacion... Las sorpresas con las que me encuentro por lo

general son generadas porque los demas transgreden lo
384
acostumbrado o "hacen"” algo "contra las reglas”.

En sus investigaciones sobre el estudio del significado como elaboracion
del sentido, Bruner ha partido de dos premisas que permiten explicar la
tendencia y el sentido que adquieren estas reglas o cédigos contenidos en la
regulacién o normatividad de la vida cotidiana, donde el papel del lenguaje
constituye la expresién social del pensamiento y viceversa:

A.La comprensibilidad de la cuitura como equivalente a la
interpretacién de una narrativa que el lector es capaz de reescribir.
La cultura se convierte en una especie de fexto que los participantes
leen y otorgan su propio significado.

B. La capacidad constitutiva que tiene el lenguaje para crear
realidades.

3 penner, 1988, p. 58,
% Ibid, p. 56-57.
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Para explicar su primera premisa, Bruner se apoya en un anélisis de la
cultura como narracién supeditada a las formas de su propio discurso, capaz
de reavivar, segin Izer, "la imaginacion del lector” y su compromiso
con la "produccion del significado” bajo la guia del texto".

La narracién permite al lector su propio texto virtual bajo tres
caracteristicas de discurso en este compromiso. Juntos los tres
logran subjuntivizar la realidad como acto narrativo del habla:

1.- El Desencadenamiento de la Presuposicion: la creacién de
significados explicitos apoyados en la libertad interpretativa del
lector. 2.- La Subjetificacion: la descripcion de la realidad
realizada no a través del filtro de las conciencias de los
protagonistas de la historia [...].

Sélo vemos las realidades de los personajes mismos, y nos
quedamos como los prisioneros de la caverna de Platon, viendo
solo las sombras de los sucesos que nunca podemos conocer
directamente.

3.- La perspectiva Mailtiple: Se ve al mundo, no univocamente,
sino simultineamente a través de un juego de prismas, cada uno
de los cuales capta parte de é.°*

De donde se deduce que el plano de la interpretacién, no se refiere al
texto que el lector es capaz de leer textualmente, por mas grande que sea la
riqueza literaria. El plano de la interpretacién que aquf se hace referencia es
el que el lector construye bajo la influencia del texto. Aqui se muestra el
proceso de subjuntividad que permite al lector la posibilidad de elaborar el
sentido de su lectura como la construccién o elaboracién de un "mundo
propio".

Roland Barthes (1977) afirma al respecto: el mayor regalo que puede
hacerle un escritor a un lector, es ayudarlo a llegur a ser un
escritor .

La culwra traducida en lenguaje, es la condicién para interpretar su
propia narrativa y otorgar un significado particular a la elaboracién de su
sentido en la forma de experiencias cotidianas. '

El camino constructor de un sentido, es lo que conlleva a la sociedad, al
cientifico, al artista o al filésofo a "nombrar” o a "crear" algo para
"inventar" o enriquecer y explicar finalmente, el sentido de nuestra
existencia temporal en el mundo. Este es el orden donde aparece el plano de
la politica, la ciencia, la tecnologia, el pensar filoséfico y la obra de arte.

A este proceso de significacién de lo real definido por Bruner como la
elaboracién de mundos, la ciencia y las humanidades juegan un papel
equivalente al que desempefia el arte.

*° Ibfdem. p- 38.
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El artista crea mundos posibles mediante la transformacién
metaférica de lo ordinario y lo dado convencionalmente. En
contraste, las ciencias y las humanidades comienzan en algin punto
convergente y se separan en lo que se refiere a sus métodos... La
ciencia trata de construir un mundo que permanezca invariable a
pesar de las intenciones y conflictos humanos...lJas humanidades
tratan de comprender ¢l mundo en cuanto en éste se reflejan las
necesidades que implica el hecho de habitarlo [...].

Las humanidades concluye Bruner, tienen como temario implicito el
cultivo y arte de generar hipétesis [...] mientras la ciencia se plantea
su falsacién [...]. En la_generacion. de.hipotesis.es donde. cultivamos
perspectivas muiltiples y mundos posibles que coincidan cen las

necesidades de esas perspectivas.’

Crear entidades y ficciones hipotéticas, ya sea en la ciencia o en la
narrativa, requiere otra caracteristica del lenguaje en la que Bruner funda su
segunda premisa. Se trata de la capacidad del lenguaje para crear y estimular
realidades propias, de su <constitutividad >.

La constitutividad da una exterioridad y una categoria ontoldgica
aparente a los objetos que encarnan las palabras. Creamos realidades
advirtiendo, estimulando, poniendo titulos, nombrando y por el
modo en que las palabras nos invitan a "crear realidades " en el

mundo que coincidan con ellas.™

En su discurso de 1983, Carol Feldman describe que la constitutividad
del lenguaje, como ha subrayado mas de un antrop6logo, crea y trasmite la
cultura y sitda nuestro lugar dentro de ella. Este fenémeno lingiiistico
describe su papel de "depdsito éntico”.

La constitutividad es.. "Un depdsito que convierte nuestros
procesos mentales en productos y los dota de una realidad en el

mundo. Lo privado se convierte en publico y una vez mas, nos
situamos en un mundo de realidad compartida.’

A ello obedece que la capacidad constitutiva que tiene este "significar”
de! lenguaje, ademds de describir los referentes destinados a la
comprensibilidad de un mundo a partir de otorgarle un sentido determinado,
conduce a la construccién o creacién del mismo en diferentes ordenes.

Bruner lo define de la siguiente manera:

La constitutividad proporciona vexternalidad” y "status"
ontolégico aparente, a los conceptos que expresan las palabras, por
ejemplo: el producto nacional brute, la antimateria el

Renacimiento.

3¢ pruner, 1980, p. 59-60.

¥7 ~parles Hockett, The View from Language. Selected Essays, 1977,

3 o ouner, 1990, P. 88, Epistemology and Ountology in Current Psychological Theory, 1983,
Discurs? de 1a Asociacién Norteamericana de Psicotogfa.
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Es lo que nos invita a construir proscenios en nuestros teatros y a
lapidar al malvado.””’

El otro elemento que engloba las aportaciones de Bruner en las lineas de
"elaboracion del sentido" implica la forma en que se comparte la
externalidad o status de un significado y se torna compartido como un
producto cultural. De hecho cuando uno intenta lograr una referencia
conjunta con otra persona, €s como una forma de dirigir su atencién hacia el
objeto que estd siendo referido aunque no esté presente. Lograr una
referencia conjunta-es lograr una especie de solidaridad con-alguien. El logro
de esta referencia "intersubjetiva” encuentra su base en un proceso de
negociacion.

A través de la cultura, un nifio aprende a negociar los significados para
responder en forma congruente con las demandas de su medio. En ello radica
su capacidad de manejar su contexto en forma satisfactoria, pero también en
su habilidad de manejar de estos intercambios.

La relacion de unas palabras o expresiones con otras palabras o
expresiones, constituye, junto con la referencia, la esfera del
<significado>. Dado que la referencia raras veces consigue la
puntualidad abstracta de una <expresién de referencia definida y
singular>, siempre esta sujeta a la polisemia, y dado que no existe
un limite para los modos en los cuales las expresiones se pueden
relacionar entre si, el significado es siempre indeterminado,
ambiguo. La esfera del significado no es una esfera en la cual
vivimos siempre con total comodidad. Quizi sea esta incomodidad la
gue nos obligue a elaborar aquellos productos del lenguaje de mayor
envergadura - el drama y las ciencias, las disciplinas del
conocimiento- donde podemos construir nuevas formas en las cuales
tramitar y negociar este esfuerzo en pos del significado. **

En este proceso de negociacién del sentido que otorgamos a nuestras
vivencias,

¢ Qué se puede decir del lado cultural de la imagen? ;En qué medida y a
través de qué intercambios deseamos hacerlo?

La perspectiva de Bruner en total congruencia con el sentido de
Vigotsky, sitia el sentido del "yo" (léase el carécter de la "mismidad") en el
plano de significacién de las relaciones sociales, expresadas por 1a forma en
que negociamos y acordamos las pautas o c6digos culturalmente "aceptables”
que determinan el propio campo de accidn y de posibilidades.

* Ibid, P. 87.38.
* Ibid, p. 87.
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Este campo de "posibilidades negociables” constituye el principal aporte
de Bruner a las ciencias cognitivas, en donde se ratifica la dimensi6n estética
del pensamiento, como un producto elaborado en la forma de una
construccién colectiva,

...en la medida en que justificamos nuestras propias acciones y los
acontecimientos humanos que suceden a nuestro alrededor,
principalmente en funcién de narraciones, historias y dramas, e€s
plausible que nuestra sensibilidad para la narracion proporcione el
principal lazo entre nuestro sentido del "Yo" y nuestro sentido de
los otros en el mundo .social.que_nos _rodea._La .moneda_comin. puede
proporcionarse a través de las formas de narracién que nos ofrece la
cultura: Una vez mds, podriamos decir que la vida imita al arte. ™

El sentido de la investigacién psicolégica en torno al arte, fue
centrandose en el problema de lo otro y con ello abri6 paso a la cuestién del
gusto y su relacién con la cognici6n compleja.

Frances (1966), Burt (1940), Dewar (1938), Eysenk (1940-41)
coinciden en demostrar que las diferencias que existen entre lo "cldsico y lo
moderno” en arte, tiene que ver con aquel tipo de preferencias que se
vinculan a la complejidad con la que se construy€ un mundo con relacién a
otro.

Podriamos decir que mundos mas complejos requieren de una mayor
abstraccién que los mundos mas simples identificados principalmente por la
familiaridad del significado.

En otras palabras, lenguajes mas complejos desarrollan habilidades
pragméticas mucho mas sofisticadas que posibilitan pensamiento abstracto y
no se subordinan a la concrecion del mundo sensible, determinantes para un
orden de gusto y sensibilidad.

En este sentido, Wilson, Ausman y Matheus demuestran en 1973 que
mas que la capacidad de abstraccion, es la complejidad de la obra que hace
que grupos mas "conservadores” definidos como aquellos que tienen una
mayor tendencia al orden, simplicidad y seguridad, rechacen formas
distintas, ya que esta diferencia esta vinculada a la angustia de ver como se
destruye y transforma el mundo.

De acuerdo a Berlyne, los “patterns” o modelos poco complejos son
mas placenteros mientras los mas abstractos provocan desorientacion.

De hecho, desde 1963 Knapp y Wulf aseveran que las preferencias por

lo abstracto estdn mds vinculadas a la intuicién, ya que a mayor interés
estético, mayor capacidad verbal y matemética caracteristica de niveles

socioculturales mas altos.

31 proner. 1990, P. 92
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Doce afios después, esta hipétesis se profundiza cuando Bernard, plantea
que la capacidad de identificacién de la obra, depende de la capacidad de
estructurar la informacién que nos proporciona en forma de legibilidad,
situacién y capacidad de diferenciacién.

Una vez que la cognicién situada abrié paso el escenario pragmaético
del plano del mundo y la cuitura, el paso a las aportaciones sociolégicas fue
determinante. En medio del didlogo entre ambas tradiciones, las
racionalidades técnico instrumentales enfrentan los campos segmentados de
sus significados y se contrastan en el “sentido cotidiano” en el que nos
ovemos.

En esta ruta, los estudios de Bordieu profundizan la diferencia que
existe entre sectores y grupos de la sociedad francesa, cuando estas
diferencias sobre todo entre estratos obreros, y estudiantes de arte
contrastan entre si, donde el efecto de las caracteristicas socioecondémicas
profundiza a partir de las caracteristicas de gusto.

En su libro "La Distincion”, Pierre Bordieu inicia su introduccién al
problema del gusto aseverando:
No sélo porque el juicio del gusto sea la suprema manifestacion del
discernimiento que, reconciliando el entendimiento y la sensibilidad,

el pedante que comprende sin sentir y el mundano que disfruta sin
comprender, define al hombre consumado.”

Nada como el sentido del gusto estético es tan denotador de un orden
marginal que fragmenta el universo de quienes tan sélo reproducen esquemas
para utilizar cédigos, criterios y normas que engafian o reproducen este
"comportarse” o "ser como si" el consumo y la moda nos convirtiera en
vanguardia y quienes se adentran en el mundo del arte. Las repercusiones
sociales de esta ambivalencia establecen diferencias entre quienes poseen o no
aquellos cddigos establecidos por una cultura "elitista", y aquellos desde
quienes su mirada y discrecionalidad funda los mas aparatosos procesos de
segmentacién y discriminacidn social.

Por este caricter la "Sociologia del Gusto Estético” da lugar a un
analisis peculiar donde como se diria vulgarmente:

"Dime qué te gusta y te diré quien eres"...

De acuerdo a las dimensiones que el plano semantico de la construccién
de lo real abri6 para la investigacién de la psicologia social, el situarse en el
esquema de una simbdlica de lo vivido permitié suponer en forma implicita ,

*Tibid, p. 9.
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el surgimiento de una nucva senda de investigacién llamada "estética
colectiva”, cuya dimensién no es teérica sino pragmatica, hecho que obliga a
desarrollar una nueva forma de preguntar y pensar el conocimiento.

Cuando se trasciende la funcionalidad instrumental de las palabras en
una conversacion, y esta se torna didlogo constructor de mundos posibles,
aparece el sentido de "otras” o nuevas realidades que no se objetivizan cOmMO
cosas (positivas) sino como acceso a nuevas condiciones de la experiencia que
desconocemos, porque ni son cosas ni han estado como si lo fueran, es decir,

se construyen O Se instauran a partir de un orden semantico.

A saber, cuando es la mediacién semantica quien rige las relaciones
sociales, las diferencias entre su vigencia y positividad dependeran de la
capacidad de ser diferentes. En ello radica que en medio del camuflaje donde
"todo lo que brilla es oro", el espectdculo de la distincién proviene
justamente de la capacidad de “brillar en forma diferente”...

Recordemos que en el apartado anterior descubrimos las investigaciones
realizadas sobre todo por los soci6logos franceses en (orno al arte han
demostrado que el sentido del gusto no esta fundado sobre la base de un
sujeto reflexivo, sino en torno a una intersubjetividad construida, en la

siguiente frase:
"No es a mi al que le gusta la obra, sino a mi mundo construido

quien lo lleva a gustarme

Frente a esta inversion, la paradoja entre reflexion, conducta y
experiencia saldrd a la luz.

26.2._SOCIOLOGIA DEL CONOCIMIENTO:

EL ARTE_ES REFLEJO DE UNA CONSTRUCCION

SOCIAL DE LA VIDA COTIDIANA
La forma como el horizonte del lenguaje transformé los paradigmas de la
investigacién psicolégica, abri6 paso a posturas que s¢ plantearon superar la
tradicién de una epistemologia racionalista.

Varias tendencias protagonizan el contenido de esta orientacion,
fundamentalmente de corte pragmatico.

Aunado al impacto de la revolucién cognitiva destacan también el
conductismo de Skinner () el interaccionismo simbdlico de H. Mead (), el
socioconstructivismo de Gergen ().

Al recorrer estos caminos, la investigacion psicolégica abrié nuevas
rutas de aproximacion metodologica.
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Por un lado la psicologia experimental y por otro las tendencias de
caricter fenomenolégico y de corte cualitativo fueron planteando la
necesidad de incorporar nuevas perspectivas de andlisis e interpretacién que
dieran acceso a postular el estudio de fenémenos de corte supraindividual.

En este recorrido, la intersubjetividad constituye el nuevo punto de
partida para explicar lo social, a partir de un campo de construccién
semdntico que a su vez incorpora la confrontacién radical entre el “mundo
vivido” y “visién del mundo” y con ello, abir paso a la tematizacion de la
vida cotidiana. .

Y aunque Ia complejidad de nuestro mundo se nos muestra como una
realidad exterior (objetivada) donde las cosas y las palabras interactian entre
si en medio de la vida cotidiana, la forma en que tenemos acceso a “entrar en
escena” con ellas, queda adn sin explicitar la estructura de esta relacion y mas
aln, la manera como se manifiesta en el arte.

Jpero cudl es el lugar que muestra aquello que se comparte como una
"complicidad” con los otros y ;cudl es aquel donde nos acercamos o alejamos
percatindonos que nuestras perspectivas no son idénticas?

(Hasta dénde llega la distancia de aquello que se organiza a mi alrededor, de
mi cuerpo y de mi presente?

(Porqué lo que se muestra como real no se agota en ¢l escenario de las
presencias inmediatas?
¢Por qué la vida imita al arte y no a la realidad?

(Hasta donde esta el mundo del individuo y como se desenvuelve con el de
los otros? ; Qué es aquello que me aparece como realidad?

En su libro originalmente titulado "Probleme einer Soziologie des

- Wissens"” Max Scheler acuiia la "Sociologia del Conocimienio”

(Wissenssoziologie) como una "historia de las ideas" de donde se desprende

una antropologia filos6fica especifica, concebida mo la arcilla

philosophae.™

A. Para Scheller, la sociedad determina la presencia pero no la naturaleza de
las ideas, a partir de fundar la relacién "relativo-natural” de la concepcién
o visién del mundo.

B.Por su relevancia, el impacto culmindé en definiria como "la
determinacién existencial del pensamiento en cuanto tal”, con Marx otro

momento peculiar se desarrolla a partir de los "Manuscritos
Econdmicos y Filosiéficos de 1844" (Die Friihschriften) donde

define que:

Wy, Berger & Luckmannn, 1968, p. 16.
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La conciencia del hombre esta determinada por su ser social"... "el
pensamiento humano se funda en la actividad humana como trabajo
en el sentido amplio y en las relaciones sociales provocadas por
dicha actividad.™

Ambas aportaciones han conformado la vigencia de la sociologia del
conocimiento, que afirman Berger y Luckmannn (1968), debe ocuparse de
todo lo que se considere que €s el sentido y campo del conocimiento en la
sociedad.

El pensamiento tedrico, -1as “ideas'",- las--Weltanschaungen no tienen
tanta importancia dentro de la sociedad. Aunque toda sociedad
contiene estos fenémenos, ellos solo son parte de la suma de lo que
se toma como conocimiento, de una u otra manera. O sea que son
apenas unos pocos los que se dedican a la interpretacion teérica del
mundo; pero todos viven en un mundo de cierta clase...Es debilidad
natural de los teorizadores exagerar la importancia del pensamiento
teérico en la sociedad y en la historia. Por eso se hace mas

indispensable corregir esta equivocacion intelectual...que no agota
lo que es 'real” para los componentes de una. sociedad. El
"conocimiento” del sentido comin mis que las "ideas” debe
constitnir el tema central de la sociologia del conocimiento.
precisamente este "conocimiento” constituye el edificio de
significados sin el cual ninguna sociedad podria existir.”

Para Berger y Luckmann, la realidad de la vida cotidiana constituye el
punto de partida para el conocimiento de lo social a partir del lenguaje y de
los 4mbitos del sentido comiin, como el plano empirico que relata, més alla
de una sociologia de las "ideas”, el nedificio de significados” donde una
sociedad tiene acceso a si misma para existir.

Esta perspectiva es la que nos permite tipificar que los esquemas d
funcionalidad rutinaria no requieren de interacciones presenciales (cara a
cara), para familiarizarnos con una realidad donde emergen habilidades de
"dominio" comun.

La vida cotidiana no sélo esta llena de lo que ambos autores denominan
“objetivaciones”, sino que probablemente estas sean la posibilidad tinica de
que la cotidianidad funcione como dimensi6n colectiva.

; Qué tiene que ver esto con el arte? ;la relacion de la colectividad definen
obra y el gusto? ;c6mo impacta el sentido de lo bello en la vida cotidiana?

;el arte constituye un objeto de tematizacion igual a otros?

% publicados en Marx y su Concepto de Hombre, Erich Fromm, Fondo de Cultura Econdmica,
México.1966, p.225.
 Berger, P. y Luckmannn, La Construccién Social de la Realidad,Th., 1968, p. 30-31.

252




De acuerdo a ambos autores, la realidad de la vida cotidiana es algo que
se comparte con los demis ya que cuando comparamos nuestro escenario con
el de los otros, formamos por asi decirlo, una realidad supraindividual donde
se comparten los procesos de la vida cotidiana, por que a su vez nos permiten
diferenciar los codigos significativos y referenciales que tiene el sentido

.comuin con respecto a otras perspectivas y espacios especializados del
conocer. De hecho a esta es a la que le llamamos realidad como algo
"supremo”.

La vida cotidiana constituye lo "realissimum” de mi conciencia que no
requiere de mas verificaciones que la accién misma del vivir. Este es un
campo donde los criterios de expertez son de caricter funcional y aluden a lo
que se ha llamado el dominio del sentido comuin.

Los otros tipos de conocimiento, a saber, los de la ciencia, la técnica, la
politica, o la religién, constituyen campos de significatividad mucho maés
limitados y restringidos, puesto que advierten campos de manipulacién o
interseccion especializados donde solo acceden comunidades, que poseen sus
respectivos dominios.

Para Berger y Luckmann, a cada instante estamos rodeados de objetos
que "proclaman” las intenciones de los otros, porque un caso especial de la
objetivacién es la "significacion” que de ellos emana. La vida cotidiana es
inteligible como vivencia por medio del lenguaje que compartimos con
nuestros semejantes ya que por medio de ellos, podemos acceder a una
situacion que permite separarnos de las interacciones situadas en espacios
“cara a cara". Su significacién constituye un depésito de acumulacién de
significados y experiencias que pueden preservarse a través del tiempo.

..cualquier tema significativo que cruce de una "esfera de la
realidad” a otra, puede definirse como un simbolo y el modo
lingiiistico por el cual se alcanza esta trascendencia, puede
denominarse, “lenguaje simbélico” o "simbélica” ... que nos
permite alcanzar el mayor nivel de separacion de un "aqui” y
“ahora", para acceder a regiones inaccesibles a la experiencia
cotidiana, no sélo de facto sino también a priori. El lenguaje es
capaz no sélo de construir simbolos sumamente abstraidos de la
la experiencia cotidiana, sino también de ''recuperar' estos
simbolos y presentarlos como elementos reales en la vida
cotidiana.”™

El lenguaje constituye campos o zonas de significado lingiiisticamente
circunscritos como ejes de objetivaciones que corresponden a mis
ocupaciones y a las de los demds, como arenas donde convergen todos los
Sucesos rutinarios.

% op cit, p. 59.
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De este acopio y acumulacion puede ser comprendido el conocimiento
de mi situacién con respecto a la de los demas, como motivo pragmatico
donde se expresa el cimulo social del conocimiento de toda una colectividad
histérica, cuyos limites se confrontan por su capacidades de resolver 0 no
los problemas de rutina.

Y como las areas del conocimiento constituyen ejes de dominio que
tienden a institucionalizarse con el tiempo, al tipificar acciones accesibles a
todos los integrantes de un grupo social, porque se objetivizan como un
dep6sito que se asienta en un sistema de signos a manera de ia sedimentacidn
de una memoria colectiva; el problema sera explicar como todos €stos
cimulos de significados colectivos, se actualizan a través de las biografias
individuales.

La perspectiva de ambos autores proponen para explicar el sentido del
cambio y actualizacién de la vida vs. el conocimiento, las normas y los ritos,
proviene de la confrontacién que surge entre el protagonismo rutinario de
las vidas individualmente generadoras de universos subinstitucionalizados de
significados que se encuentran segregados socialmente como constelaciones
particulares.

Su trama e intercambio cotidiano tienden a colapsar el espacio vacio de
esta segregacion, porque su contenido cuestiona el sentido de interpretaciones
sobre lo real que ya no son vigentes, aunque estén establecidas como
auténticas bodegas.

Frente a estas “interpretaciones” objetivadas de la realidad que
adquieren integralidad como una suma de cosas hechas, apoyadas en la
perspectiva de una positividad total de lo inmediato, 1o que acontece €s que
de acuerdo a los autores, el lenguaje reproduce realidades que terminan
instaurarando versiones acerca de la forma como surgen los procesos
humano-sociales, como si fueran la reproduccion de intercambios entre
cosas.

Esta es la perspectiva que Marx propone para explicar la forma como
la teorfa del valor impacta las relaciones sociales en la forma de una
duplicacién de los : ntercambios econémicos en el interior de la vida diaria.

La confusién que proviene de aquello que es una versién de lo real
(visién del mundo) y lo que se vive diariamente, proviene de la forma como
el pensamiento técnico-instrumental y utilitario, duplica realidades como
fenémeno de lo que Marx llamé en El Capital: "El Fetichismo de la
Mercancia”. :

La Teoria del Valor, explica que esta inversién acontece por la férmula
econémica que subyace en 1os intercambios que provienen del binomio
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histérico del "dinero=dinero"397, proyectado en el substrato de las relaciones
sociales en su conjunto.

En la perspectiva de Berger y Luckmann, el impacto del mundo
econémico y su expresién en la forma como se explica lo que se vive por
medio de interpretaciones expresadas por medio de palabras, reproduce
entonces la equivalencia de la economia ahora en el plano semaéntico:
palabras=cosas.

Las cosas que se intercambian en la forma de palabras, también tienen
un valor y solo hay que cotizarlas .para que -entren en el.mercado de
intercambios sociales. Ahi se negocian, se desprecian, caducan o se innovan.
a este desperdicio es lo que ambos autores denominan como la tarea de la
reificacion vs. la desreificacion.

Ahora la expresion de lo “real” es impuesta por una vision del mundo
util que define lo “hiperreal” y su acceso requiere afirmar una racionalidad
que proviene del substrato econémico y su tarea consiste en dominar el
sentido de la totalidad del mundo aunque que se confronte cotidianamente
con aquello que se vive y genera nuevas interpretaciones que a su vez,
requieren de ganar y construir nuevos espacios de dominio.

Y debido a que las palabras e interpretaciones reificadas ya no “valen”,
la tarea es encontrar nuevos contenidos que recuperen aquello que dennota la
otra parte de la vida cotidiana, que en medio de su ausencia de valor
utilitario, representa aquello que se tematiza mediante la expresién misma de
la vida y que se hace comunicable aunque aiin no tenga palabras.

397 En 1a "Teorfa del Valor” Marx plantea el proceso de desarrollo ¢ intercambios de mercancias a través de
estas cuatro formas: a) El Trueque como la més simple relacién, que se caracteriza por el intercambic de
mercancias de acuerdo a su "valor de uso” cuya férmula equivale a: "Mercancia = Mercancia”: "valor de
uso=valor de uso”. El valor relativo de cada mercancfa aumenia o disminuye siempre y cuando el valor de
una con respecto a la otra permanezca constante. b} El surgimiento del dinero como el mediador que constitzye
el equivalente entre cada valor de uso, incorporando La categorfa del "valor de cambio” cuya férmula equivale a:
- "Mercancia=Dinero=Mercancia”: "Valor de uso=valor de cambio= valor de uso". Se
necesitan dos mercancfas en donde una de ellas sirve de equiparacién para comparar ¢l valor de uso de Ia otra.
Sin embargo, permaneciendo inalterable el valor de uso de la mercancia, su valor relativo aumenta o disminuye
en razon inversa a los cambios de valor experimentada por esta, de ahf la relatividad de la equivalencia. c) El
surgimiento del Capitalismo invienie 1a férmula de intercambios econémicos que deviene en el excedente del
valor de uso como "trabajo asalariado”, que traducido en valor de cambio, genera "plusvalfa” y permite
acumular capital, cuya férmula equivale a2 "Dinero=Mercancia=Dinero":"Valor de cambio = valor
de uso desigual al valor de cambio". Esta forma equivalencial expresa el valor de uso de una
mercancia a partir de determinar la cualidad de las mercancfas en el trabajo humano, Ello implica que cuando
ambas aumentan o disininuyen en igual sentido no hay problema, porque siempre deben compararse con una
mercancia que permanezca constante. Es el momento en que el trabajo concreto se manifiesta en su antflesis,
0 sea en trabajo humano abstracto que impacta en su forma invertida directamente social. d) El desarrollo del
capitalismo tardfo cuyo substrato material queda totalmente invertido y desigual, establiece relaciones de
intercambio de mercancias basadas en su puro "valor de cambio” como meros equivalentes, cuya férmula anula
todo substrato material de valor de uso y de cambio constante, y se traduce en la relacién: "Dinero=Dinero"
como "Valor de cambio=valor de cambio" Esta interaccién de equivalencias con equivalencias
impacta el orden de las relaciones sociales como el plano de la inversion total del trabajo traducida en su

caracteristica de alienacion.
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Desde esta perspectiva, la construccién de sentidos que provienen de los
intercambios rutinarios, debaten, luchan y negocian la forma en que
fatalmente se corrigen las tendencias a hacer de las palabras cosas, y qué
pretenden conformar una simbdlica de lo hiperreal.

Ambos intercambios entre "dineros” y "palabras”, serdn ahora quienes
definan el espiritu de nuestra €época, porque constituyen igualmente los
mediadores y equivalentes universales de las interpretaciones de aquellas
cosas que "son” y las que "no son", pero que aparecen “como si fueran”.

Desde esta perspectiva,-el arte es-'igualmente--i-ntercambiable como
“objeto valioso”, intercambiable y reproducible, igual que unos tenis, el
amor o un candidato politico.

Frente a la dialéctica de inversién como reflejo del fetichismo, aparece
su contrario: lo no real o la "contrarrealidad”. Con su confrontacién, estd
presente la disolucién de lo inmediato. La positividad se relativiza como
“yisién del mundo” por el impacto que alcanza su limite en un pensamiento
social de caricter técnico-instrumental de aquello que se vive. El efecto que
subyace a esta "diplopia" interpretativa es frontal.

La confusién sitda entonces una paradoja entre tres perspectivas:

i la confrontacién entre el conocimiento proveniente de la tradicioén
heredada y que define la racionalidad del pensamiento social.

ii. El conocimiento que proviene de la racionalidad técnico-instrumental

como el impacto de la economia en la trama de la vida cotidiana.

iii. El conocimiento que emana de aquello que se expresa por si mismo y
como no tiene version, busca la forma como ubicarse en medio de estos
dos espacios de interpretacion.

Si la positividad se diluye y lo real se estructura como interpretacion,
cabe volver a preguntar por:
;Qué sentido tiene la obra de arte una vez que se estructura como doble
relacién entre gusto y placer estético? jel valor tiene del arte radica en su
utilidad? ;c6mo converge el pensamiento social y su dimensién estética?

26.3. DEL SUJETO EPISTEMICO A LA PRAGMATICA
COLECTIVA:E] Espirituy de la Conversacion

De acuerdo al espiritu de un mundo establecido por la unidad de su lenguaje,
podriamos suponer que la edificacién de las palabras a las que Berger y
Luckmann se refieren, seria aquello que permea y justifica el didlogo y la
conversacién entre identidades diferentes que para convivir, tienen que ser
habiles para llegar a "acuerdos” comunicativos, ya sea por la claridad,
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l6gica y el dominio de una racionalidad sometida a las reglas de la
reflexividad.

Debido a que esta reflexividad debe someterse a los intereses de los
dialogantes para poder emerger con una determinacién referencial para
ambos, es evidente que entonces no puede existir por sobre de ellos sino por
el contrario, su significatividad acontece por la capacidad de los
interlocutores para hacerla surgir y por eso, su sentido se construye como
tematizacién.

En esta l6gica, aquello que nos -permite adentrarnos e-interesarnos por
una determinada conversacién, por ejemplo en torno a una pelicula, una obra
de teatro o una sinfonia, radica justamente en nuestra capacidad simbélica
para expresar nuestras vivencias sobre el tema, emanada de dos 4mbitos de
significado:

* a) El que articulan su sentido como resultado de las operaciones del
"pensamiento social”, y

* b) El que da contexto a nuestras vivencias como experiencias cotidianas.

En esta l6gica de interaccién, debido a la posibilidad de creacién del
sentido que una colectividad tiene, puede permear tanto la capacidad de
interlocucién o didlogo con nosotros mismos, asi como con los deméas o con
todo lo que nos rodea, porque en si misma parte de un "otro"’ .

Este “otro” s el punto de partida que permite estructurar el pensamiento
social, puesto que es tematizable a partir de una relacién construida y no
como resultado de una visién del mundo impuesta.

El "otro" es quien se muestra como “interlocutor' de una
"conversacién” protagonizada, representada o actuada ficticamente, para dar
sentido a las aventuras vividas, cuyas repercusiones cobran materialidad o
constitutividad en el sentido de Bruner (1986) como una construccidn
colectiva.

La actuacién de esta "interlocucién” serd en consecuencia, la condicién
que permite tornarla en conversacién, porque los dialogantes no podran
supeditarse ni restringirse al valor intrinseco de las palabras, como tampoco
a las contingencias inmediatas del intercambio con los demds. Debido a que
su espiritu de protagonizacién expresa el contenido de una relacién
supraindividual que da acceso a la instauracién de un sentido propio, solo
puede ser realizado a partir de un "otro"porque depende de respetar las
"reglas del juego" que de ella misma emanan, cuando lo que se pone de
marifiesto es que involucra una "simbdélica de lo vivido"'.

Al surgir instaura o deviene en una manifestacién dialégica que hacer
referencia a una determinada significacién, sélo valida para y desde s{ misma
como un “acuerdo” que constituye el respeto ticito a su fuente de sentido.
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Por ejemplo, cuando un nifio reproduce un mundo lleno de significados
a los que el adulto no puede penetrar, su légica infantil y sus contenidos
atribuidos a las "palabras”, no son conceptuales.

Maés bien, su mundo estar4 contenido por muy pocas palabras y muchos
sentidos imaginarios, nutridos de elementos que le permiten jugar o imaginar
objetos que aparecen en la forma de un juego representado como
conversacién intima, como si fuera una manera de actuar un "mundo
peculiar” diferente al del adulto, donde sus palabras son signos con otros
significados.

La maduracién que proviene en cambio de la adolescencia y adultez,
ciertamente transforma esta conversacién en un proceso de mayor
complejidad, puesto que esta misma "simbélica” estara destinada a reproducir
fen6menos o eventos vinculados a la capacidad de describir el sentido de
experiencias actuadas que ain no han llegado a la palabra, con el fin de
hacerlos comprensibles.

; Esto sucede también con el artista?

Fernandez Christlieb (1999) define a este tipo de conversacidn como un
conocimiento que se sitia en diferentes espacios simbélicos de la vida
cotidiana (fntimo-corporal, privado domiciliar, semiprivado y/o semipiblico,
piblico urbano y extrapiiblico y secretarial) como didlogo que s¢ construye
en medio de dos dimensiones: “estéticas” y “retéricas”.

...el conocimiento intimo es una estética sin retorica y, por lo tanto
sus criterios de veracidad, de verdad, no son la validez lingiiistica,
sino los de la belleza; alli , una idea es verdadera cuando es bonita,
u horrible: cuando convence al propio pensador porque se presenta
completa, sin que le falte ni le sobre nada, independientemente de

si ésta puede ser convincente o realizable en otro ambito.”

Este "sentido”, serd el que permite explicar la forma como se crean 0
abren planos de significado més alld de un comportamiento reflexivo o de un
"yo" interiorizado o subjetivo restringido a una mera capacidad de
conceptualizar una familiaridad instrumental con las palabras.

El plano lingiiistico va més alld de la utilizacién de palabras como si
fueran "copias al carbén” de cosas vertidas en una supuesta realidad
"exterior" racionalizada en su abstraccién por medio del lenguaje.

% Eernandez Christlieb, 199 , Psicologia Colectiva un Siglo mds tarde, México,
Anthropos, p. 417. '
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Por el contrario, mas bien el espiritu conversacional desde un "otro"
como interlocutor, es aquello que funda un sentido “constructor” de la
construccién de sentidos a partir de las experiencias vividas como
“Realidades individuales” como metédforas de pocas palabras y mucho
sentido.

Mucho de lo que se sabe intimamente no se puede explicar, porque

ciertamente, no esti en palabras, porque tal explicacién pertenece al

espacio domiciliario, y por lo tanto utiliza otra logica.””

Y debido a que las palabras son signos que tienen la funcién de articular
un sentido de nuestras experiencias y no viceversa, sin la construccién de este
sentido, el uso de signos arbitrariamente, no denotaria su comprensibilidad
en forma generalizada como si fuera una visiéon del mundo legitimada por
sobre ¢l sentido de lo propiamente vivido o experimentado.

De ello depende que la construccién de un nuevo sentido sea
generalizable a los demas, ya que su capacidad de abrir dimensiones de
significado a otras posibilidades alternativas, si bien, no pueden competir con
una l6gica racional ya establecida como forma convencional, su aparicién
contribuye a enriquecer el sentido y significatividad de posibles experiencias;
nuevas o diferentes como una pragmética que incorpora aquello que "no es
ain".Su légica mas que refiexiva deviene en estética y poética.

A ello obedece que el Teatro del Absurdo es valido como vivencia,
porque su verdad no radica en adecuar su trama a la forma de ser de las
cosas reales como situaciones apegadas al pensamiento social de una
determinada época, sino por el contrario, esta representacién pone de
manifiesto en la forma de su "sin raz6n", un sentido invertido mis alla de las
palabras y de postulados articulados. Su l6gica acude a significaciones que
mas bien provienen de la ironia y de los afectos que ia reflexividad alude
como el "no sentido”.

Mediante un juego de palabras sin sentido, €l plano de una l6gica de
conceptos hace brotar otro sentido, otra racionalidad que anula la primera
pero que favorece una segunda donde jamés la suprime ni la agota tampoco.
Esta es su paradoja y su ironia y en esta diferencia, encuentra justamente el
sentido de su verdad.

Pero en tanto que esta verdad se representa en la situacién vivida, esta es
también su efimera fragilidad y finitud cuando se diluye en los recorridos
que aspiran a incorporarse en el dominio de los demas, es decir, de la razén
articulada como pensamiento social.

Ello obedece a que la racionalidad y el sentido de lo vivido, s6lo puede
comunicarse a quien no participé o vivié la situacion, a partir de restarle
intensidad a la experiencia personal y agregarle palabras que den acceso a

¥ Ibid, p. 417.
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compartir una racionalidad capaz replicar la obra misma que a su vez recrea
este mismo sentido de intimidad o de "complicidad" para vivir con este
“otro" un nuevo tema de conversacion.

En referencia al espacio privado y semiprivado, Fernandez. Christlieb
plantea:

En las casas privadas hay mucha retérica y mucha estética: una

estética cuidadosa y una retérica a martillazos. El lenguaje es

desarticulado, pero a cambio se presenta una prolija composicion

de imagenes... compuesta por los cuerpos de la gente y sus auras,

por el tipo de .casa, sus muebles, iluminacién .y el olor de la

cocina, el sabor del comedor...

En el espacio semiprivado de las casas piblicas ya importa mas lo
que se dice que como se dice, porque aqui 1a verdad se construye
con el lenguaje, com los argumentos, y no son del todo
comunicativas las tonterias-simpaticas, sino mas bien las razones
enunciadas...

El espacio piblico urbano exige, para comprenderse, el manejo de
una retérica mucho mds articulada, a saber, la del lenguaje escrito,
fijado, porque, toda vez que se dirige urbi et orbi y diferidamente,
sin la presencia vis i vis de interlocutores, tiene que hacerse
inteligible por cualquier desconocido cuya dnica obligacion es la de
saber suficientemente su idioma. Se puede hablar sin querer, pero

solo se escribe adrede.'”

Por esta razén se habla de que los nifios o los locos hacen arte 0 incluso
tienen talento artistico, en tanto que sus productos creativos protagonizan una
semantica de la sumamenie compleja e imaginaria.

Sin embargo, nuestra perspectiva confirma que al expresarse tanto el
mundo infantil como psicopatolégico, lo hace mediante resultados de
"duplicacién™ que provienen de las imagenes aparecidas desde las
conversaciones intimas, lldmense fantasias o alucinaciones. No obstante
su fuente de sentido proviene del espacio al lugar, donde esta el "otro” que
no comparte los cédigos de los lenguajes articulados en la 16gica de las
palabras. El otro es un “alter” o interlocutor intimo que tiene acceso a
aparecer mediante el lenguaje como producto dnico.

Ello no implica que aunque su acceso a aparecer reproduzca la férmula
estética de "la creatividad", su expresién sea necesariamente artistica mas
adn, "obra de arte”. |

Ambas, fantasia o alucinacién son ricas de sentido, pero también, pobres
de conceptos, porque no surgen con la pretensién de competir con una forma
de conocer el mundo reflexivamente sino de vivirlo.

Y de la misma forma como un nifio, empieza dibujando y
posteriormente explica qué es lo que dibujo, un loco le relata a su médico el

400 rhidem, 416-419.
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sentido de su alucinacién. Ambos reproducen o duplican en imdigenes
aquello que de la misma manera puede aparecer como proyeccién
psicolégica.

Sin embargo, eso no equivale a afirmar que desde la légica que,

“al igual que Van Gogh fue a la vez un gran artista y era esquizofrénico,
...los esquizofrénicos también lo son...

0 que como decia Picasso,
."jaspiraba llegar a pintar como un nifio!...

Y de la misma manera que en la intimidad no necesitamos palabras para
sentir, cuando hablamos con los demds y pretendemos que si nos entiendan,
porque en este orden y plano conversacional, dependemos de nuestra
capacidad y habilidad para expresarnos y hacer inteligible o comprensible el
sentido de nuestra conversacién con nosotros mismos, a partir de esquemas o
cédigos mas especializados, es decir compartidos o acordados en forma
“convencional” a través de la palabra.

Ambos, tanto las fantasias como los conceptos, obedecen a la infinidad
de formas posibles de las simbolizaciones convergentes o divergentes que
integran o combinan para volverse comunicables.

Esta explicacién proviene de estructurar el mismo fenémeno bajo un
criterio diferente y que desde la divisién de Fernindez Christlieb definiria
como la: La dialdgica de la conversacion.

Cada espaclo, en tanto entidad psiquica independiente y centrada
en si misma, tiene su propia forma de pensar y sentir, de manera
que el pensamiento y sentimiento que producen también es
smgular, imposible de haber sido creado en otro espacio: el mismo
conocimiento en otro espacio es otro conocimiento; cada forma
distinta de comunicaciéon es una forma distinta de conocimiento. No
obstante, por pertenecer al mismo proceso general y provenir del
mismo ongen, insumen las mismas sustancias, aunque en distinta
proporcién, con diferente férmula y con resultados

independientes.*

En este nivel, podemos hablar de la compren31b111dad de los didlogos y
conversaciones desde una l6gica "protagonizada" mas que explicada, actuada
no epistemica, referida a una dimensién intima donde se nutren
actuaciones o imdagenes irrepetibles a la manera de espacios tales como un
sentimiento, un orgasmo, un parto compartido, una imagen, o un suefio,

*' Ibid, p. 415.
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donde, lo que se protagoniza relata el contenido de un deseo.

Cada uno denotan un plano de construccién de sentido mas vinculado al
orden de la afectividad como intersubjetividad, que al de la légica de
conceptos, puesto que el proceso de articulacién de su comprensibilidad, no
depende de traducirlos en argumentos inteligibles, sino de reiterarlos o
compartirlos desde 1a légica de las emociones que sélo se expresan al sentirse
desde ese otro que COnversa Conmigo y permite que lo torne comunicable.

Aunque pretendi€ramos racionalizarlas o nombrarlas desde su
descripcién, -independientemente de- la.calidad estética de.los.resultados.que
lograramos obtener-, la posibilidad de ser comprendidas seguiria
dependiendo de la capacidad para recrear el espiritu de esta conversacién,
desde 1a intimidad como protagonismo de nuestros sentimientos, es decir,

desde el espiritu de lo vivido desde nosotros Mmismos.

Mucho de lo que se vive no se puede explicar, porque el camino
constructor de sentido, es 1o que finalmente nos accede a transitar desde un
otro, como de construccién de una simbolica que nos permite el recorrido de
lo intimo a lo privado o a lo piblico que se expresa por igual, en un sueno,
una mirada, un grupo, un debate politico, un descubrimiento cientifico, una
creacién artistica o un didlogo filosé6fico, cuya actividad repercute en
orientar y hacer mas compleja la orientacién de lo que nos sucede en nuestra
vida cotidiana.

Desde esta perspectiva, cada uno accede en su caso, a la posibilidad de
protagonizar sentidos que culminan en: "membrar" o "construir" algo
significativo para "inventar" o "enriquecer", "descubrir” y "explicar”
aquello que finalmente, aporta nuevos contenidos a los cédigos significativos
de nuestra existencia. Y este es el orden donde aparece el plano de la politica,
la ciencia, la tecnologia, el pensar filos6fice y la obra de arte.

¢ Pero este plano es quien nos permite también diferenciar una época de
otra?
;Elaborar un sentido equivale a crear una obra de arte?

; Qué quiere decir Picasso cuando nos recuerda que el arte no se
vive con los ojos o los sentidos?

__"La obra, decia Picasso, Se pinta sin ojos!...

§XXVIIL:

DEL SIGNIFICADO A LA COMUNICACION

DE LA OBRA A SU SIGNIFICACION

En la actualidad cualquier cosa puede ser objeto de atencién estética, aunque
algunas cosas sean mejores que otras para el estimulo y apoyo de la
abstraccion estética valida.
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¢ Como retomar entonces la paraddja entre gusto y argumento,
placer y juicio estético?

El arte como objeto de la experiencia encabezé el principal postulado de
la Revista L'Espirit Nouveau, 6rgano de divulgacién estratégico en la
vanguardia estética parisina de principios de siglo XX.

Queremos aplicar a la estética los mismos métodos de la psncologla
experimental con toda la riqueza de los medios de mvestlgacmn
que ella posee actualmente: queremos constituir una estética

experimental.‘”

Si esta premisa fue el vehiculo de miltiples vanguardias estéticas
nuevamente el problema, retorna al punto de partida, puesto que ¢l sentido
del arte sera el camino para comprender la experiencia de las cosas.

Bash lo explica asi:
Antes que nada expenmentamos una sensacion (de luz, de color,

etc.), también la sensacion muscular y motriz.
La estética nueva afirma que la impresion estéiica es inconcebible
sin ese factor directo que todo objeto de la naturaleza y toda obra

de arte hace a nuestras facultades superiores: la sensacién.'”

Los temas de referencia estética fueron convertiendose ellos mismos, en
tema de discusidén estética, a partir de un didlogo mas formal con el
conocimiento cientifico y psicolégico.

La meta del arte es poner al espectador en estade de calidad
matematica, es decir, en un estade de categoria elevada. Para
concebir una obra es necesario primero saber lo que se quiere hacer
y fijarse la meta que uno se propone; saber si quiere uno
contentarse con dar satisfaccion a los sentidos, si se quiere que el
cuadro sea un simple placer para los ojos, o saber si se quiere

satisfacer a un tiempo los sentimientos y el espiritu.*”

Desde la estética kantiana, la validez universal del juicio de gusto, reitera
su vigencia y mientras el plano de la ciencia pretende la determinacién
objetiva de sus objetos, el arte profundiza en las emociones y sentimientos.

““* V. Espinoza, Elia, (1986) L'Espirit Nouveau: Una estética Moral Purista y un
Materialismo Romaintico. México, UNAM, Cuadernos de historia dei Arte No. 27, Instituto de
Investigaciones Estéticas, 1986, p. 15-18 & p. 4.

** Victor Basch, L'Estéthique Nouvelle et la science de I'art, en L'Espirit Nouveau, No. 1.

“* Ozenfant & Jeanneret, (1921) El Purismo en L' Espirit Nouveau. (v. La Concepcién de la Obra)
Francia No. 4, enero de 1921.
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En estos contornos, podriamos plantear que el nicleo central de la
estética continiia formado por cuestiones en torno a la naturaleza de la
experiencia estética y las bases del juicio de gusto, s6lo que a diferencia del
S. XVIIL, el eje de la discusién® radica en la valoracién de lo que es la obra

de arte puesto que tedricamente no se admite esa limitacion.

Osbome Elantea que:
La obra de arte es estéticamente valiosa en la medida que es capaz
de estimular y mantener una atenciéon estética intensa Yy

prolongada.*

27.1. ;PSICOLOGIA Y ARTE?

El campo de la estética y su relacién con la filosofia se ha visto enriquecida
por las aportaciones técnicas del S.XX entre las cuales, ya se ha descrito las
referentes al campo de la psicologia.

El tema central continda siendo la discusion en torno al conflicto entre el
gusto personal (experiencia de placer o displacer) y la definicién de la obra
(objetividad y validez del juicio).

Sin embargo, el reclamo de Susanne Langer contribuird a esclarecer una
de las rutas que han distinguido la investigacién contemporanea de la
afectividad. Desde su perspectiva, los psicol4gos deben profundizar en la
comprension de los sentimientos y las experiencias subjetivas y el lenguaje es
el vinico medio para articularlos.

Mientras la ciencia define objetos, el discurso del arte involucra el
sentido de placer que en realidad genera en nosotros.

Susanne Langer (1942) ayuda a despejar cual es el caracter de esta
diferencia:

Cuando no hay palabras para expresar emociones o sentimientos,

tenemos que recurrir al uso de metaforas, analogias y formas
indirectas, donde las palabras usadas ya no pertenecen a la forma

discursiva."”’

Sin menospreciar la riqueza de las miltiples tendencias de andlisis,
Osborne*® parte de dos grandes vertientes que circunscriben la discusién
estética contemporéanea:

a. La “"estética” no es una "rama de la filosofia” sino un sistema muy
indefinidamente organizado de problemas relacionados con nuestro

» i [] 409
interés por las artes".

® Oeporne, Harold (1972) Estética, México, FCE, Breviarios No. 268.

« ybome, H. Op Cit, p.26-31.

“7 | anger, Susanne, (1942) Nueva Clave de Ia Filosofia, Buenos Aires, Sur, 1958, p. 60
= Ospome, Harold (1972) Estética, México, FCE, Breviarios No. 268.

*“ Margolis Joseph, The Language of Ant and Art Criticism, 1965,
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b. La estética no requiere de la excelencia, ni la excelencia propia de los
objetos estética esta limitada a ella. La experiencia estética es una forma
de experiencia cognoscitiva que debe ser juzgada segiin pautas de eficacia

y complejidad cognoscitiva.*’

En medio de estas rutas, ;como actiia la estética experimental
¢ com ua ta e P
y la perspectiva psicolégica?

«..todo lo que no es pensamiento articulado, es sentimiento.*’

Desde 1942 Susanne Langer avanza en la direccién gnoseolégica en
torno al arte y propone recorrer el camino de la simbolizacién.

En “Sentimiento y Forma” (1953) afirma que,
El arte es un profesion piblica porque la formulacion de “vida
sentida en el corazén de toda cultura y moldea el mundo objetivo de

vy 412

la gente”.

A pesar de que existan tendencias centradas en torno al anilisis de las
cualidades®’ pertenecientes a la apariencia de las obras, por igual la
investigacion continuara realizando esfuerzos por precisando de conceptos no
psicolégicos que permitan explicar la actitud o capacidad de contemplacién
estética del espectador, asi como la forma en que por si misma, la obra
contribuye a delimitar su propio campo.

Sin embargo, ambas se han visto obligadas a despejar y diferenciar el
nivel desde donde cada una define la respectiva situacién ontolégica y
epistemolégica de dichas cualidades.

Al definir la sofisticacién del comportamiento complejo, el arte se torna
en una via privilegiada-de comunicacién. - -

Un gran artista es, primero y necesariamente, un gran espiritu; y si
sabe jugar con formas y colores, de tal suerte que nos comunique lo
mejor de si mismo, es un gran pintor.***

** Goodman, Nelson, Languages of Art, 1969.

' Langer, S. (1942) Nueva Clave de la Filosofia, Buenos Aires, Sur, 1958, p. 105-106.

*? Langer, S. (1953) Sentimiento y Forma, México, Centro de Estudios Filoséficos, Facultad de
Filosoffa y Letras, UNAm, 1967.,p.379

** Propiedades descriptivas (exquisito, triste, 105co) emocionales ("paisaje” sereno, alegre 0 sombrio),
evocativas o emotivas (conmovedor, estimulante, deprimente), estructurales (equilibrio o
desequilibrio, amorfo), subestructurales (pretencioso, modesto, elocuente, grandioso, ampuloso), etc. v.
Dorothy Walsh "Aesthetic Descriptions en The British Journal of Aesthetics, vol. 10, julio 1970.

“* Amedée Ozenfant et Edouard Jeanneret, "Destinées de 1a Peinture” en L"Espirit Nouveau, No. 20.
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Para la estética filos6fica no ha tenido sentido esclarecer el contraste
entre c6mo aparece algo y como €s €n realidad. Por esta razdén, las rutas
entre una estética filos6fica y otra estética experimental o psicoldgica, si bien
contintian entrecruzandose como campos que han sido itiles para desarrollar
diversos tipos de conocimientos, lo que es definitivo es que sus aportaciones
no pueden situarse en el mismo horizonte.

Ejemplo de esta mezcla de niveles, la dice Xavier Rubert de Ventos
cuando planteaba su Teoria de la Sensibilidad, para explicar el cubismo.

Su lenguaje no se reduce a las palabras sino que entiende ideas, dice una
cosa para dar enteder otras:

__ sélo se ve el interior de una vasija o de la guitarra cuando estan
rotas: cuando su cuerpo es un caddver y de sus miembros se han
hecho partes. El cubista como el patélogo, no se habia conformado
con la "apariencia” del objeto que se le ofrecia desde un punto de
vista; queria conocer y expresar las cosas mo tal cuales aparecen,
sino tales cual son. Y tras su magnifica leccién de anatomia, parecia
dejar las cosas exhaustas, perfectamente diafanas en la mesa de

diseccién.**

Es evidente que mediante el gran desarrollo de la ciencia y la tecnologia,
dos siglos mas tarde la estética se postularfa por ella misma como un campo
saturadc de riqueza y oportunidad en el S. XX, sobre todo porque permitiria
incursionar en multiples universos de posibilidades productivas que
impactarian la versatilidad vanguardista de una consecuencia radical: la
moda.

Cuando el arte y la tecnologia unieron sus capacidades, e incluso la
técnica fue mis alld del "arte” comenzd la odisea de la pintura hacia
el vacio y la soledad. La fotografia ya se habia difundido en Paris,
y el cuerpo de la pintura, aunque nutrido por muchas y muy
honrosas figuras, fue desintegrindose en el tiempo y en el espacio
y fustigé al color, su materia prima, hasta llegar a las explosiones
abstractas de Kandinsky. La fotografia le habia arrebatado sus
dominios en la composicién y la perspectiva. No quedaba otra
salida que la de abstraer en la no-figuraciéon, que llego a ser

jrreconciliable.*"

Osborne®” plantea que siempre las tendencias de moda representan un
conjunto siempre desfavorable para los intentos de construccién tedrico
filoséfica de la estética, no obstante en un intento por ir més alla las

“3 Rubert de Ventos, X. Teoria de la Sensibilidad, Barcelona, Ed. Peninsula, 1973. (historia, ciencia y
sociedad) p. 58.
«¢ y_ Espinosa, Elia, (1986) L'Espirit Nouveau: Una estética Moral Purista y un
Materialismo Romantico. México, UNAM, Cuadernos de historia del Arte No. 27, Instituto de
Investigaciones Estéticas, 1986, p. 70.
“7 Op cit

266




aproximaciones més sistematizadas que encuentra durante los primeros 50
aifios del S. XX son:

En EUA: Susanne Langer (Mind: An Essay on Human Feelings,
vol.I, 1967) Louis Arnaud Reid en Inglaterra (Meaning in the Arts,
1969) y Luigi Pareyson en Italia Teoria dell’arte, 1965). Ha habido
una diferencia bastante marcada de método y enfoque entre la
estética anglonorteamericana por un lado y la obra europea, que ha
surgido del método fenomenoldgico de investigacion filoséfica
elaborado por Husserl y Brentano en Francia, de la combinacion de
fenomenologia y existencialismo cuyo exponente mis conocido es
J.P. Sartre [...] obras Polacas aun no traducidas. Los dos volumenes
traducidos al francés de la Phénomenologie de I'Experience
Esthétique de Mikel Dufrenne (1953) [...] o las introducciones de
Robert Cumming (The Literature of Extreme Situations"” y Hans
Jaeger, ""Heidegger and the Work of Art, ambos en el Journal de
Aesthetics and Art Criticism vol. 17, 1958 y S.L. Barkty.
""Heidegger's Philosophy of Art"” en British Journal of Aesthetics,

vol. 9, no. 4 (1969).*"

Otra vertiente de investigacion intent6 definir una morfologia de la vida
estética por la via de esclarecer la forma como otras regiones del
comportamiento mental se comportan . De hecho, la Estética del S. XVIII
ocup6 a sus representanies el tema de lo "placentero” y lo "doloroso"¥,
mientras el propio Sir Walter Hamilton muy bien ha podido llamar a la
estética "apoléustica” o ciencia del goce a la estética.

Para Hume la diversidad del gusto proviene de las diferencias
culturales y de sentimientos entre diferentes personas.. Hay una
relacion natural entre las cualidades estéticas y la constitucion de la
mente humana que dicta una naturaleza "correspondiente' a
aquellas. Hay objetos planeados naturalmente para dar placer. La
relacion establecida por la naturaleza entre la forma y el sentimiento
-puede ser verificada empiricamente.’’

Con el desarrollo de la investigacién cientifica, la estética fue espacio
fértil para la aplicacién de conceptos particulares comunes a varias artes. La
ilusion artistica, la naturaleza de la imaginacién o la importancia de la
intencién del artista, constituyeron intentos de aplicar nuevas formas de
pensar y hablar de la nueva "filosofia de la mente".

En este contexto, los efectos perceptuales e intencionalmente emotivistas

impactan el desarrollo de las vaguardias.
La influencia de Wittgenstein ha sido real, aunque indirecta,
principalmente en torno a la aplicacion del discurso estético de
nuevas formas de pensar acerca de los sentimientos, la emocion, la
intencion, e incluso ciertos aspectos de la percepcién, elaboradas en

“* Osbome, H. (1972) Estética. Introduccion, p.7, FCE México 1976, p.7-8.
** Ibidem, v. p.11-13.
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la filosofia general de la mente a partir de indicios contenidos en sus
altimas obras, junto con nuevas jdeas sobre ''criterio', ''nmorma’,

"explicacién’, etc.”

En algtin momento también se puso de moda la nocién de "norma”,
"grupo de parecido familiar" (semejanzas, asociaciones) "funcién”
(expresiva, informativa, evocativa, perfectiva, imitativa, conmemorativa,
etc.), "férmula” pero sin ninguna propiedad comiin a todos los miembrcs del
grupo. Sin embargo, metodolégicamente esta linea de investigacién que
cayendo en.desuso porque .sélo..resultaron .agrupaciones. arbitrarias y
absurdas que no aportaron avances al arte.

Ante la imposibilidad de normas el contenido y la forma de la obra
puede contrastar lo que Jules Lallemand (1920) escribia en El Método y la

Definicion de la Estética.

En tanto que ciencia normativa, la estética no puede permanecer
como un simple juego de conceptos o un dialogo inefable entre el
alma y lo bello. Debe apoyarse constantemente en la experiencia.
Antes de juzgar, es evidente que es necesario conocer; antes de
apreciar, hay que comprender. El ideal no puede partir sino de lo
real. La estética comporta, pues, una informacion factual positiva,
comprobadora y doble.*”!

El plano de la apreciacion y juicio del gusto, ha sido un problema
abordado principalmente desde dos tipos de investigacién: una centrada en la
preocupacioén del artista y el otro en su relacién con la comunicacién
apreciativa en obras de arte particulares, de donde han emanado diferentes
caracteristicas:

a. De caracter hedonista: desinterés (Shaftesbury y Kant), compromiso
imaginativo con la fuerza evocativa de la obra (R.K.Elliot), distancia
psiquica (E.Bullough, 1912), cualidades emocionales (R.W.Hepburn y
Osborne 1968) empatia y su relacién con la imaginacién y la expresion
(Clive, Bell 1923 y R. Wolheim 1967-68).

b. De caricter cognoscitivo: la tendencia fenomenoldgica es un
acercamiento a la idea de “sentimiento cognoscitivo” o "percepcion
emocional”. La expansi6én del conocimiento por el conocimiento mismo,
antes que el sentimiento de placer, corresponde a las dimensiones de la

actividad estética.

En un intento por despejar la ruta de problematizacién contemporéanea,
Osborne propone clasificar las tendencias estéticas vigentes en 4 vertientes:

2 1hid, p. 10.
1§ 1les Lallemand (1920 E! Método y la Definicion de la Estética, en L' Espirit Nouveau, Francia,

No.3, diciembre 1920, p. 167.
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1. El arte es un medio de comunicacion: lenguaje de sentimiento y

emoci6n andlogo de la comunicacién lingiifstica y artistica. H. M. Jones™
plantea como el arte es una forma de conocimiento emocional puesto que
mediante él, las emociones se despersonalizan.

2. Sussane Langer asume que las obras de arte son simbolos o iconos
no de las emociones que experimenta el artista, sino de su
percepcion de la naturaleza de las emociones. Por esto, cada obra
representa un simbolo.inico, puesto que.no.simboliza.nada distinto a ella
misma.

3. El arte es la obra como un mundo (perspectiva Heideggeriana).

4. El arte es un reflejo que pertenece a una forma de la vida
(Wittgenstein).

En medio de estas cuatro perspectivas, resulta adecuado exponer la
forma como el cardcter comunicativo que tendria el arte, vislumbraba la
avanzada conformacion de las vanguardias estéticas europeas del S. XX desde
los principios de los afios 20's:

La obra de arte es un objeto artificial que permite situarse en un
estado que el creador busca. La sensacion de orden e¢s de calidad
matematica. La creacion de la obra de arte debe disponer de medios
a su alcance que conduzcan a resultados universales. Por todo lo
anterior hemos intentado crear un lenguaje que posea esos medios.
Las formas y los colores tienen propiedades standars pero no
permiten situar al espectador en un estado de categoria matematica
que se busca.

Hay que acudir a la asociacion de formas naturales o artificiales y el
criterio con que escojamos esas formas es el grado de seleccion en

~ que se activan determinados elementos.” ' -

El enigma del sentido que el artista imprime a su obra, continia
sustrayendose en medio de un afan técnico,

En todos los tiempos ha sido preocupacién del artista la eleccion de
la superficie teniendo en cuenta sus ambitos geométricos...La
seccion aurea es una seccién matemaitica de una linea que permite
dividir una recta de tal modo que se estabiezca una relacién
armoniosa entre los dos segmentos.

Sobre esta seccion aurea se construye el arce llamado ''aureo’ y este
triangulo que, recortado en carton de todo talier de pintura, se
emplea como unificador de angulos, es posible que sirva, pero
como casi todos Se contentan con pasearlo, sin orientaciéon

* Jones, HM., (1962) The Language of Feelings en The British Journal of Aesthetics, U.K.
* Ozenfant & Jeanneret, (1921) £/ Purismo en L' Espirit Nouveau. Francia No. 4, enero de 1921.
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coherente respecto zl formato, sobre la superficie del cuadro, nadie
cae en cuenta de esa condicién plistica que exige que las lineas

directrices de un cuadro procedan de las propiedades geométricas de
la superficie.”

En torno a las propuestas de comunicacién entre obra, artista y
espectador, también los criticos de arte han contribuido a esclarecer la
naturaleza del juicio de gusto y de placer, mediante deos propuestas
complentarias:

e a) Introducirnos a aprehender un "objeto. virtual”. lo..mas .semejante
posible al objeto estético que ellos perciben cuando todos fijan su atencion
en la obra o en la misma ejecucion.

«b) Atraer la atenci6n sobre determinadas propiedades de la apariencia o
por el modo de describirla, tratan de justificar sus evaluaciones e
inducirnos a adoptar sus mismos valores (critica valorativa).

Pero, ;si el arte depende de un interprete para vivirse en forma estética,
no pierde su cardcter esencialmente evocador?

El papel de la critica bien puede cuestionarse a partir de estos dos
Antinomias:

i. La asimetria entre juicio y gusto atribuido a los criticos, contrasta con la
calidad de la experiencia personal, expansion del conocimiento 0
profundidad de la vision apreciativa.

ii. La conviccién de que el valor estético de una obra esta ligado a su
unicidad (originalidad), involucra necesariamente una evaluacién
comparativa que conduce a las normas. Y como la aplicacién de pautas de
valor aplicadas a la obra se vuelve incorrecto, tampoco puede Sostenerse.

Con objeto de concluir este apartado, cabe reiterar que si bien, tanto la
estética experimental como la psicologia asumieron el reto de otorgar al arte
y al comportamiento estético, un caracter acorde al desarrollo tecnolégico
del S. XX, ciertamente sus productos tenian una pretensién distinta a la del
arte mismo y a la de su didlogo con la estética tradicional.

Ambas lograron despejar un escenario articulado de motivos de
experimentacién y por ello, el giro de su actividad continia estrechamente
vinculado a la comprensién de la complejidad misma del conocimiento
humano. En este sentido, sus tendencias convergen aunque Sus propuestas
divergen en niveles de andlisis distintos.

% Qzenfant & Jeanneret, (1921) El Purismo en L' Espirit Nouveau (v. La Composicién). Francia No.
4, enero de 1921. :
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El arte no es un fenémeno aislado de los otros hechos sociales...
Pero la historia no alimenta mas que el conocimiento del devenir. el
orden de sucesion de acontecimientos; y la incesante movilidad de
hechos no satisface el espiritu que siempre busca las relaciones de
causalidad permanentes entre las cosas, y por lo tanto,
intemporales, es decir, las leyes cientificas.*”

Con el paso al actual milenio, la discusién estética y el nive!l de
investigacién continia situdndose a partir de una encrucijada entre:

1) La naturaleza del significado o -de -la-representacién estética
involucra el plano de la interpretacién que se debate en medio de dos
posturas construidas entorno a los limites del significado y su relacién con
la verdad.

i. La obra como visién reveladora dice del ser de las cosas. En la
medida en que la obra es a su vez creadora, encarna un significado
imaginario agregado a toda realidad exterior a si misma y no debe ser
medido por su correspondencia a esa realidad.

ii. La representacién de la obra es equivalente a todo tipo de
representacion, pero como en la estética no se hace evaluacién de la
misma forma que al anilisis del discursc informativo, no pueden
aplicarse las mismas leyes de la seméntica del lenguaje a ambas.

2) La importancia de la intencién del artista para la interpretacién de la
obra se subordina a la posibilidad de percibirla como el reflejo de una
"forma de vida" (reflejo de la vida en Wittgenstein) o la obra como
mundo (en Heidegger cada espectador se torna recreador).

El tema de lo bello permanece aiin en el tintero, solo que después de
haber realizado este recorrido, ahora es claro que la belleza no esta ni en las
propiedades fisicas de la obra como tampoco en los artistas o el espectador.
Su dimensidn sugiere avanzar en un nivel de andlisis diferente.

Frente a esta paradoja, ain contindan pendientes por explicar nuevas
regiones del arte vinculadas al gusto y el placer que no co-responden ni se
supeditan a las caracteristicas de la experiencia empirica y como
consecuencia, no pueden ser agotadas desde el plano epistémico, ya sea
psicol6gico, sociolégico o cientifico en general.

 Jules Lallemand (1920) EI Méiodo y la Definicidn de la Esiética, ,en L' Espirit Nouveau, Francia,
No. 3, diciembre 1920,
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§XXVIII:
IMAGINACION Y EXISTENCIA

El Arte es un irreal. Adentrarse en lo
“irreal”, en lo que esta mis alla del mundo
de las cosas sensibles, en lo que las
trasciende, es entonces participar de otra
dimensién...**

La perspectiva psicologica ha demostrado la relatividad que posee aquello
que se nos muestra como positividad objetivada, porque proviene de
interpretaciones que fundamentan la creencia en una "realidad exterior” al
partir de un "desde dentro” y "desde afuera" reducidos a espacios

psicofisiolégicos.
La significatividad de lo que vivimos, trasciende el nivel de las cosas

sensibles. y lo sitia en la experiencia, pero,

;el arte o las caracteristicas de las obras se viven de manera semejante
al de otras relaciones con las cosas, temas 0 procesos psicoldgicos?

Ciertamente no.

%y p, Sarire, L'Imaginaire, p.362.
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Tematizar el sentido de la obra de arte va mas alla de una estructura
psicolégica. La obra es la via de un mundo que se nos da por si mismo y por
esto, no es igual a las demds cosas; pero,

¢Desde donde interactuamos con ia obra?

28.1 LO IMAGINARIO:

Aquello que toma conciencia de si alejandose de los objetos, y se
proyecta en la forma de lo simbélico, que nos significa como “ahi", es
nuestra facticidad que puede tornarse productiva como esquema en el caso
del pensamiento, como imagen en el caso de lo imaginario o motivacién que

en el plano de lo bello culmina en obra de arte.

La imaginacién transgrede lo dado, por que niega lo posiuvo de aquello
que se nos da en la forma de cosas "en si”, puesto que al igual toma distancia
de €llas, abre el mundo de universos no reales sino "imaginarios”.

La imaginacién es la facultad de imaginar objetos que pueden estar
ausentes, sugeridos o definitivamente inexistentes en la naturaleza, y devienen
como analogia, metéifora o alegoria, en la forma mds originaria de expresion
de la dimensién simbélica, es decir, cuando la imaginacién puede "ver" o
"poner” en una cosa, aquello que no es.

La imaginacion, es siempre un fluir. Se mantiene durante la vi gilia y el
suefio, la alegria y el dolor, la sorpresa y lo comiin, los recuerdos y anhelos,
los conceptos y lenguajes, la creacién y expectacion. De hecho, abarca todas
las dimensiones de la vida. Su funcién: tomar distancia de las cosas sensibles
y reproducirlas bajo una cierta perspectiva, es decir, bajo una dimensién
“simbélica que da razén de éllas. Algunas veces tiene forma de creatividad:
"Miré es un pintor lleno de imaginacién !. Puede referirse a lo irreal e
ilusorio: {Todo parece un suefio!. O también suponer lo mitico y utdpico:
jCoatlicue es dadora de la vida y de la muerte!.

La imaginaci6n estd presente en cada caso porque crea imagenes y su
expresién mds clara constituye el proceso de lo imaginario.

Y como el arte y la imaginacién nos conducen al universo de lo “irreal”,
puesto que ambos van. a lo que va més alla de la positividad de las cosas
sensibles. abren espacio al sentido que tiene una nueva forma de establecer
nuestra relacién con el mundo: la vivencia.
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28.1 RIGEN DE LO IMAGINARIO:

Podriamos documentar los cuatro origenes de la Imaginacién en el

mundo griego con Platén, Aristételes, los estoicos y Epicuro.

En el pasaje de la Caverna del libro VI de LA REPUBLICA ,
Platén nombra por vez primera a la imaginacién, como el momento
en que inicia el recorrido del conocer (episteme), con la forma
inferior y mas elemental: la de las sombras y apariencias reflejadas
en el agua.

Las imagenes de las cosas, los e1yévog (eikénos), explican "la
representacion interior de un objeto ausente en ci momento de su
percepcién sensorial, y muestran la percepcion de sombras de los
objetos reales. Este es el plano de conocimiento que Platon define
por conjeturas: ELYXOLQ (eicasia)’.”

Durante el recorrido de la cognicién, para Platén contindan después de,
los planos de las creencias que introducen a lo inteligible y a la inteleccién
Siavora (dianoia) como resultado del pensamiento discursivo que imita
{LLLeoLg (mimesis) a la forma del €180¢, por medio de la intuicidn que
permite verla y aprehenderla.

Para Platén, intuicion es vision, ver y acceder a lo verdadero en su
forma perfecta:, "los procesos de imaginacién, en cuanto a funcion
prodactora de imagenes, como formas figurativas representativas
de los objetos, en cierto sentido vertebran ni mas ni menos que la

Teoria de las ideas, uno de los dinamos del pensamiento

Platénico".**

Existen varias caracteristicas que pueden atribuirse a la imaginacion en
la teoria Platénica: a) La imagen como mediadora entre el concepto y
palabra (Cratilo); b) el simbolo “¥(simbolén) como la unién entre dos
imigenes (El Banquete), ¢) como funcién corporal (Timeo), d) como
posibilidad de que un mismo hombre pueda decir la verdad o mentir (Fedro
e Hippias Menor), y también, e) como funcién de Eros frente al
desgarramiento y la escision, cuyas cualidades radican en ser: intermediario,
vinculo, unidad, creador de estratagemas, inventos, recursos, astucia,

curiosidad y habilidad .

En "De Anima III", §428-439, Aristételes plantea que el hombre es
un compuesto, un pensamiento intimamente unido al cuerpo, donde las
imé4genes son o equivalen a las cosas sensibles mismas, son sensibles sin

77 Gomez Robledo, A,1974: Platén: Los Seis Grandes Temas de su Filosofia, FCE, México

1982, p. 180.
‘2 [ apoujade, M.N,,1988 Filosofia de la Imaginacién, §. XXI editores, p. 28-29.

° Ibid,p.30-32
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materia, son "ahi" como fantasma.*”

La imaginacion es un cambio (kinesis) generado por la sensacién vy
similar a élla, que constituye la condicién del "apetito” que tiende a algo que
no esta presente y de lo cual, no se tiene la sensacién actual. De ello se
- desprende que para Aristételes no se pueda ejercer la actividad intelectual sin
la imaginacién.

Tanto Platén como Aristételes*” dejaron asentadas las bases para
estrechar el sentido de la imaginacién con la actitud de la duda y el asombro,
como forma de pregunta configurada en imagenes que le otorgan finalmente,
un lugar privilegiado en el modelo de la filosoffa occidental.

-..]a imaginacién equivale a Bavpa (thauma), es decir, la referencia
de admiracién y asombro, que se convierte en el umbral del
filosofar, (thaumadsein) al constituir la fuerza que exita y provoca,
que es llamado frente a lo insélito, lo nuevo y lo incomprendido.*?

Los estoicos constituyen también un antecedente de lo imaginario
cuando precisaban la distinci6n entre dos significados vinculados al fantasear:
“phantasma” lo que el pensamiento forma por su cuenta como sucede en los
suefios, y “phantasia” que es la impronta de la cosa sobre el alma, como un
cambio del alma misma. Al diferenciarla de los "fantasmas”, adquiere un
tinte valorativo de accién vincuiada al sofiador como visionario, exaltado y
entusiasta, donde lo fantdstico se torna en modelo para "crear” lo posible,
otra realidad. En este sentido, lo fantastico se constituye en la llave de acceso

a la Idea y el "alma" misma.**

En contraste con esta tradicién, Epicuro planteaba que la visién, consiste

-en ver el resultado de lo que el ojo recibe a través de particulas que estan en
los objetos exteriores, llamadas "simulacros" e€180A0V (eidolon). Las

imagenes afirma Epicuro, son la consecuencia de los e180Aov de los objetos

que exitan nuestros sentidos, por lo que la imaginacién resulta ser un

caleidoscopio, 2 manera de la acomodacién de pequefias figuras y simulacros

procedentes de los cuerpos. En este sentido, toda imagen es en consecuencia

. 35
verdadera, en tanto que es producida por las cosas.*

“' Aristételes, De Anima I11,9,432a, 9
¥ Teetero 11 y Metafisica 1, T1, 982b 12 ss.

“* Lapoujade, M.N, 1988 p.114. '
** v. Abbagnano, N. 1961, Diccionario de Filosoffa, Fondo de Cultura Econémica,

México, 1982, P. 651.
** V.Lapoujade, Op Cit, 1988, p. 33.
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Estos antecedentes clasicos constituyen la base para que posteriormente
autores como San Agustin, Santo Tomas, y Meister Eckhart, hicieran
aportaciones al desarrollo del concepto; pero fue Giordano Bruno, quien al
aludir a la relacién de la imaginacién con "los sentidos, entendimiento y
raz6n", integré lo que a la fecha conocemos como las "facultades
cognoscitivas” o funciones superiores, precisando que la reflexién se
ensancha, debido a que producimos iméagenes claras y patentes de las cosas.

Una vez que la imaginacién quedé nuevamente vinculada a toda
reflexién, propuso un horizonte temético lleno de vias intransitadas cuando a
partir de élla era posible inventar nexos inéditos que le ofrecian a la
reflexién, campos que nunca hubiera osado descubrir.

Giordano Bruno definié a la imaginacién como la "potencia
efectora de imigenes, considerandola el sentido de los sentidos, lo

cual implicaba describirla como la actividad que conquista la
143

unidad de la subjetividad y que teje la trama de su permanencia’’.

Sin embargo, no fue hasta el siglo XX, cuando Alcan decide aceptar en
1936 solo la publicacién de la primera parte manuscrita de la tesis de Jean
Paul Sartre (1927), dirigido por H. Delacroix en Paris, con el titulo
"L'Imagination" que se distinguen varias contradicciones en la concepcion
clasica que la tradicién tenia de la imagen, planteando que las tres soluciones
que le habfa impuesto, eran producto de un dualismo no superado, a saber:

1) Hay un reino del pensamiento diferente al reino de la imagen.

2) Hay un Reino de puras imagenes.

3) Hay un reino de "hechos-imigenes” detras del cual, es necesario

encontrar un pensamiento.

En las tres la imagen conserva una estructura idéntica, sigue
siendo una cosa. Solo sus relaciones con el pensamiento se
modifican segin el punto de vista que se ha tomado sobre las
relaciones del hombre con el mundo, de lo universal a lo
singular, de la existencia como objeto con la e.xistencia como
representacién del alma con el cuerpo ( p.22) [...]

Recordemos que ya desde Spinoza, la imagen era diferente a la
idea cuando precisa que a) la imagen es el pensamiento del
hombre en tanto finito, y b) es idea y fragmento del mundo
infinito como conjunto de ideas.*”

'En L'Imagination, Sartre establece dos aporias donde la primera
revierte a la segunda: las diferencias entre "imagen y percepcién” y el de la
"imagen y el pensamiento” y las ubica como un falso problema. La imagen
constituye una sensacién renaciente o degradada carente de validez sensorial

S5y Lapoujade, 1988, Ibidem, 3942.
*7 | wmagination, Sartre, p.15 ¥ 22.
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tanto en Hume como en Descartes.

Hume que define a la imaginacién como la facultad que produce
ideas en ausencia de los objetos, deriva su concepto e idea de
identidad de las cosas como producto de los nexos temporales
que la imagen pone. Este planteamiento es tan relevante que
implica situar en torno a la identidad, el punto de integracion de
la realidad exterior con respecto a la subjetiva.**

Descartes a su vez reitera la funcién epistémica que tiene la
imaginacién, ainque a veces sus productos sean de ficcién, puesto que ambos
se integran en el orden de un ser pensante.

La imaginacion es una condicién de diferentes actividades
espirituales: si se une al sentido comiin se denomina ver, tocar, etc.
Si se aplica a la imagen cubierta por figuras diferentes se denomina
recuerdo, y si se aplica a la imaginacién para crear se denomina
representacion, si por fin obra por si sola, se denomina
comprender.*”’

A partir de Bacon, lo imaginario adquirié el rango y la funcién de
"conocimiento” en cuanto a su dimensién creadora que la convierte en una
actividad de vinculos par excelence, que puede unir y separar todo aquello
que bajo las leyes de la naturaleza seria imposible. Esto hace que opere
estableciendo nexos o aislando sucesos, que alteran el orden temporo-
espacial, por lo que su proceder l6gico en nada se parece al proceder de la
razén. La imaginacién puede elevarse por encima de la razén a través de
suefios, parabolas, metaforas, o visiones. En este sentido, su funcién es de
mediadora entre las funciones derivadas del "percepto-concepto”, y de la
"razén- voluntad”.

] Fué con Leibniz, que Sartre_encontré una mayor penentracién ala

imagen como "idea oscura” en tanto que al ir mas alld del sentido del cégito
COMO res cogitans 'y res extensa, expuso como la imagen y sensacién son dos
términos relacionados, aunque pareceria que en el caso del pensar, la
imaginacién surge como un "concepto que ve" o como una "imagen que se
piensa”.

Esto obliga a que Leibniz defina el sentido del "signo":

Las imdgenes son quienes establecen continuidad entre imagen y
pensamiento, donde la imagen tiene un papel subordinado al
pensamiento porque es auxiliar, es un signo. En la imagen se
conserva el mismo sisterna de relaciones que en el objeto.'*

*** Lapoujade, Op Cit, p.42-63.
“* V. Abbagnano, Op Cit, p. 652.
* Sartre, I'lmagination, p.16.
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No obstante, fué hasta la filosfia critica de Kant, que la imaginacion
ocupé un lugar estratégico tanto en la produccién del conocimiento en la
"Critica de la Razén Pura", como en la postulacién de la libertad del hombre
en la "Critica de la Razén Practica” y como la facultad de juzgar el mundo de
lo bello y lo sublime en la "Critica del Juicio”.

Basta resaltar la forma en que Heidegger se refiere a la imaginacion
trascendental en Kant durante los cursos de invierno de 1925-26 en
Friburgo, del 28 en Riga y el 29 en Davos y que aparecen publicados con el
titulo de "Kant und das Problem der Metaphysik":

La imaginacién trascendental en Kant es la facuitad que vincula a la
sensibilidad con el entendimiento como base de todo conocer.
Mientras el entendimiento -como la facultad de las reglas que guian
toda unificacién posible en el acto de representacion-, radica en el
esquematismo de las categorias, este no produce ni crea los
esquemas, solo los emplea. Por su parte, la razdén misma como
pensamiento y como facultad de las ideas, cuya actividad procede
por medio de conceptos determinados, sélo pueden ser posibles
como configurados por la imaginacién trascendental en tanto que
parte de la espontaneidad y receptividad. Finalmente, en torno a la
intuicién, en tanto que actividad espontinea, no puede tener su

origen mas que en lo imaginario.*

28.1.2. KANT Y LA IMAGINACION;
El hombre como finito utiliza la imaginacién para conocer los fendmenos
que se le muestran en el mundo, debido a que su sentido radica en ser unidad

.

o sintesis de la diversidad. En este sentido Kant, sugiere que "tiempo" e

”

"imaginacién” constituyen la estructura dltima de la subjetividad
trascendental. :

En la "Critica de la Razén Pura" (Kririk der reinen Vernunft)
publicada por vez primera en 1781, Kant advierte su interés por profundizar
en las “ideas trascendentales” a partir de definir el plano de la razdn
(Vernunft) diferenciandolo de la sensibilidad (Sinnlichkeit) y el
entendimiento (Verstand). Més tarde, en torno a la facultad de juzgar, Kant

advierte que:

Una representacion mediante la cual un objeto es dado, para que de
ahi salga un conocimiento en general requiere de la imaginacion,

ara combinar lo diverso de la intuicién y el entendimiento, para la
unidad del concepto que une las representaciones.*”

* Heidegger. Kant y el Problema de la Metafisica publicada en 1929, § 28 y §29, v. FCE, México, 1986,

p.124-134.
2 gant, Criticadel Juicio., p.116-17.
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Para Kant la imaginacién trascendental es constituyente del a priori de
todo conocimiento. La imaginacién pura o trascendental es la que da acceso
al entendimiento puro, que representa un horizonte de unidad, una
espontaneidad que forma representando y que se realiza en los esquemas. Hay
conocimiento cuando sitio lo que se me da como objeto, partiendo del
fenémerno y aplicando las categorias. Y como el entendimiento procede con
los esquemas que son un producto trascendental de la imaginacién,
constituyendo el a priori que denota la unidad en la determinacién de la
sensibilidad, al tener la cualidad de ser espontdnea y receptiva, la
imaginacion es posibilidad de libertad ilimitada, fundamental para la razén y
el entendimiento.

28.2. Imaginaciéon Trascendental e Imaginacion Estética;

Kant plantea una diferencia entre la imaginacién wascendental y el plano ds
la imaginacién estética. La primera, eleva a la imaginacién como centro
formativo de la dimensién epistémica de todo conocimiento trascendente. La
segunda, extiende el concepto mismo de un modo ilimitado, y pone en
movimiento la facultad de las ideas intelectuales para pensar, en ocasién de
una representacién mas de lo que en ella puede ser aprehendido y aclarado.

En el pensar de Heidegger, Kant se refiere a la imaginacién con un
doble caricter:

Es productiva cuando inventa libremente el aspectoc de un objeto
(exibitio originaria), que es produccién de un objeto posible, es
decir, precede a la experiencia y puede llevarla a su presencia fisica,
ainque para ello se requiera salir de lo imaginario, porque nunca
podra llegar a constituir una representacién sensible. Tiempo y
espacio son ejemplos de élla, Y es imaginacién reproductiva
(exibitio derivativa) cuando aporta imagenes para lograr el nexo
entre- intuiciones empiricas y conceptos generales. Esta imaginacion
es quien lleva al espiritu a la intuicion empirica tenida previamente,
por lo que nunca crea nada que no esté ya dado en la materia.‘”

La imaginacién trascendental como sintesis de lo originario, de la
intuicién y el pensamiento puro, estd intimamente vinculada con la intuicién
pura del tiempo, como esa dimensién que se forma en una serie de ahoras,
mediante tres posibilidades: a) la facultad de formar imégenes del presente
(facultas formandi), b) de reproducir imédgenes del pasado (facultas
imaginandi) y ¢) de preformar imdgenes del futuro (facultas praevidendi).
La imaginacién es quien realiza la sintesis a priori del tiempo y por ello
constituye el comienzo de 1a espontaneidad del saber.

“? Heidegger.1929, § 26, A ,p. 115-116.
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Sobre esta base es que puede realizarse una sintesis por el
entendimiento, en la determinacién de objetos sensibles, asi como Ia
posibilidad de representacién de los ambitos temporales que integran los
éxtasis del "sido", el "presentar” y el "advenir” en Heidegger:

...1a ’imaginaci()n trascendental es la que permite la sintesis
ontolégica, que tiene gue ver con el tiempo originario (unidad en la

sucesion de los ahoras).**

La imaginacion es quien refiere las intuiciones a los conceptos y junto
con el entendimiento constituyen las facultades del conocer. Intuicion y
sensibilidad como datos de la experiencia son unidas al entendimiento a partir
del a priori de las categorias mediante la imaginacion.

En este sentido, para Kant la imaginacién es intuicion, adn sin la
presencia de un objeto. Su sentido es el de figurar, idear, inventar, hacer
juicios, tener ideas, etc., a partir de tres facultades: a) formar objetos
independientemente de ellos: imaginatio, b) comparar: ingenio y
discernimiento: iudicium discretum, y c) conectar las representaciones
con su objeto, no inmediatamente sino mediante un suplente, es decir, la
facultad de designar las representaciones: significarlas y simbolizarlas.

En el Paragrafo 26, de la Logica Trascendental, de la "Kritik der

reinen Vernunft" (Critica de la Razon Pura, 1781) Kant advierte:
_.la sintesis de la aprehensién, que es empirica, tiene
necesariamente que ser conforme a la sintesis de la apercepcién que
es intelectual, y esti contenida enteramente a priori en la categoria.
Es una y la misma espontaneidad que alli, bajo el nombre de
imaginacién, y aqui bajo el del entendimients pone eniace a lo

miiltiple de la intuicién.*

En la Critica de la Razén Practica" (Kritik der Praktischen
Vernunf ), Kant establece en 1788 que la validez universal de la accién moral
se funde en la imaginacién trascendental puesto que €s a su Vez razén finita
como espontaneidad receptiva. En la actitud ética se integran la
espontaneidad como libertad o no, de observar la ley y la receptividad como
una forma de respeto a dicha ley. Este respeto sitda a la accién préctica
frente a la conciencia que parte inicialmente de la unidad imaginaria, antes de

devenir en voluntad razonada.

El respeto y la disposicién inmediata hacia una maxima de accién, que
somete la orientacién del comportamiento como respeto a la ley, no es mas
que la receptividad pura que pone en primer plano la constitucion originaria
de la imaginacién trascendental, donde la libre imposicién de la ley es

“4 Tbyd, 1989, B 35, p. 172.
“s 1781, P. 240. '
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también espontaneidad pura, ambas estan originariamente unidas. De aqui
que el respeto como "sentimiento moral” haga referencia al propio

sentimiento de afirmacién de mi existencia.
... Solo el origen de la razén prdactica en la imaginacién
trascendental permite, afirma Heidegger, comprender por qué en el
respeto, no se aprehende objetivamente ni la ley ni el cinismo que
actua, sino que se patentizan ambos de una manera originaria, no
objetiva, no tematica, como un deber y un actuar que forman el "ser

mismo" no reflexionado y actuante".'*

Esto obedece a que frente al sentimiento moral, la subjetividad se afirma
en cuanto tal, pero cuando este sentimiento se toma estético, como gusto y
placer, la razén préitica y tedrica se trastocan a la luz de la imaginacién,
quien logra una nueva sintesis, donde el propio juicio se transforma.

En La "Critica del Juicio" (Kritik der Urtheilskraft) publicada por
primera vez en 1790, con dos adiciones més en vida (1793 y 1799), Kant se
da al objeto de profundizar en torno al juicio de gusto y de placer en el arte.

El Juicio de gusto, afirma, es la facultad de juzgar un objeto en
relacion con la libre conformidad a leyes de la imaginacion. Si se
debe de tomar en su libertad, no hay que tomaria reproductivamente
(leyes de la asociacion) sino productiva y autoactiva.

.. Cuando bajo un concepto se pone una representacion de la
imaginacion que pertenece a la exposicion de aquel concepto, pero
que por si misma ocasiona tanto pensamiento que no se deja nunca
recoger en un determinado concepto, y , por tanto, extiende
estéticamente el concepto mismo de un modo ilimitado, entonces la
imaginacion, en esto, es creadora y pone en movimiento la facultad
de ideas intelectuales para pensar, en ocasion de una representacion
(cosa que pertenece ciertamente al concepto del objeto), mas de lo

1 447

que puede en ella ser aprehendido y aclarado”.

Kant asume que la verdad en el arte es diferente a la del conocimiento,
puesto que la obra es mas bien lo que ella produce en mi y depende del
sentido de placer derivado de su contemplacién, cuando lo que interviene, no
consiste en la aplicacién de las categorias, sino en el libre juego de las

facultades.

Epicuro planteaba que todo placer, ainque sea ocasionado por
conceptos que despiertan ideas estéticas, es "animal”, es decir, es
sensacion corporal, sin por eso dafiar emn lo mas minimo al
sentimiento "espiritual” del respeto hacia las ideas morales, que no
es ningan deleite, sino una apreciacién de si mismo que nos eleva
por encima de la necesidad de deleite, sin dailar tampoco siquiera al

sentimiento menos noble del gusto.**’

“* 1929, § 30 p. 138-139.
“7 Critica.del Juicio.,1790, p.141 y 221, Por motivos de facilitar ia clave de Ia referencia, a continuacién a

este texto serd referido como C. de I,
* 1did, p.243.
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Arte y Belleza para Kant, no constituyen la determinacion de objetos
que lleven a conocimiento alguno, en tanto que €stos no pueden quedar
reducidos a los conceptos. La facultad de juzgar estéticamente, proviene del
sentimiento de placer, de gusto, que nos produzca la obra; debido a que el
juicio es fundamentalmente subjetivo, al no depender de la determinacién

sensorial de los objetos.

Cuando con la simple aprehensién de la forma de un objeto de la
intuicién sin relacionar la misma con un concepto para un
conocimiento determinado, va unido al placer, entonces la
representacion del objeto no es del objeto sino del sujeto, y el placer
no puede expresar mds que la acomodacién de aquel con las
facultades del conocer, que estan en juego en el juicio reflexionante,
y en tanto que lo estan, es decir, solamente una subjetiva y formal
finalidad del objeto, no puede darse ninguna aprehension de las
formas de la imaginacién sin que el juicio reflexionante la compare
con su facultad de referir intuiciones a conceptos.*’

En la medida en que en la representacién particular de un objeto,
desencadena un libre juego donde al entendimiento solo actia en torno a la
unidad arménica de una imagen, que conforma el agrado y el sentimiento de
gusto en el espectador, esta subjetividad proviene solamente de la
imaginacién.

Cuando en esa comparacién la imaginacién se pone en concordancia
con el entendimiento (conceptos) por medio de una representacion
dada, y de aqui nace un sentimiento de placer, entonces el juicio es
reflexionante. Este es un juicio estético sobre la finalidad del
objeto, que no se funda sobre concepto alguno actual del objeto, ni
crea tampoco uno del mismo. El objeto entonces llamese bello, y la
facultad de emitir juicios segin un placer semejante Hamese el
gusto, pues como el fundamento del placer se encuentra tan solo en
la forma del objeto para la reflexion en general, por tanto, no en
una sensacién del objeto ni en relacion con un concepto que
encierre alguna intencién, resulta asi que solamente con la
conformidad a las leyes en el uso empirico del Juicio en general en
el sujeto es con lo que concuerda la representacion del objeto en la

reflexién, cuyas condiciones "a priori" tienen un valor universal.**

Esto significa que estéticamente, lo dnico que el sujeto puede conocer
-en todo caso-, es su sentimiento. Sentir algo en relacion a un objeto, no es
saber cémo es "algo”, (en el sentido de la determinacién objetiva que
supedita la imaginacion al entendimiento); sino por el contrario, €l gusto y el
placer estético que me provoca, s6lo puede provenir de la inteligencia

supeditada a la imaginacion.
El placer en los juicios de gusto dependen de una representacion

empirica y no puede ser unido a priori con concepto alguno.”'

“* Ibidem, p.89-90.
4 gant, 1790, op cit, p.90.
*“'Ibid p. 91.
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Sélo un ser pensante puede tener la experiencia de lo bello, y dar un
juicio universalmente verdadero, que no proviene de conceptos, sino de
vivencias. La experiencia estética integra en un objeto, la representacién
imaginaria, -como analogia hecha imagen-, en su dimensién simbélica
integrada en una unidad, nunca en sus partes especificas ni en contenidos

materiales.
La universal comunicabilidad subjetiva del modo de representacion
en un juicio de gusto, debiendo realizarse sin presuponer un
concepto, es el estado de espiritu en el libre juego de la imaginacién
Y del entendimiento, teniendo conciencia que esa relacién subjetiva,
propia de todo conocimiento, debe tener igual valor para cada
hombre y en consecuencia, ser universalmente comunicabie.**’

28.2.1, Pensamiento y Juicio Estético:

La contemplacidn estética, es contemplacién inteligente de una imagen, que
no conduce al conocimiento, pero que representa la certidumbre de la accién
armoénica de las facultades de conocer, puesto que todo lo que existe puede
ser bello. Es decir, la belleza no depende del sentimiento exclusivo del juicio
emitido por los demds, sino més bien, constituye una actitud frente a la obra,
que deviene de un cierto descubrimiento de recuperacién legitimo del

sentimiento de gusto y placer.

La condiciéon subjetiva de todos los juicios es la facuitad misma de
Juzgar o Juicios. Esta, usada en consideracién de una
representacion mediante la cual un objeto es dado, exige la
concordancia de dos facultades de representacién, a saber: la
imaginacién (para la intuicién y comprehensién de lo diverso de la
misma) y el entendimiento (para el concepto como representacién de
la unidad de esa comprensién). Pero como aqui no hay concepto
alguno del objeto a la base del juicio, éste no puede consistir mas
que en la subsuncion de la imaginacion misma (en una
representacion mediante la cual un objeto es dado) bajo las
condiciones mediante las cuales el entendimiento, en general, llega
de la intuicién a los conceptos|...]. ’

Como la libertad de la imaginacién consiste precisamente en que
esquematiza sin concepto, debe el juicio de gusto descansar en una
mera sensacion de ia mutua animacién de la imaginacién en su
libertad y del entendimiento, con su conformidad con leyes;
- descansar, pues, en un sentimiento que permita juzgar el objeto
segin la finalidad de la representacién para la impulsién de las
facultades de conocer en su libre juego, y el gusto, como juicio
subjetivo, encierra un principio de subsuncién, no de las
intuiciones bajo conceptos, sino de la facultad de las intuiciones o
exposiciones (es decir, de la imaginacién) bajo la facultad de los
conceptos (entendimiento), en cuanto la primera, en su libertad,

concuerda con Ia segunda en su conformidad a leyes.*”

®bidem p.117.
*“* Ibid,p. 191-192.
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Experimentar lo bello en consecuencia, no es producto exclusivo de la
imaginacién trascendental, puesto que la belleza implica a lo dado que se
muestra en la obra, como el libre juego entre 1a sensibilidad y las categorias.
Lo bello trasciende a la imagen, y alude a una metifora, una alegoria que
significa una forma de representarsenos este objeto, es decir, no nos dice
tampoco algo unido a la razén practica, como voluntad moral, que permita
integraria con una razén tedrica, como la posibilidad de apreciar un objeto
de manera comiin y diferente. El sentimiento de placer y de gusto ante lo
bello artistico, afirma Kant:

...expresa lo inefabie en el estado del alma, en una cierta
representacién, y para hacerlo universalmente comunicable, consista
esta expresion en el lenguaje, en la pintura, o en la plastica, se
requiere de una facultad de aprehender el juego que pasa
rapidamente de la imaginacién y reunirlo en un concepto, que se
deja comunicar sin imposicion de reglas.**

En ello radica que cuando la razén prictica no se sitia en torno a una
relacién de interés como afirmacién de la moralidad, o del cumplimiento de
la ley, y parte del desinterés mismo que provoca el objeto bello, (puesto que
no nos interesa que cumpla una mixima de accion), solamente lleva a un
sentimiento que hace de la imaginacién estética algo fundamental para el
juicio de gusto, al captar al objeto mismo, por su realidad y presencia
efectiva de una manera mas libre.

Lo bello es lo que en el mero juicio place. Tiene gque placer sin
interés. Sublime es lo que place inmediatamente por su resistencia
contra el interés de los sentidos: Ambos como definiciones del
juicio estético de valor universal, se refieren a los fundamentos
subjetivos de la sensibilidad, por una parte en cuanto que estos
tienen una finalidad en relacién con el sentimiento moral, en favor
del entendimiento contemplativo, y por otra, en cuanto la tienen en
contra de la sensibilidad y en cambio a favor de los fines de la razon
prictica, ambos modelos unidos en el mismo sujeto [...].

Lo bello nos prepara a amar algo, la naturaleza misma sin interés, lo
sublime a estimarlo altamente, incluso contra nuestro interés
(sensible). Lo Sublime es un objeto (de la naturaleza) cuya
representacién determina el espiritu a pensar la inaccesibilidad de la

naturaleza como exposicién de las ideas.***

La imaginacién estética como la fuente més originaria de la libertad es,

...Ja posibilidad de plantear una finalidad sin fin y sin concepto que
se traduce también en una forma peculiar de darse la produccion

creativa de un objeto bello, asi como de su contemplacién.**

“Cdl p224.
w8 de ], p.170-171
* ¥ogan J.,1986, Filosofia de 1a Imaginacién, Buenos Aires, Argentina, p. 254.
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En torno a la vivencia estética, se genera la posibilidad de trascender la
experiencia, como expresién de la libertad frente a la ley de asociacién que
se funda en las caracteristicas de la naturaleza hecha materia, que permite
transformarla en otra cosa.

En este sentido, la imaginacién supera a la naturaleza, debido a que
produce "ideas estéticas” que pueden ser semejantes a los conceptos de la
razén, pero que no provienen de ninguna experiencia real. Estas ideas son
por ejemplo las totalidades y abstracciones que significan al tiempo, al
espacio, a Dios, al mundo, al cielo y el infierno, la bondad, la libertad, la

justicia, el paraiso, etc., que no provienen de ninguna intuici6n sensible.
El espiritu como principio vivificante del alma en su significacion
estética es la facuitad de la exposicion de las "ideas estéticas”. Una
idea estética es la representacion de la imaginacién que provoca a
pensar mucho, sin que, sin embargo, pueda serle adecuado
pensamiento alguno, es decir, concepto alguno, y que por lo tanto,
ningun lenguaje expresa del todo ni puede hacer comprensiblel...].
La imaginacion (como facultad de conocer productiva) es muy
poderosa en la creacién, por decirlo asi, de otra naturaleza, sacada
de la materia que la verdadera le da. Nos entretenemos con ella
cuando la experiencia se nos hace demasiado banal; transformamos
esta dltima, cierto que por medio de leyes analégicas, pero también
segun principios que estin mds arriba, en la razén (y que son para
nosotros tan naturales como aquellos otros segin los cuales el
entendimiento aprehende la naturaleza empirica).
Aqui sentimos nuestra libertad frente a la ley de asociacién (que va
unida al uso empirico de aquella facultad), de tal modo que, si bien
por ella la naturaleza nos presta la materia, nosotros la arreglamos
para otra cosa, a saber: para algo distinto que supere la naturaleza
[...].
Semejantes representaciones de la imaginacion pueden llamarse
"ideas", de un lado, porque tienden, al menos a algo que esta por
encima de los limites de 1a experiencia, y asi tratan de acercarse a
una exposicion de los conceptos de Iz razén (ideas intelectuales), 1o
cual les da apariencia de una realidad objetiva; de otro lado, y
principalmente, porque ningin concepto puede ser adecuado a ellas

como intuiciones internas.*’

Aqui se justifica el talento imaginativo que de manera peculiar se da en
el genio del artista, quien realiza una representacién de la imaginacién en un
objeto dado, suscitando una forma diferente de intuir lo natural.

Lo que se participa en el arte, mediante la experiencia y vigencia de sus
productos, es la difusién de imigenes que constituyen los atributos estéticos
de una obra, como el verdadero y real contenido de lo bello.

Las facultades del espiritu cuya reunién constituye el Genio son la
imaginacion y el entendimiento. Solo que como en el uso de la
imaginacién para el conocimiento, la primera esti- bajo la sujecién
del entendimiento, en lo estético es libre para buscarlo,

®C.d1., 220221,
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proporcionar, por encima de aquella concordancia con los
conceptos, una materia no desarrollada y abundante para el
entendimiento, a la cual éste, en sus conceptos, nc puso atencion y
sin embargo, no usa tanto objetivamente para el conocimiento como
subjetivamente para la vivificacion de las facultades de conocer,
indirectamente, pues, también conocimientos. Resulta que el genio
consiste propiamente en la proporcién feliz, que ninguna ciencia
puede enseiar y ninguna laboriosidad aprender, para encontrar
ideas a un concepto dado, y dar, por otra parte, con la expresion
mediante la cual la disposicion subjetiva del espiritu producida,
pueda ser comunicada a otros como acompainamiento de un

concepto.*’

Mediante el sentimiento de gusto y de placer, el juicio reflexionante
culmina como subjetividad que afirma la facticidad de la existencia y la
libertad de la imaginacién, frente a la experiencia estética; donde creador y
espectador se integran en una unidad con la obra misma, debido a que como
evento imaginario, el arte transporta a un territorio donde se articulan
sentidos que no se reducen a las caricteristicas materiales o fisicas de la obra,
sino que surgen a partir de lo que ella misma es capaz de provocar en cada
uno que la vive.

En este sentido, el evento imaginario que aqui se experimenta, es para
Kant, el de la vivencia misma de nuestra subjetividad:
... €l "gusto' es la facultad de juzgar aquello que hace
universalmente comunicable nuestro sentimiento en una
representacién dada, sin intervencién de un concepto... es la
facultad de juzgar "a priori" la comunicabilidad de los sentimientos
que estan unidos con una representacién dada {sin intervencion del

concepto).*”’

Acordes con el nivel que Kant otorga a la facultad de juzgar el arte,
contemplar un cuadro, no serd ver la tela, los materiales, o partes aisladas,
sino precisamente la comunicabilidad de los sentimientos que se derivan en
torno al color, trazos, lineas y composicién integral como experiencia de
goce y placer. Asi, de igual manera, que recordar un retrato, no €s ver a la
persona presente, sino la mirada y actitud que mantuvo €n este objeto

representado en papel,

El poeta, dice Kant, se atreve a sensibilizar ideas de la razén de
seres invisibles: el reino de los bienaventurados, el infierno, la
eternidad, la creacién, etc. También aquello que ciertamente
encuentra ejemplos en la experiencia, verbigracia, la muerte, la
envidia y todos los vicios y también el amor, la gloria, etc. se
atreve a hacerlo sensible en una totalidad de que no hay ejemplo en
la naturaleza, por encima de las barreras de la experiencia, mediante
una imaginacién que quiere igualar el juego de la razén en la

8~ g5, p. 223-224.
“ 4], p.200-1.
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persecucién de un maximum, y es propiamente en la poesia en
donde se puede mostrar en toda su medida la facultad de las ideas
estéticas. Pero esa facultad, considerada por si sola, no es
propiamente mis que un talento de la imaginacion.**

En este sentido, la experiencia estética no satisface necesidad natural
alguna, ni tampoco un ideal ético. El arte, abre para el pensar filoséfico, la
~ dimensién de la libertad de la conciencia como vinculo e interaccién de las
facultades intelectuales, no sujetas ya a limite alguno, donde el goce, brota de
toda ausencia de necesidades bioldgicas, psicolégicas o morales, siendo
protagonista en todo caso, de aquello que se vincula con la posibilidad de

postular la libertad.
La capacidad de los hombres de comunicarse sus pensamientos,
exige una relacion de la imaginacién y del entendimiento para
asociar a los conceptos intuiciones y a éstas, a su vez conceptos
que se juntan en un conocimiento; pero entonces la concordancia
entre ambas facultades del espiritu es conforme a la ley bajo la
presién de determinados conceptos. Sélo cuando la imaginacion en
su libertad, despierta el entendimiento, y éste, sin concepto pone a
la imaginaciéon en un juego regular, entonces se cemunica la
representacion no como pensamiento, sino como sentimiento

interior de un estado del espiritu conforme a fin.*

§ XXIX:

IMAGEN, IMAGINACION E IMAGINARIO EN SARTRE

"El acto de imaginaciéon es un acto magico. Es
un encantamiento destinado a hacer aparecer el

objeto en que pensamos, la cosa que deseamos

y también poderla poseer".*

29.1 La_Imagen y su Mundo:

La representacion dualista de Epicuro que situé a la imagen como lugar
habitado por pequefios "simulacros” (e180A0V) que entran en el ojo y
forman las imdgenes, ha continuado orientando a la tradicién cuando el
propio Berkeley afirmaba que sélo se pueden establecer las imdgenes por la
percepcién, dando por hecho que la imagen se encuentra como contenida en
una conciencia donde el objeto imaginado esta dentro de la imagen.
En su Tratado de la naturaleza Humana (Traité de la Nature

Humaine), Hume planteaba que

las percepciones que penetran con fuerza y violencia, podemos

llamarlas impresiones... mientras que por ideas, yo entiendo las

imagenes falibles que provienen del pensamiento y la razén.*”

“* Kant, C.d 1., p.221.
“' Ibid p. 201.
“? Sartre, J.P., L'Imaginaire, p.239.
*® Hume en Sartre, 1940, Op Cit, p. 18.
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Sin embargo, debido a la forma en que estamos acostumbrados a pensar
por separado la espacialidad del espacio, existe un error que Sartre (1936)
define como la "ilusién de inmanencia” reponsable de impedir profundizar
en la dimensi6én imaginaria, puesto que al partir de una concepcién dualista,
la imagen qued6 rezagada en una "subjetividad interior” y no exterior. Para
superar esta confusién, Sartre propone como alternativa: caracterizar a la
imaginaci6én como una conciencia.

La imaginacién dice Sartre, posee estas caracteristicas: 1) La imagen €s
una conciencia, 2) Estd inmersa en el fenémeno de la cuasi-observacion, 3)
La conciencia de imagen poseé su objeto como una nada, 4) la imagen es

espontinea.
El objeto de la percepcién esta constituido por una multiplicidad
infinita de determinaciones e investigaciones posibles. Por el
contrario la imagen no posee en si, mas que un restringido nimero
de determinaciones, que son aquellas que precisamente tenemos
como conciencia de élla.*

Cuatro afios mas tarde, en "L'Imaginaire" (1940) Sartre definiria a la
imaginaci6n con caracteristicas adicionales: a) es una conciencia en el sentido
Husserliano de ser conciencia de algo, tiene intencionalidad hacia su objeto,
b) estd inmersa en el fenémeno de la cuasi-observacion, parece como Si
estuviera viva pero implica la ausencia del objeto, c) posee su objeto como
una nada, es un irreal que solo se gesta a partir de estar en "situacién” en el
mundo, y que se produce como intencional ainque no depende de la
voluntad, d) es espontdnea, constituyente, aislante y aniquiladora del objeto
real, la imagen es acto, es factum contingente; ) es simbélica en el sentido de
signar significado a una cosa que no es, 0 $¢ presenta como irreal.

Lejos de cualquier ilusién de inmanencia, la conciencia sélo puede ser
definida a partir de ir mds alla del fenémeno, de trascenderlo al constituirse
en conciencia de algo. La conciencia no existe por si misma, sino aparece
justamente a partir de ese algo que ella no es. De aqui que la conciencia posea
dos tipos de objetos: los fenémenos revelados "en si" del mundo real, y los
que la conciencia se da a si misma "para si”. Los primeros conllevan a la

relacién de la "res extensa” y los segundos, a la "res cogitans"”.

La conciencia, afirma Ricardo Guerra, en el sentido del saber, es
saber que sabe, conciencia de conciencia, y este es el dnico modo

de existencia posible para una conciencia de algo, pues toda
conciencia de un objeto, es ya conciencia de si sin necesitar la

menor reflexién expresa.‘

‘. Ibidem, 1936, p. 17-39.

¢ ganre, L'Imagination, 1936, p. 38-39.

s o Guerra, Filosoffa y Fin de Siglo, 1996, p.74.
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29.1.1. Imagen y Percepcién

En L'Imaginaire Sartre resuelve la relacion imagen-percepcién a partir de
plantear que la imagen es un correlato anal6gico "analogon” que la
conciencia pone a su objeto, aunque en el caso del pensamiento, se gesta el
horizonte que posibilita lo real en tanto que real.

L'imaginaire représente a chaque instant le sens implicite du réel.
L'acte imageant proprement dit consiste 4 poser l'imaginaire pour
soi -a expliciter ce sense-.. L'imaginaire s'acompagnera d'un
effondrement du mond qui n'ést plus alors que le fond néantisé de
I'irréel” (Lo imaginario representa el sentido implicito de lo real en
cada instante. El acto imaginante propiamente dicho, consiste en
poseer lo imaginario por si mismo, como explicacion de su
sentido...Lo imaginario se acompaiia de un fondo de mundo que no
es mas que un fondo de nada, de irrealidad.'”

En una imagen los objetos materiales no se ven como percepcién, puesto
que lo que se percibe son las cosas. Ver una silla es objeto de mi percepcién
que la contempla en el espacio hecho presencia, pero representarla en
imagen, es dérsela la conciencia a si misma. Imaginar una silla aunque se
relacione con el objeto existente, lo hace de una cierta manera. Puede estar
de frente o de perfil, volteada, desgastada o nueva, confortable o aspera, etc.,
ya que lo que aparece es una organizacién sintética relacionada con el objeto
existente, cuya esencia consiste en relacionarse con él de tal o cual forma, lo
que demuestra que la imagen es una conformacién determinada que tiene la
conciencia de darse un objeto, o bien, de tener la conciencia de él.

Cuando digo que tengo la imagen de Pedro, en realidad su persona no
estd metida en mi percepcién, ni encontrada a la manera de un retrato 0 una
fotografia. Su presencia se me da sin precisar o requerir de su cuerpo fisico.
La imaginacién es una conciencia que esti estructurada, y por ello tiene
durabilidad, organizaci6n, disgregacién, etc., atributos todos contrarios al
objeto, que en si mismo como real, puede mantenerse en la exterioridad
como inmutable. -

Imaginar un paisaje, no implica observarlo lenta y detenidamente con todos
sus caprichos y particularidades, (percepcién), pero tampoco precisa de
concebirlo hasta llegar al centro de la idea como unidad teorética (reflexi6n).
Implica mas bien proyectarlo, es decir, saber de él inmediatamente,
aprehenderlo de una sola vez. Aqui, demuestra Sartre que la percepcién
como el pensamiento (la reflexién), constituyen dos perspectivas que no
llegan adn a la imagen, es decir, llega a una tercera posibildad que lleva a
darle un estado de conciencia.

“71940, p.360.
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- Un pensamiento como tal, por ejemplo, el mundo, la totalidad, el
tiempo, la realidad, el espacio; no pueden ser percibidos porque se dan de
una sola vez y van més alla de su percepcion. Pero viceversa, tampoco una
percepcién puede ser pensada, por que €sta va surgiendo y emergiendo en
cada vuelta que se le de al objeto, dado que siempre muestra particularidades
mas peculiares. Percibir un edificio, una persona, un espectaculo. o cualquier
cosa, nos obliga como dirfa Bergson, a buscar la sucre du fonde, en la
medida en que los tenemos como algo dado objetivamente, Gos permiten
descubrir més detalles y si los vemos bajo diferentes angulos, siempre nos
irdn proporcionando y conformando poco a poco, mas planos que en forma
permanente continian aportandonos informaci6n sensible.

Sin embargo, no es lo mismo "pensar” el edificio que "imaginarlo”,
puesto que éste se nos manifestara en imagen como proyeccién inmediata. Es
decir, como un saber contingente, que subito aparece intencionalmente, como
intuici6n sensible, (porque presupone a la intuicién y no al objeto) de manera
espontdnea. Debido a que éste se nos da de una vez por todas, no podemos ni
manipularlo, o verlo en diferentes perspectivas como en la percepcion, ya
que ello implicaria volver a cambiar a otra imagen que a su v€zZ s¢ Nnos
presentaria repentinamente.

Y si pusimos un ejemplo situado en el plano la sensibilidad, es debido a
que entre la percepcién y la reflexion, la imagen en Sartre, estd mas cerca de
la primera, solo que al darse la conciencia una imagen, establece su gran
diferencia, debido a que sensiblemente ya no puede aprenderse nada de ella
como en el caso de la percepcién que siempre muestra algo nuevo. La
imagen es una "casi-observacién" que al ocurrir se da de una vez por todas,
por entero, €lla es ella misma desde que aparece, y en todo caso ensefia en su
totalidad todas sus facetas y caprichos, como una forma en que se da su
particular tiempo de manifestacion.

Sartre plantea que la conciencia imaginante no conlleva a un
conocimiento como tal (obtenido mediante la determinacién del objeto),
porque al ser "espontaneidad conservada”, lo que se posee €S tan sdlo una

imagen.

Y debido a esta espontaneidad que otorga a la imagen y a su posibilidad
de darse "de una vez por todas”, es que precisamente jpuede ser mucho mas
rica!, porque contiene formas peculiares de relacionarse con el objeto
imaginado traducido en peculiaridades imaginarias originales.

En primer lugar incluye una relacién intencional que se revela a la
conciencia, puesto que ésta se da a sf misma una imagen, en y por si misma.
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Pero en segundo lugar, le permite realizarse como conciencia imaginante al
mismo tiempo, en su realizacién.

Yo puedo imaginar pintando a Mir6 o a Picasso, a Rembrandt o a
Orozco, angustiado o relajado, parado o sentado, de frente o de perfil. Lo
que se muestra es mi intencionalidad: -verlos pintar-, que se revela al
representarlos repentinamente en imagen a uno o a otro, de una vez por
todas, en una u otra postura. Pero esta intencionalidad, es una “posicién de
mi conciencia imaginante” que puede ser o no voluntaria, y que solo se me
descubre en acto, al mostrarseme en imagen vy, realizando igualmente en este
mostrarse, que se cumple, conforma y satisface en tanto conciencia de algo.

La imagen resulta ser una certeza, un juicio de evidencia que vale en y
por si misma: jimaginen a Juan o a Rosa!. Ella presupone a la intuicidn
(tende hacia algo), que no es lo mismo que a la presencia del objeto en si. La
imagen solo es espontaneidad que se produce y conserva al objeto en imagen.

Une image mentale se livre immédiatement comme image" .

De aqui que hablar de imaginacién, implica o conduce a un acto que
trata de alcanzar a un objeto por medio de un contenido fisico o
psicolgico que se da a titulo de representante analégico del objeto
considerado ("représentant analogique" de i'objet visé),
representado de una cierta manera.**

29.1.2 Imagen y Pensamiento

El objeto en imagen nunca tiene una presencia real, no estd ahi: La
imagen de Juan no precisa verlo en realidad, ni implica que sea un ser
intuitivo; en todo caso, Juan como imagen constituye un ser intuitivo ausente.
Por ello para que su imagen surja requiere de un acto posicional de la
conciencia, factible solamente por la intuicién sensible, que Sarte denomina
como "casi observacién", que no presupone la existencia del objeto. ni
tampoco el saber de €l (percepcion y pensamiento), mas bien implica "su
ausencia".

Mi percepcién puede engaiiarme mas no mi imagen del objeto [...]

Estamos en efecto en una actitud de observaciéon pero es una
observacién de la que no hay nada que aprender. Si me doy en
imagen la pdgina de un libro, estoy en la actitud de lector, veo las
lineas impresas pero no puedo leerlas. En el fondo no veo nada

porque yo se lo que esti escrito.*’

En este sentido, la conciencia imaginaria no es tedrica (tética) de sf
misma, puesto que no tiene objeto alguno, al no proponer ni informar nada.
Mis bien, es sintesis, luz difusa que la conciencia desprende por si misma en

** L'Imaginaire, p, 45 y 46.
*“* Ibid, p.28. -
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su libre juego, porque es espontinea y como tal, puede unirse a la conciencia
perceptiva o reflexiva.

La conciencia imaginaria puede ser creadora de "una nada de ser”
contradictoria de lo real, por ejemplo con un centauro, dragdn, sirena, angel
0 §eraﬁn. iSolo eso! Por ser intencional, toma posicién frente a su propio
objeto y lo produce, por ejemplo: “hombre con cuerpo de caballo”, "ammal
con lengua de fuego", "mujer con cuerpo de pez”, "humano alado sin sexo’,
etc.

El contenido de la imagen no tiene exterioridad, puestc que ver un
objeto localizado en el espacio (retrato, simbolo, imitacion de un personaje,
caras en las llamas del fuego, figuras en los arabescos de un tapiz, etc.) €S8
ajeno a tener una imagen mental de €I, ésta no se mezcla con los objetos que
le rodean. Su contenido no escapa a la ley de una conciencia perceptiva, que
al estar frente a la cosa trata de aprehenderla como tal. Lo que sucede en la
imagen es que como conciencia imaginaria, se da su propio objeto al tratar
de aprehenderlo como una cosa sin contenido, su producto constituye una
pura conciencia de significacion.

Por lo que se desprende que en la medida en que nos elevamos a una
serie de conciencias (reflexiva, significativa, imaginante, etc.), la materia de
io real tiende a empobrecerse (no se da a flor de piel como en la percepcién),
y la imaginacién va enriqueciéndose al constituirse en la base de una
intuicién. Por lo que esta "pobreza esencial” de la imagen se torna en una
dimensidn de generalidad que cada vez rnds se va significando por si misma.

En esta direccién, en la medida que la imagen va penetrando en su
experiencia de sentido imaginante, su parecido con el objeto real se atenta y
aparece el fenémeno de la equivalencia. Este fendmeno es quien hace que la
materia intuitiva se elija a si misma y derive por estas relaciones de
equivalencia, con la materia del objeto, lo que implica propiamente que el

saber o la reflexién adquieran relevancia.

Pero en la medida en que el saber es mis importante, la intencién gana
espontaneidad, como con mads elementos con los cuales disponer para
estimular el libre juego de las facultades, puesto que este saber no constituye
la forma de la materia, sino que pasa de lo intuitivo y genera el fenémeno del
movimiento simbélico, al lado tanto de la intuicién como del pensamiento

puro.

Solo en esta dimensién, la imagen constituye un conocimiento, ya que
por ejemplo, yo no puedo imaginar un libro azul si previamente no conozco
lo que ambos, libro y color azil, significan; pero €sto s¢ da sobre la base de
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un saber que se trasciende, puesto que posteriormente podré representarse en
imagen de miiltiples maneras, bajo muchas dimensiones y con diversas

opciones.

No hay dos realidades: no existe mas que una; el movimiento
simbdlico [...],
el saber no toma conciencia de si, mis que en la forma de imagen; la

conciencia de imagen es una conciencia degradada del saber."

Ciertamente, no puede haber dos realidades, pero tampoco puede existir
concepto alguno sin la irrealizacién del objeto de la conciencia como fuera de
todo determinismo de las cosas y realidad sensible, a partir de que posee la
libertad de dar a la conciencia su propio objeto.

En L'Imaginaire Sartre, funde los dos términos de la relacién
imagen y concepto que va de un continuum en doble sentido: de las
imagenes a los conceptos, de los conceptos a las imagenes en
cuanto reflexién sobre ellas.”

29.1.3.Imagen y Afectividad

Atnada a la conciencia reflexiva, estd también y fundamentalmente la
conciencia afectiva, ligada a la de los sentimientos y la imaginaciéa porque al
tratar de alcanzar al objeto en imagen, siempre contiene una cierta
perspectiva emotiva. Por ejemplo, odiar a Pedro, es conferirle un nuevo
atributo o cualidad, que le otrorga a mi imagen un determinado sentido. Por
lo tanto, el sentimiento es una especie de conocimiento que no es intelectual,
que hace que se represente de una cierta manera o posicién en la imagen.

Sartre parte de dos principios:
a) toda percepcién estd acompanada de una reaccién afectiva, b)
todo sentimiento es sentimiento de alguna cosa, puede decirse que

i el ve su objeto de una determinada manera y proyecta en él una -
cierta cualidad. Tener simpatia por Pedro es tener una conciencia de

Pedro como simpitico.”

Podriamos decir que para Sartre, los sentimientos representan una
especie de encantamiento mégico dentro del mundo.

Ellos son, "como una especie de hemorragia intramundana del
mundo porque estos se nos revelan como el transito del mundo. Por
ejemplo, el miedo es un tipo de existencia magica y en
consecuencia, el miedo no es otra cosa que una conducta magica
tendente a suprimir por la via del encantamiento, los objetos
aterradores que no podemos mantener a distancia.”

® v.1940, p.75.

‘" v. Maristany, 87, p. 135-141.
™ 1940, p. 62.

™ 1940, p. 322.
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De hecho, el deseo, es un esfuerzo ciego para poseer un plano
representativo, lo que ya ha sido dado en el plano afectivo: desear un libro,
un postre, una celebracién, o una persona, implica esforzarse mediante la
representacién de cada uno, por conseguir lo que previamente me anuncié mi
sentimiento, porque en cierto sentido, el deseo es ya posesién de una imagen,
y por tanto una conciencia imaginante. Por ello, todo sentimiento unido a un
ogjeto exterior tiende a justificarse, a expresarse por la representacion de ese
objeto.

A manera de sintesis, lo aqui expuesto puede decir que lo que aparece en
el objeto en imagen contiene la traducci6n e integracion de un saber y una
afectividad de la siguiente manera:

La imagen es afectividad que ve, y es conocimiento que siente. En
este sentido, la imagen es todo saber y toda afectividad como una
conciencia cognitivo-afectiva.

En efecto, esta sintesis cognitivo-afectiva que hemos descrito, no es

otra que la estructura profunda de la conciencia en imagen.™

Sartre plantea que otra diferencia de la imaginacién con respecto al
saber y a la percepcién radica en que el objeto en imagen no obedece al
principio de individuacion, propio de lo objetos reales ni tampoco de

identidad.
Hemos afirmado la realidad irreductible de la conciencia en
imagen...[...] porque... jamas se podra reducir una imagen a sus
elementos, por la razén de que una imagen, como toda sintesis
psicoldgica, es algo mas que la suma de sus parte [...].
Puesto que al estar involucrada con la afectividad, no es posible su

aparicién y su presencia, como jdéntico a si mismo. En este sentido,
aunque varios observadores se planteardn imaginar por ejemplo una
misma manzana, ésta en imagen nunca seria igual a alguna real, pero
sobre todo, tampoco en ninguno de los sujetos imaginantes, que de
manera peculiar se estaran dando a su conciencia esta manzana, solo

que de una cierta manera.”

Y como la imagen no tiene la funcién de ilustrar un pensamiento, ya
que "el pensar siempre afirma algo de algo”: p. ¢j. el iempo €s vertiginoso,
esta sinfonia es versatil, la vida se enriquece por su dramaticidad, etc. La
imagen no afirma, pone una determinada cualidad al objeto al tratar de
producirlo, porque esté constituida por una determinada forma de juzgar y
de sentir que es definitiva en la forma de una aprehensi6én espontinea del

objeto imaginado.

Su principal funcién afirma Sartre, es ser simbélica.’*

‘41040, p. 144.
7% 1pid,v. p- 177-183.

™ Ihidem, p. 189.
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Estas peculiares caracteristicas hacen que lo imaginario no pueda ser
similar a otro proceso psicoldgico particular, porque la imagen por si
misma, como unidad sintética, es una estructura fundamental de la conciencia
que tiene una existencia sui generis para sus objetos imaginarios.

Ella no ilustra ni soporta deducciones reflexivas.

Solo comprende un saber, un juicio, una palabra, o una intuicién,
porque su estructura se le manifiesta en forma imaginante, a partir de una
cierta actitud que los realiza en imagen. Su actitud simbélica no pueda verse
"desde afuera” de la imagen, porque esto implicaria desvanecerla.

Pero por otro lado como la imagen no comprende nada, quien lo hace es
el concepto que se tiene que comprender al elaborarlo en un esquema que
lleva a tener conciencia de él.

Cuando ya estd definido el esquema conceptual, ya no queda nada por
comprender, puesto que lo que se logrd es tan solo recordar o integrar una
idea articulada que puede permanecer en el tiempo.

La imagen es lo que estd en ella, la comprensién no puede operar
después de que ésta se constituyd, y en todo caso, cuando el acto de
comprender adopta una estructura imaginaria, el "objeto-imagen” solo
aparece como simple correlato intencional de este mismo acto comprensivo.

Un esquema simbdlico por ejemplo, es un objeto que tiene sentido, y
por tanto no es un mero analogon o equivalente referencial de este objeto.
Comprender una palabra equivale a constituir ante la conciencia, la cosa
correspondiente con una naturaleza espacial. Y ello implica partir de una
intuicién que lleva a la comprensién de esta palabra como aparicién brusca
del objeto. Aqui se integra la imagen y el pensar; en su unidad, la imagen se
aprehénde como esta relacion misma. Por-un lado, el saber no constituye el
objeto, mientras que la imaginacién se lo manifiesta a él mismo, como
ausente. ~

Por ejemplo, Relacionar al Hombre en Llamas con Orozco, con un

México renaciente, con Guadalajara, es una forma, pero otro sentido
reflexivo puede ser vincular a Orién con otra galaxia, donde se gesta una
guerra amenazante para el sistema solar. Ambos ejemplos manifiestan dos
vias posibles, la comprensién o la fantasfa por las que el pensar se orienta.
El hecho de tenerlos a los dos en imagen, a Orozco o a otra galaxia, aniquila
este pensar comprensivo y/o fantasioso, y se orienta hacia otra conciencia,
que les otorga vida por si misma, en forma imaginante que radica en el
agregado de cualidades especificas al objeto.
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El concepto, tiene dos formas de aparecer: a) como puro pensamiento
en el terreno reflexivo: la idea de asbtraccién, de totalidad, de mundo, de
devenir, etc. 0, b) como imagen en el terreno irreflexivo: la tarde soleada, el
nifio llorando, la casa obscura, etc.

La imagen parece ser como una encarnacién del pensamiento
irreflexivo, ya que representa un cierto tipo de pensamiento: el que se
constituye en y por su objeto. Todo nuevo pensamiento de este objeto se
presentard en la imagen, como una nueva determinacién aprehendida,
manifestada en la imagen de él. Vgr: si la idea de Pedro se da en imagen, no
surge como si fuera un retrato, sino que s¢ nos aparecer como si tuviera vida
y movimiento, aspecto que se deriva de una forma de juicio imaginante que
le otorga el agregado de nuevas cualidades a nuestro objeto.

La cognicién irreflexiva es una forma de posesién que implica detectar
una cierta manera de ser de la naturaleza. Este es el caso cuando el
pensamiento se encierra en imagen y la imagen se da como adecuada al
pensamiento, ya que el objeto considerado no se da en una estructura ideal,
sino que tambien material. Ambas forman una sola imagen. Pero en tanto el
aspecto material de la imagen guarda una cierta relacion espacial, en la
medida en que la evolucién de estas determinaciones siga regida por el
sentido ideal de la imagen y que las determinaciones del esquema sigan
ordenadas por el pensamiento, la idea no se alterara.

Al surgir la imagen, los objetos reales se alternan como correlativos de
los objetos irreales, como correlativos de dos conciencias: "la imaginaria” y
"la perceptual”. Ver desde la perspectiva sartreana no serd otro que
profundizar en las aportaciones de una simple percepcién, puesto que al
representar el acto por el cual, la conciencia se pone en presencia un objeto
temporo-espacial.

...cuando el pensamiento quiere ser intuitivo, necesariamente toma

la forma de imagen, a pesar de que los objetos que de élla se
manifiesten, esten afectados por su irrealidad. Por ello, la actitud
que guardamos frente a la imagen es diferente a 1a que tomamos €n
relacion a las cosas, ya que implica una actitud frente a lo irreal,
debido a que el objeto en imagen es un irreal, ya que estd presente
pero fuera del alcance. Esta actitud es por tanto, la condicién de

posibilidad para que surja la vida imaginaria.”

En imagen, podemos situar dimensiones espaciales donde se aparecen los
objetos, pero nunca de igual manera que en la percepcion, en forma
individualizada; porque siempre existirdin contaminaciones de
indeterminacién fundamental que son las que le otorgan peculiaridad y

originalidad.

7T Op. Cit. v. p. 43 & 240.
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El objeto se nos da como ausente, y lo que aparece en imagen es su
ausencia, lograda bajo una peculiar forma de indeterminacién. Sin embargo,
si lo pretendemos abordar como comprensién, como un sistema de relaciones
deductivas, lo que aparece es una serie de determinaciones espaciales que solo
presentan al objeto, a manera de esquema simbélico, como una dimensidn
equivalente y analdgica.

La contradiccién que aparece cuando surge la imagen, implica que la
comprensioén de su contenido esta como si tuviera un sentido falso por su
sentido, ya que se le piensa como una fuerza viva que aparece y aumenta con
el tiempo, parece viva. Por tanto, Sartre explica que en esta contradiccion,
toda imagen puede constituirse y en una impresién de evidencia,y con ella, su
poder persuasivo de "mala ley" que proviene precisamente por la
ambigiiedad de su naturaleza.

29.2. L.a Vida Imaginaria

Si yo quiero imaginar "a Rosa”, no tengo que verla desde la ventana o como
le vi el dia anterior, sencillamente porque la puedo obtener en la imagen que
yo produzca. Solo que al "realizarla” en imagen, ahora tendra cualidades
especificas donde repentinamente puede aparecer de perfil y con dos ojos al
mismo tiempo, ya que puede contener caracteristicas que integran varios
sitios a la vez. Por tal motivo, el objeto imaginado no es sensible sino "casi-
sensible’, es decir, es un irreal que estd presente pero fuera del alcance, y
solo puede manejarse a condicién de que yo mismo asuma su irrealidad
"irrealizindome”.

Sartre lo plantea de esta forma:
El tiempo de los objetos imaginarios es también un irreal. '"nada

puede separarme del objeto irreal: El mundo imaginario esta
completamente aislado, solo puedo entrar en €l "Irrealizandome"."

Esta irrealizacién implica de principio, la negacién de la presencia de un
objeto, o bien, la afirmacién de su ausencia o inexistencia, porque en esta
légica, lo imaginario vive de objetos que son pura pasividad. Su débil vida
depende de quien los tiene en imagen, de su espontaneidad, que al desviarse,
subitamente los aniquila.

La voluntad es quien los evoca. Las iméAgenes obsesivas, por ejemplo, no
son un puro recuerdo anirquico, sino que expresan la voluntad producida
por un espasmo de espontaneidad.

El objeto en imagen, constituye una pasividad que puede desaparecer en
cualquier momento, por ello, no satisfacer deseos. Una irrealidad no puede

™ bid, 1940, p. 253.
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satisfacer nada, solo representa su conterido en forma imaginaria. La
imaginacién pone de manifiesto al deseo en imagen, le da forma imaginaria.

Esto hace que podamos constatar que la espacialidad y el tiempo
imaginarios sean distintos, puesto que la actitud de la conciencia frente al
.objeto, le imprime cualidades que no surgen en la percepcién, so6lo se
integran como una totalidad absoluta.

El espacio en imagen posee un caracter mucho mas cualitativo que el
de la percepcién -que también estd lejos de ser cantidad pura
(quantité pure).- Toda determinacién espacial del objeto en imagen
se presenta como una propiedad absoluta.*”

En este sentido, el espacio no es el que puede tener partes, sino el objeto
imaginado es quien posee su propio espacio, tanto en extension como
posicién. Por ello, no solo la localizacién de la imagen es ilusoria, su
temporalidad también. Esta no transcurre, ni puede desplegarse o contracr a
voluntad. Fluye como un movimiento "dynamis", sin dejar de representar el
mismo objeto. Lo imaginario se nos manifiesta como un acto unitario, total y
absoluto, no tiene simultaneidad con lo real: en el momento en que aparece lo
uno, desaparece lo otro.

Lo que se despliega en el fluir de la conciencia, en forma imaginaria,
que puede transcurrir lentamente. Aungue en realidad apenas hayan pasado
algunos segundos. Sartre plantea que esto obedece a que en su manitestacion,
lo que se muestra son fantasmas ambiguos y fugaces que pueden ser sustento

de cualidades muchas veces contradictorias.

29.2.1 Abismo_de lo Real

Mientras la percepci6n otorga la tranquilidad de la permanencia de los
objetos sensibles, la imaginacién abre un mundo irreal que intranquiliza
frente a su despligue al desconocer el destino y devenir de los objetos
imaginados. En otras palabras, y €l consecuente resultado del miedo y la
angustia frente a la irrealizacién imaginaria.es la condicién (a priori) que

tenemos para poder negar lo real.

Lo que deviene a través de lo imaginario, "es la manifestacién de lo
imposible” donde aparece la multiplicidad contradictoria de lo real, que se
muestra como juicio de evidencia cuya apariencia es opaca. Los objetos
imaginados son un esparcimiento de absolutez y totalidad. Sus cualidades
estan propuestas explicitamente por "mi propia intencionalidad” porque
recrean lo contemplado bajo una nueva dimensién: puede desaparecer €n
cualquier momento.

™ 1dfdem, 1940, p. 246.
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Pretender realizar modificaciones voluntarias al objeto irreal, es
modificar la imagen o bien desaparecerla, puesto que la imaginacién es
radical: todo o nada. La conciencia imaginante advierte Sartre, es un acto que
se forma de una sola vez, es pre-voluntario. Lo que la voluntad puede lograr,
siempre serd rebasado por la actividad de la libre espontaneidad de la
- conciencia imaginaria porque se desenvuelve en torno al saber, y la
afectividad: ambos se traducen en movimientos.

Producir un objeto imaginado al antojo es imposible, porque si se
pretende transformarlo, si vuelve, ya no es el mismo. Esta dindmica hace del
objeto en imagen una presencia discontinua, porque aparece y desaparece y
como no estd individuado, conlleva a una situacién negativa e irreal de las
cosas sensibles, es decir, a vivenciarias en un perpetuo "otro lugar". Yo
puedo imaginar un reloj de pared con las manecillas al revés, pero ello no
cambia nada al que si esta en realidad en ei muro; por que la imagen no es
equivalente, es solo analogia que afirma la negacién del objeto, es por esto
que nada queda afectado en realidad.

Esta separacion, es posible debido a que la imagen aporta su propio
tiempo y espacio, de tal manera que el objeto se nos aparece como aislado en
una dimensién donde nada actia sobre €1, de aqui que lo imaginario no tenga
consecuencia alguna, en el plano de la relacién con las cosas sensibles.

Pero precisamente porque lo imaginario se muestra como una totalidad
indivisible, este perpetuo “"otro lugar” invita a una evasién también
"perpetua”, donde vivimos o nos involucramos en una actividad peculiar que
surge como antimundo que nos hace escapar de nuestros pesares y
condiciones actuales. Lo que se muestra como imposible en el plano de la
sensibilidad, surge y aparece como realidad y juicio de evidencia en lo
imaginario porque adquiere jerarquia, como irrealidad y negacién radical
~ del ser de los objetos en su dimensién "temporo-espacial”.

Un objeto irreal no puede tener fuerza, no actia. Producir una imagen
mis o menos viva, es reaccionar mis o menos vivamente ante el acto
productor y al mismo tiempo, atribuir al objeto imaginado el poder hacer
que nazcan esas reacciones. Imaginar por ejemplo un dragén agrediendo, es
responder ante la produccién misma del objeto irreal, y su correlato, es
consecuencia y equivalencia, de atributo peculiares frente a los que es posible
expresar 0 manifestar, nuestra propia una sensacion o sentimiento de miedo.
No obstante, imaginar la agresién del dragén no es lo que produce el temor.
En realidad, lo que pone de manifiesto con su aparicién, es que se hace
evidente una intuicin temerosa que se realiza, se constituye y se construye
en una dimensién sensible, mediante su imagen.
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Y es que al organizarse un saber en forma imaginante, tanto el deseo, la
afectividad y el sentimiento quedan precisados y concentrados. En este
sentido, 1o imaginario resulta ser el acto por el cual tomamos conocimiento
de la naturaleza exacta, que define y delimita nuetra relacién con tal o cual

objeto ya que se pone en evidencia, se muestra:
El abismo que separa a lo imaginario de lo real no permite encontrar
un puente entre uno y otro, porque lo real se acompaiia siempre del
derrumbe (I'écroulement) de lo imaginario. No existe contradiccion
entre ambos, mas bien la incompatibilidad viene de su naturaleza, no

de su contenido*” .

29.2.2 Sueilo y Alusién;Parientes Cercanos

La relevancia determinante que ejerce el sentimiento sobre las formas
de comportarse frente a objetos reales o irreales, pone de manifiesto que toda
peculiaridad de relacién y vinculo con las cosas reales, esta involucrada con
la forma en que aparece la conciencia afectiva.

La vida imaginaria, afirma Sartre, podria confundirse con diversos
procesos donde de manera paralela surgen “objetos irreales”, como por
ejemplo serfa la alucinacién esquizofrénica o la vida onirica.

Por ejemplo, un esquizofrénico con alucinaciones visuales dista de
imaginarlas para luego proyectarlas en la percepcion, en cuanio a que los
objetos e imagenes alucinadas distorsionan la percepcioén de lo real. Sin
embargo, ainque alucinar "parezca” lo imaginario, habla de una condicién
de receptividad donde los fantasmas fluyen y se manifiestan sin poderse
alterar, mientras que la imagen surge como actividad intencionalmente
sensible, donde subitamente puede desaparecer o volverse a realizar en otra
nueva y diferente.

Al alucinar patolégicamente, la forma o el contenido importa poco. Con
el temor, la alucinacién renace y todo esfuerzo por dejar de depender de ella,
se torna obsesién. Aunque el enfermo reconozca la irrealidad de lo
alucinado, mientras mds pretenda escaparsele, mas la realiza y torna
obsesiva. La alucinacién aparece porque de alguna forma se le espera y esto
puede explicarse debido a que la relacién sensible con el objeto queda
trastocada y oscurecida para proyectarse con formas de fascinacién y

autosugeston.

La alucinacién, se presenta como un fenémeno donde la experiencia
pura no puede actuarse sino a partir de la memoria.**'

“* Ibfdem, 1940, p. 280-281.
“t gartre, 1940, p. 305.
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En este caso, la patologia consiste en que la relacién "sujeto-objeto” no
se da de manera normal, mis bien estd alterada ante la incapacidad de
concentracién de la conciencia, que determina la aparicién de un sistema
parcial como pensamiento en un "estado crepuscular". En este senudo, la
alucinacién es un sisterna imaginante simbélico que tiene por correlato a un
objeto irreal, que aparece como espontdneo pero no personal. La alucinacién
no corresponde a la experiencia pura, se presenta como un fenémeno que
solo hace su experiencia por medio de la memoria.

El objeto irreal en la patologia, no esta en la conciencia imaginante, sino
en la memoria y el recuerdo. No existe oposicidn entre lo real e irreal, mas
bien, aparece la evidencia de una incapacidad de sostener una conciencia no-
tética (no tedrica, reflexiva) de irrealidad, donde no se puede distinguir entre
lo irreal y lo real.

Otra representaciéon de objetos irreales, la constituye el suefio, que
aparece en sus imégenes como una forma andloga, mediante la fragilidad
amenazante de la discontinuidad, propia de una conciencia reflexiva (tética)
que hace aparecer objetos diversos con la creencia y certeza de que estan ahi.

Cuando uno sueiia, se participa de un imaginario absoluto sobre el
cual no puede considerarse ningun punto de vista exterior, pero el
sofiador considera que su suefio se realiza en un mundo, por lo que
en realidad, no hay mundo imaginario, solo hay creencias.

Soiiar con una casa campestre, durante la vida onirica, se torna
realidad en torno a la cual se continuarin imigenes consecutiva e
indefinidamente como espacio imaginario, debido a que no hay
correlato en la percepcion de objetos sensibles que nos la niegue y
demuestre lo contrario, puesto que su contexto es el anico real. Asi
se vive y se esti en el sueiio, y la vivencia jamias podra supeditarse
a la influencia sensible con aquellos objetos que estan fuera del
sonar, ya que en el despertar inmediatamente se acaba el sueiio.'”

Sofiar implica la incapacidad de aprehender objetos reales en su
dimensién sensible, a la vez que profunidad en la conciencia imaginaria que
no recuerda nada en el sentido reflexivo, desde la l6gica de la racionalidad.
Sofiar es cristalizar con la creencia radical de una realidad puramente
imaginaria, la fascinacién y "espontaneidad embrujada”.

Despertar, y entrar al estado de vigilia, es finiquitar la existencia
imaginaria del suefio, ya sea por temor a una pesadilla, o bien, porque la
trama onirica termind con la capacidad de continuar imaginando, sobreviene
otro estado de conciencia.

““ Ibid., 1940, v. p. 323.
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Sofiar no es aprehensi6n de lo real, mas bien es ficcién embrujadora que
escapa a la conciencia cuando pretende volver a aprehenderla. No es percibir
la casa campestre. Es crearla y recrearla en un lapso dnico que
posteriormente puede recordarse o no. Jamas podra volver a ser aprehendida
como tal, mas que a partir de una nueva trama onirica. Un suefio se puede
recordar y describir verbalmente, pero no se puede volver 2 €1 0 contipuarlo
en su exacta dimensi6n, no depende de un evento voluntario per se, sino del
acceso y profundidad de un curso puramente imaginario, cuyas
caricteristicas se trascienden como posibilidad, van mis alla: constituyen un
espacio propio como atmoésfera.

El suefio crea, re-crea su propia temporalidad y espacialidad, porque las
imigenes se mantienen aisladas unas de otras, separadas por una pobreza
esencial: son el vacio constituyente de una atmosfera. Esta espacialidad
plantea Sartre, es una propiedad de la imagen onirica, puesto que hay tantos
mundos como imagenes.

En el sueifio, todos los esfuerzos de la conciencia se dirigen a producir lo
imaginario. Dejar de hacerlo es despertar. El sueiio no es ficcién de lo real,
mas bien, es en sf mismo la odisea de una conciencia que estd determinada a
construir un mundo irreal alimentado por la multiplicidad de imagenes
oniricas; en este nivel sofiar, implica el acceso a un mundo puramente
imaginario.

De la misma manera en que ¢l Rey Midas transforma en oro todo lo
que toca, la conciencia esta determinada a transformar todo ¢n

imaginario, de ahi que el caricter fatal del suefio nos haga confundir
la aprehensién del mundo onirico como si fuera real.”” :

Maristany, plantea que en Sartre la imagen es una representacion
escénica de "lo que nos falta”.

La imagen configura, marca la emocién. El hiato entre lo que falta y
su representacion explicita, en un mundo dificil. Su figuracion es
imagen pero su motivacion es el deseo. La imagen no otorga nada

1 484

pero recibe todo”.

Ciertamente, la imagen es por s{ misma el implicito recuerdo de nuestra
finitud. Basta pretender retenerla para que fatalmente se diluya.

43 1940, p. 339.
4 Maristony 1987, Sartre y ¢l Circulo, Barcelona, Anthropos. p.192
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29.3. La Imaginacién

Sartre describe a la imaginaci6én como una estructura constitutiva de la
conciencia, es decir, no es hecho contingente ni metafisico derivado de ésta.

El objeto imaginado es radicalmente distinto al objeto real, en el plano
de las cosas sensibles. Su posibilidad de aparecer implica la ausencia de esto
“real”. El objeto imaginado es una nada a diferencia del objeto aprehendido
por la percepcién. Al imaginar, el objeto deja de percibirse en la
multiplicidad sensible situada como contexto espacial, y pasa a otra nueva
dimensi6n. El objeto en imagen esta ahi, se aparece como lo en si mismo, lo
equivalente e igual a si, puesto que "al ddrmelo a mi mismo", dejo de tratar
de alcanzarlo a partir de su realidad presente (sensible), para aprehenderlo
tal cual como ausente, como aparicién siibita en un vacio.

En Sartre, la imaginacidn tiene tres caracteristicas:

es constituyente, aislante y aniquiladora,*®

Cada una hace una realidad peculiar donde memoria y anticipacién
procuran sus propias caracteristicas. Por una parte, el recuerdo puede influir
en que se formen cierto tipo de imagenes alimentadas por recuerdos que
fueron vividos en otro tiempo, es decir, no son propuestos como "dados-
ausentes”, sino mas bien, como "dados-presentes” en un pasado.

La memoria evoca hechos reales pero pasados, y lo que la caracteriza
para hacerse real, es que dirige 1a conciencia de ese objeto rea! al pasado, que
retorna como acontecimiento. "Recordar” a Isabel en la misma forma en que
la dltima vez -estudiando en su cuarto- es distinto a imaginarla
espontaneamente porque surge como un objeto ausente fuera de mi alcance,
se me aparece contingentemente, de cualquier manera: tomando café,
caminando en la calle, riendo o discutiendo en la Facultad, etc. :

Su imagen, puede ser equiparable a cualquier otra, lo que las une es que
una -nada-, que establece una diferencia entre un "porvenir vivido"
(memoria) y un "porvenir imaginado”. Ambos, dan lugar a dos tipos de
posibilidades futuras: a) el fondo temporal de lo que se desarrolla como una
percepcidn presente y real, y b) como la forma de proponer lo que no es
atin,

La primera conduce a una forma reflexiva y tética de la conciencia
realizante, que da unidad racional al pasado, presente y futuro. La segunda,
obedece a separar de manera rotunda, el porvenir de este presente, en otras
palabras, dado que al construir "yo mismo"” el sentido, empiezo a
proponerlo; “me lo doy" a partir de un objeto irreal, como una nada que me

** Sartre, El Ser y la Nada, 1943, Paris,v Gallimard. p.348.
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permite vivir como algo real este porvenir "aislandolo” y "proponiéndolo”
por si mismo, pero en un plano diferente al de la realidad, es decir,
aniquildndolo en cuanto tal, o mejor dicho, "haciéndolo presente como una
nada".

Sartre concluye que la condicién esencial para que una conciencia pueda
imaginar, es que tenga la posibilidad estructural de proponer una tesis irreal.
Maristany ve en la tesis sobre la irrealizacion 'que nos abre la
posibilidad de la negacion como una condicién que solo es posible
por el anonadamiento (neantisation) del mundo como totalidad que
para que nos sea revelado, debe existir la condicion de libertad para

la conciencia.”**

De acuerdo a Maristany, es hasta L'Imaginaire que Sartre logra postular
a la estructura imaginativa de la conciencia negando todo caricter advenedizo
de la imagen. Pero es también que hasta 1943 en El Ser y la Nada, que la

imagen encuentra su lugar radical cuando define la estructura del “para si’ P
El "para si" afirma Sartre, es un absoluto "unselbstsdnding" no
sustancia. Su realidad es puramente interrogativa. Si puede
preguntar y poner en cuestion, se debe a que él mismo esta siempre

en cuestion; su ser nunca es dado sino interrogado, ya que estd
siempre separado de si mismo por la nada de la alteridad.”

Cabe recordar que a esta posibilidad que tiene la realidad humana de
segregar una nada que la aisla, que le escapa, que esta fuera de su alcance,
. que no puede recibir su accién porque se ha retirado allende una nada,
Descartes después de los estéicos, le dio un nombre:"Libertad"”.

29.3.1. Acto y Libertad
La imaginacién es libertad porque es acto. En El Ser y la Nada,

Sartre sostiene que la libertad:

Es fundamento de todas las esencias, puesto que el hombre devela
las esencias intramundanas trascendiendo el mundo hacia sus
posibilidades propias [...].

Soy en efecto un existente que se€ entera de su libertad por sus
actos; pero soy también un existente cuya existencia individual y
{inica se temporaliza como libertad [ee]s

Asi, mi libertad esta permanentemente en cuestion en mi ser; mi
libertad no es una cualidad sobreafiadida ni una propiedad de mi
naturaleza; es exactisimamente la textura de mi ser; y como mi ser

estd en cuestion en mi ser.'”

“* 1bid, p. 354.
7 . p.193.
s gartre, El Ser y la Nada, 1943, p.640.
“9 1hid, p. 464-465. '
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Por la libertad, concluye Sartre,

Estoy condenado a existir para siempre allende los moéviles y los
motivos de mi acto: estoy condenado a ser libre. Esto significa que
no podrian encontrarse a mi libertad mas limites que élla misma, o
si se prefiere, que no somos libres de cesar de ser libres[...].

La realidad humana es libre porque no es suficientemente; porque
esta perpetuamente arrancada de si misma, y lo que ella ha sido esta
separado por una nada de¢ lo que es y de lo que debe ser.*”

De acuerdo a Sartre, nosotros elegimos el mundo, no en su contextura
"en si", sino en su significacion, al elegirnos en él como situacién. Mi ropa,
mi casa, mis objetos, mis sitios, lo que me rodea. Nuestra condicién humana,
al ser trascendencia que elige, establece el sentido de los significantes del
mundo por su propio surgiriento, y no por la naturaleza de las cosas.

La imagen es ella misma negacién, como identidad y correspondencia
con el plano de los objetos sensibles, de las "cosas reales” (reservado para la
conciencia perceptiva). Su naturaleza objetiva depende de la posibilidad de
generar una situacién espacio-temporal diferente, es decir, de crear un plano
irreal donde ambos, tiempo y espacio, adquieren una dimensién imaginaria.

El objeto imaginado (irreal) aparece de una sola vez y fuera del alcance
de esta realidad. P.ej., para reproducir la imagen de un cuadro, "El Tata
Jesucristo” de Goytia, la conciencia tiene que poder negar la realidad
perceptual del mismo, separandose de la realidad aprehendida en su totalidad.
Es decir, tiene en cambio, que proponer una imagen, al margen de la
totalidad de lo real, en tanto que es aprehendida por una conciencia cuya
definicién la separa de lo real, liberdndose de su sujecién y dependencia
sensible, mas bien, negandola.

Para Sartre esta negaci6n, va mas alla de si, puesto que negar lo real en
tanto que se nos propone perceptualmente como objeto, es a su vez, negar
que lo real sea este objeto. Ambas negaciones, "la del objeto”, y "la de la
reflexién de negacién”, son complementarias entre si, porque una es
condicién de la otra; ya que en todo caso, la totalidad de lo real, no es la
suma de los objetos sensibles, sino su integracién sintética a manera de un
mundo.

De aqui que para Sartre, la condicién de una conciencia imaginante €s
doble: a) por una parte, implica la necesidad de poder proponer a la vez el
mundo como totalidad sintética, y por otra, b) al objeto imaginado como
fuera del alcance en relacién con este conjunto sintético, es decir: proponer
al mundo como una nada en relacién con la imagen.

1943, p.466.

306



Toda imaginacién seria imposible para una conciencia cuya naturaleza
residiera precisamente en la relacién sensible, césica, del “estar-en-el-
mundo” como pegada, sujeta o adicionada a otros objetos bajo una
perspectiva inmediatista y empiricamente mecanica; ya que estaria supeditada
a la acci6n de diversas realidades que le impedirfan superar su detalle por
una intuicién que alcanzaria a su totalidad. Por lo mismo, sélo podria
contener modificaciones reales por acciones reales (tangibles y sensibles).
Este tipo de conciencia impediria toda posibilidad de imaginacion, ya que es
en todo caso, la imaginar constituye la fuente que funda la posibilidad de
"separarse” con respecto al mundo.

La imaginacié6n es la posibilidad de "escapar al mundo de lo real” pero a
su vez, sacar de él, su posibilidad para separarse con respecto a esie mundo.
Basta proponer al mundo como una totalidad sintética y tomar -perspectiva-
en relacién con él, para demostrar la potencialidad de lo imaginario, como
posibilidad de constituir una unidad abstracta, fundada en la estructura
misma del acto de tomar perspectiva.

Basta poder proponer la realidad como ese conjunto sintético (sintesis)
para "proponerse como libre en relacién a élla”, hecho que funda la libertad
como constitutiva de lo humano. Gracias a este "anonadamiento” que provoca
el "estar-en-el-mundo”, la conciencia para Sartre, logra sostener el sentido de
la irrealidad, como condicién esencial, de la estructura del hombre, que hace
de la imaginaci6n, su centro.

La imaginacién como condicion "irrealizante" (neantisant), permite
diferenciar el sentido de la independencia y libertad de lo arbitrario, puesto
que si la imagen niega un mundo, no implica que lo de por concluido como
algo real o positivo. Esta solamente se aniquila en la conciencia de aquel que
elabora un objeto irreal, al proponerlo, unicamente lo posee en su dimension

imaginaria.

Esto s6lo es posible porque los diferentes modos de aprehensién de lo
real se dan en "situacién”. Esta es la condicién de posibilidad, el a priori de

la imaginacién, que obedece a la estructura de ser de lo humano.
La situacion en ¢l mundo, como dimensién concreta e individual de
la conciencia constituye la motivacién para proponer un objeto
irreal cualquiera, y la naturaleza de este objeto irreal quedara
siempre cisrcunscrita, a esta particular motivacién.”

La “situacién” en el mundo de la conciencia, es motivacién concreta
para la aparicién de un imaginario en particular. Desde el plano de la
facticidad, esto implica la uni6n de lo real y lo irreal. Toda aprehensién de lo

1 1hid, 1943, p.357.
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real como mundo tiende por si misma, a terminarse por la produccién de
objetos irreales, ya que en cierto sentido, siempre se da bajo un punto de
vista particular.

Para Sartre "la situaciéon es la contingencia de la libertad en
"plenum' de "ser del mundo" en tanto que este "datum" que no esta
ahi sino para no constreiir a la libertad, no se revela a élla salvo
"ya iluminado” por el fin elegido. Asi el "datum" no aparece jamis
como existente bruto, lo "en si" al "para si; se descubre siempre
como motivo puesto que no se revela sino a la luz de un fin que lo

ilumina.*”?

Solo podemos estar “en situacién” a condicién de nuestra capacidad de
trascender lo dado y para trascenderlo es necesaria una conciencia
“nihilizadora" y libre capaz de elegir. Este poder nihilizador es el que Sartre
postula como la conciencia imaginaria que al producir un objeto ausente en
forma de irreal, es capaz de ir més alld de las cosas y de captar algo mas que
lo ente. No obstante esta conciencia no puede existir més que en lo dado.

En conclusion, si la conciencia es libre, es por que es "ser en el mundo"
como situacién. Aqui queda contenida la posibilidad de la nada y de toda
negacion que se traduce en la imagen como su intencién particular. Y si una
imagen aparece, siempre es sobre un fondo y unién con el mundo.

La imaginacién como libre conciencia, cuya naturaleza es siempre ser
conciencia de algo, se constituye frente a lo real y lo supera en todo
momento, porque solo existe en relacién con lo real como una situacion. De
esta forma, Sartre concluye que la imaginacién equivale al propio cogito
cartesiano: Es la conciencia.

Sartre logra trazar un espacio de existencia previo a la relacién
"sujeto-objeto”, como: - - - - . . :

«..condicion prerreflexiva intimamente relacionada al sentimiento,
donde la imagen termina siendo "la parte du diable". Por ello, el
imaginante es hijo de sus obras tanto como el creador es hijo de sus
criaturas. La reduccion de la conciencia imaginaria a una topografia
fantasmagodrica donde los objetos irreales son de otra manera al
mundo de las cosas y son "para si", porque adquieren significacion,
es lo que permite a Sartre, postular el espacio de la realidad
humana, y de su existencia contradictoria que lo lleva a definirlo

como quien: "es lo que no es y no es lo que es.’”

Lo irreal producido fuera de las cosas sensibles por una conciencia que
es y estd en el mundo, es la descripcién de la libertad, porque solo puede

“? Ibfdem, 1943, p.512.
*® 1943, p.320.
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imaginar quien "es-en-el-mundo”, que es trascendentalmente libre. En este
sentido, no puede el hombre no decidir dejar su libertad, no es un problema
de voluntad, élla es su propia naturaleza.

Todo imaginario aparece como un fondo de mundo, y a la vez, toda
aprehensién de lo real como mundo, implica una superacion escondida en lo
imaginario. En otras palabras, toda conciencia imaginante mantiene al mundo
como fondo anonadado de lo imaginario y reciprocamente, toda conciencia
del mundo llama y motiva a una conciencia imaginante como aprehension del
sentido particular de la situacién.

Y es sobre el "fondo de mundo” que la imaginacién, al igual que el
percibir y la libertad adquieren sentido. A saber, no puedo percibir
el martillear sino sobre un fondo de mundo, pero a la vez, no puedo
esbozar este martillear sino a partir de la totalidad de mi mismo y a
partir de élla.[...].

Este es el acto fundamental de la libertad y este acto da su sentido a
la accién particular que puedo considerar en un momento dado; ese
acto, constantemente renovado, no se distingue de mi ser: es
eleccion de mi mismo en el mundo, Yy al mismo tiempo,
descubrimiento del mundo.”

Efectivamente, basta estar vivo-en-el-mundo, como para asimilar y
afirmar la libre decisién de existir, puesto que lo contrario seria la negacion
total: el suicidio.

En realidad afirma Sartre, "somos una libertad que elige pero no
elegimos ser libres: estamos condenados a la libertad, como antes
hemos dicho, arrojados a la libertad, o como dice Heidegger,
dejados ahi" ("Geworfen"”, en estado de abandono, yectos,

"Délaissés" en el original).”’

En este sentido, la nada como materia de superacion del mundo hacia lo
imaginario, se vive en cuanto tal, es decir, no necesita estar propuesta para
si, ni ser tematizada como una nada. No se trata de preguntarse en torno a la
nada que es nada, basta proponerse una imagen para dar lugar a la aparicion
de lo irreal.

El hombre esti siempre separado de lo que él es por toda la amplitud
del ser que él no es. El hombre se anuncia a si mismo del otro lade
del horizonte del mundo y retorna para interiorizarse hacia si mismo

a partir del horizonte: el hombre es un ser de lejanias.”™

¥ gartre, 1943 p. 486-487.
% Tbid, p-510.
% hidem, p. 53.
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§XXX:

LA IMAGINACION COMO TIEMPO

La imaginacién desborda al objeto percibido lo niega, va més alla de él. Pero
cuando puede formularlo como pregunta, hipétesis o comparacién, cumple
su funcién de anticiparse a lo "por-venir". En este nivel la imaginacién es
acceso al tiempo originario, donde la "irrealizacién” (neantisation) permite
afirmarnos por sobre los objetos reales, como el escenario donde e) ser se
construye como acontecimiento.

La imaginacién es "posibilidad de lo irreal y lo posible”, de lo finito e
infinito, de lo esperado y anhelado que lleva a interrogar y cuestionarse por
lo real, que le otorga un perfil propio, porque cuando la conciencia
imaginante integra sintesis novedosas, da lugar a su devenir espontaneo,
acontece como “espontaneidad” que realiza su mads estricta funcién: la
libertad. Imaginar es transitar desde el mundo de lo dado a lo posible,
porque su temporalidad transgrede el presente y se constituye en
acumulacidn, sintesis de tiempos, lleno de esperas y opciones, de porvenir y
posibilidad.

Por su funcién anticipadora, la imaginacién es "proyecto” advenidero,
que se ha debatido en medio del presente, el abismo del futuro por construir,
y su proyeccion sobre lo dado que recupera para transfigurarlas a la luz de
experiencias pasadas. La imaginacién vertida de antagonismos es acceso al
futuro, a lo porvenir que antecede un tiempo nuevo, temporalizandose. La
imaginacién es tiempo originario que se constituye en clave para la
comprensién del mundo real.

Como intencional, sintética y temporal, al “irrealizarse”, la imaginacién
escapa a toda legalidad de los objetos naturales, y pone en evidencia, que solo
~ es una forma de ser de éstos; puesto que al revelar su estructura, se torna
funcién de simbolizacién. Simulacién que no se supedita al dato, sino al
trascenderlo, se afirma exhibiéndose como sobreabundancia esencial de él.

En los § 510, 511, 515 de La Voluntad de Poderio, Nietzsche (1954-56)
plantea:

Admitiendo que la A idéntica a si misma, tal como lo admite todo
principio de la logica no existe: admitiendo que esta A es en cierta
manera, hay que convenir que la logica no tendria por condicién
mas que un mundo: apariencia. En realidad nosotros admitimos ese
principio, bajo la presion de un mundo infinito que pareciera
confirmario en todo momento. El "ens" es la verdadera base de A:
nuestra fe en las cosas es la primera condicién para la fe en la
légica [...]

El mundo imaginario del sujeto, de la sustancia, de la razén, etc.
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resulta necesario. Existe en nosotros una facultad ordenadora,
simplificadora, que falsea y separa artificialmente [...].

El cariacter del mundo que esté en su devenir no es "formulable" es
falso, se contradice. El conocimiento y el devenir se excluyen. Por
consiguiente , resulta obligado que el conocimiento sea otra cosa; €S
preciso que una voluntad de hacer cognoscible preceda: una especie
de devenir debe producir la ilusién del serf...].

La forma se presenta como algo duradero, y por consiguiente, como
algo importante; pero la forma ha sido inventada por nosotros {...]
Nosotros somos los que hemos creado la "cosa™, la "cosa igual” el
"sujeto’, el "atributo", la *accién”, el "objeto"... El mundo se nos
presenta como algo légico, porque fuimos nosotros quienes
empezamos previamente a logificarle.””

Nuestro mundo real es un mundo ilusorio, poblado de entes imaginarios
que lo vuelven asimilable y lo tornan un mundo a nuestro alcance, un mundo
humano al fin. Y es que la imaginacién en el fondo nos habla de la necesidad
de no permanecer mudo ante un mundo que se nos muestra como lo

extrafio.*”

30.1 La_Imaginaciéon y lo Otro

La imaginacién crea antagonismos que coexisten -protagonistas y actores del
reino de la polivalencia-, y ponen de relevancia, que el hombre, ¢l "yo" no es
"lo idéntico”, como son las cosas de la naturaleza. Imaginar es reivindicacion
del "yo" frente al desgarramiento y fragmentacién de las cosas sensibles,
como fuente de determinaci6én de sus limites pero a la vez transgresora que
los derriba. Como "irrealizante”, la imaginacion es acto, descubrimiento y

afirmacién de lo humano.
La imaginacién, afirma Fichte, es actividad que pone limites que
ella misma se encarga de derribar L]«
Al yo le cabe no sélo la forma del acto de "poner", afirmar, sino

también la de "oponer”, la contraria, la de negar [...].

El yo, solo puede reconocerse cuando como tal se limita, y la
imaginacién es quien pone los limites al desgarrar lo dado
objetivamente y unirlo en una unidad del yo mas el consigo mismo
que vincula la unidad de lo finito e infinito que hace del "poner-se”,

la actividad infinita del yo.”

Sartre advierte que aquello que se nos da como fuera de nosotros participa y
proviene de la Existencia del Préjimo, por lo que las teorias clasicas tienen
razén al considerar que todo organismo humano percibido remite a algo y a
aquello a lo que lo remite, es el fundamento y garantia de su probabilidad.

“7 Nietzsche, Voluntad de Poderio (1954-56), Libro III, § 510-511-515, EDAF, 1985, Madrid, p. 291-

293.
“s , Lapoujade, 1988, p. 181
% pichtes, 1794, Doctrina dela Ciencia, Madrid, El Liberal, 1913. la. parte, 311,5, Tercer Principio

B,6 y ss.. 1971
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Su error es creer que esa remisién indica una existencia separada,

una conciencia que estaria detris de sus manifestaciones
perceptivas como el nuémeno estd detras de la Empfindung
Kantiana [...].

El préjimo-objeto se define en relacién con el mundo como objeto

que ve lo que yo veo, mi vinculacion fundamental con el préjimo-

sujeto ha de poder remitirse a mi posibiliad permanente de ser
visto por el préjimol...].

La nocién del projimo no podria apuntar a una conciencia solitaria

y extramundana que no puedo ni siquiera pensar, pues el hombre se

define con relacion al mundo y en relacion a mi: es ese objeto de

mundo que determina un derramarse interno del universo, una

hemorragia interna; es el sujeto que se me descubre en esa huida de

mi_mismo hacia la objetivacién. Pero la relacién originaria entre el

projimo y yo no es sélo una verdad ausente apuntada a través de la

presencia concreta de un objeto en mi universo: es también una

relacién concreta y cotidiana de la que hago experiencia en todo

momento, pues en todo momento el préjimo me mira [...].

La mirada del otro enmascara en sus ojos, parece ir por delante de

ellos. Esta ilusién proviene de que los ojos, como objetos de mi

percepcion, permanecen a una distancia precisa que se despliega

desde mi hasta ellos -en una palabra, estoy presente a los ojos sin

distancia, pero ellos estan distantes en el lugar en que <me

encuentro>|[...J.

No puedo, pues, dirigir mi atencién a la mirada sin que al mismo

tiempo mi percepcién se descomponga y pase a un segundo plano.

Se produce aqui algo anilogo a lo que he tratado de mostrar en

L'Imaginaire, a propésito de lo imaginario, no podemos, decia

entonces, percibir e imaginar a la vez; ha de ser una cosa o la otra.

Ahora diriamos: no podemos percibir el mundo y captar al mismo

tiempo una mirada fija sobre nosotros: ha de ser una cosa o la
otraf...].

Percibir es mirar, y captar una mirada no es aprehender un objeto-
mirada en el mundo sino tomar conciencia de ser mirado ... lo que

capto al oir el ruido de las ramas tras de mi, no es que hay alguien,
sino que soy vulnerable, que tengo un cuerpo susceptible de ser

herido, que no puedo evadirme del espacio en el que estoy sin-
defensa, en suma, que soy visto.*"

La imaginacién como libertad, dice de la forma de ser del hombre que
se traduce en el permanente delimitar al "yo" como "alteridad": Lo otro que
"soy yo mismo” junto "con otros” como autorepresentacidn, y afirmacién del
"mi” peculiar como "poder ser" en un mundo.

El préjimo es ese yo mismo del que nada me separa, nada

absolutamente excepto su pura y total libertad, es decif, esa
indeterminacion de si mismo que sélo él ha de ser por y para si.*"

1943, p.285,-287.
*' Sartre, 1943, p. 299.
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Imaginar es "simular”, es un "como si”, donde se circunscribe el juego
entre el "yo" y el "no yo" encaminado a la posible consecucién de lo irreal.
La imaginacién encamina la construccién de la subjetividad porque
representar-se, constituye un "poner-se” en la forma de objeto irreal, que
conlleva a un sentido diferente de la naturaleza: a un "ser uno con otros”. El
trascender o negar el dato y "darse” como un otro que lo niega y afirma a la
vez desde una perspectiva peculiar, es la condicién de posibilidad para que
aparezca la "alteridad”, como acontecimiento, como lo propio del mundo,
como espacio del hombre.

Por eso, en "Las Estructuras Antropolégicas de lo
Imaginario”, Gilbert Durand plantea que,

la objetividad es la que jalona y recorta mecanicamente los instantes
mediadores de nuestra sed; el tiempo el que distiende nuestra
satisfaccion en una laboriosa desesperacion, y es el espacio
imaginario quien reconstruye libre e inmediatamente en cada
instante, el horizonte y la esperanza del ser en su perenidad.’”

Lo imaginario es sintesis que integra la estructura del tiempo como
desprendimiento de "uno mismo"”, a partir del descubimiento de "lo otro”
que hay y existe como "fuera de nosotros”. Como posibilidad de "nuevos
comienzos"”, es descubridora de lo posible que al devenir como
transfiguracién de lo real, como "disfrazado" figurativamente, se convierte
en simbolo.

La imaginacién resulta ser "el contrapunto axiolégico de la accién,
lo que lastra con un peso ontolégico el vacio semioldégico de los
fenomenos, lo que vivifica la representacion y la sed de realizacion.
Esto es lo que siempre ha hecho pensar que la imaginacién era la
facultad de lo posible, el poder de contingencia del futuro.

30.2 La Imagen Imaginabie

Cuando Bachelard establece una actitud distinta a lo que se nos da, acontece
una "imagen como simbolo”,-que representa nuestra postura que s antepone
a las situaciones reales porque aparece como frente a lo real y viceversa-.

La “imagen imaginada" dennota una relacién frente a lo irreal.
profundiza el sentido que Kant le habia dado a las "ideas estéticas” cuando las
vincula con la creacién: La "imagen imaginada” es el "ensuefio” vinculado

al origen de la poesia.
Esta "imagen imaginada" no persigue ni_ el saber ni el

aprovechamiento de las cosas, sino el ensueiio y la dicha de
contemplar libremente al mundo, -mundo que emerge de un enfoque

% Dorand, Gilbert, Las Estructuras Antropolégicas de lo Imaginario, Ed. Taurus, Madrid, 1981, p.
408 y 409
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estético solo en la contemplacion-{...].
dado que lo imaginario brota de manera espontinea sin supeditacién
alguna a lo dado anteriormente en la experiencia de lo real.*®

En "L'eau et les Reves" (1942) Bachelard plantea que:
.la imaginacién no es la facultad de formar imagenes de la
realidad; es la facultad de formar imigenes que sobrepasan la
realidad, que cantan la realidadl...].
Gracias a la transfiguracién de las materias del ensueiio en reflejos
del animo, toda su sustancia se transforma en belleza: Ia
imaginacién es una disposicién para convertir en valor estético y
artistico los elementos de la realidad materiall...].
La imaginacién soiiadora no pretende ser conocimiento sino
espontaneidad que nace de la vida libre de la conciencia, empleando
las formas de la realidad como medios para la expresion y creacién
estética.*™

Por esta facultad que tenemos de producir "imagenes imaginadas" es que
podemos provocar y resurgir en "el comenzar" o mejor dicho, el
"recomenzar”.

Cuando afirmamos nuevas unidades sintéticas, que hace de la
imaginacién el vinculo directo con la creacién, en tanto que admite
necesariamente la capacidad de sucesos inéditos e incategorizables, lo
imaginario se convierte en la condicién de posibilidad para la instauracién de
lo posible. La imagen constituye acto como poder y capacidad creadora,
entendiendo que como alteridad, la creacién es un "poner-se”. Es "lo otro"
que se niega ante los ojos, para ir mas all4 de lo real, y como inversién de la
legalidad natural, forma el objeto fantéstico.

La imaginacién se vincula con la fantasia cuando produce "imagenes
imaginadas". Esto la convierte en creadora, precisamente porque reconstruye
y reestructura lo real, y niega con su presencia, la concatenacién ligada de
los fenémenos, como aparicién de una relacién intrusa, Lo fantéstico perdura
en la duda e incertidumbre, porque cuando llega a existir decisién alguna, en
la medida que se admite el orden legal y lo fantéstico se desvanece.

La fantasia, afirma Lapoujade, resulta ser la operacion de funciones
psicolégicas por las que se crean imagenes que ni reproducen,
reconstruyen lo real, sino lo alteran, en sentido literal, la hacen
devenir otra, de donde se sigue que la fantasia crea otra realidad.**

.En este nivel, la creacién es sinénimo de desafio y provocacién que
transgrede y trasciende lo real, a partir de proponer "lo otro” que se
despliega como lo propio, en relacién con el objeto fantdstico. Creacién es

** Bachelard, citado por Kogan, J. (1986) en Filosoffa de Ja Imaginacién, Ed. Paidos, Argentina
1986, p. 143,
** Bachelard, G, E) Agua y los Sueiios, Corti, Paris, France, p. 23.
** Lapoujade 1988, p. 136..
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acontecimiento en €l modo de relacién de un "ser-en-el-mundo” con sus
cosas, capaz de participar del acontecimiento del mundo, a partir de quien
" L} :

es-en-el-mundo” y le da sentido como evento.

Creacién es a su vez con-formacién del mundo, posibilidad y puente que
supera lo contingente, en cuanto que se convierte en despliegue, sentido que
tiende como afirmacién de la vida, tiempo y devenir, finitud. En este sentido,
coincidimos con Malrieu cuando plantea que en lo imaginario.

~..hay un intento de superacion, una creacién, una liberacion que se
caracteriza por una situacion nueva del sujeto en el tiempo...Para él
...el tiempo imaginario consiste en una reanudacién, un nuevo
comienzo y una recombinaciéon del pasado, ininterrumpidamente,
que llega a constituirse en el tiempo propio, el tiempo de vida.*™

§XXXI

La imaginacién convertida en accién se vuelve simulacro (eidolén) que al
impregnarse de motricidad, se torna juego. Jugar, es imitacién dentro de un
espacio imaginario traducida en accidn: transferir en un otro, en un irreal, la

evasion y la correspondencia.

El juego implica una evasién de "lo formal" y rigurosamente mecénico
de la vida cotidiana, que clama por un nuevo estado de dnimo, un goce que
culmina en una nueva integracidn, es decir, en una co-rrespondencia que
transfiere a este otro, la capacidad de armonizar contradicciones mediante

una sintesis.

El juego tiene su origen en el asombro, (thauma). surge al entrar en
conflicto con la racionalidad de las cosas y su manipulacién. Puede
ejemplificarse en la tradicién griega como (griphos) "teoria de los enigmas”
que se caracterizé por formular afirmaciones y cuestionamientos tales como:
"Lo que yo soy, tu no eres”. "Esto es una vasija pero parece otra cosa“...
Ambas frases se asemejan en tanto que constituyen una forma de juego de
palabras que conduce a percatarse de contradicciones que muestra la realidad
y nos sorprende.

Como resultado del enigma surge la ficcion que se torna unidad que
deviene como un otro que tiene valor propio, en si mismo, porque -nos rapta
y transporta a un plano que surge como “toda realidad” cuando nos ofrece la
via que supera y armoniza los antagonismos. De esta forma, al proliferar las
ficciones, se crean representaciones en las que el jugador se da cuenta que
corresponden a una irrealidad, a una nada, que puede concederles
"veracidad” a creencias pasajeras sin mayor consecusién que lo llevan a
declarar por ejemplo: yo soy una pantera, un le6n o una iglesia.

30 falrien, P.1971, La Construccién de lo Imaginario, Ed. Guadarrama, Madrid, Espadia, p. 174-175.
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En esta creencia radica el plano del juego y lo que le otorga interés y
vigencia como mundo, es decir, con -tiempo y espacio propio-, es que
permite ejecutar con fluidez y flexibilidad, a diferencia de la vida formal,
actitudes tales como la curiosidad, repeticién y variacién de opciones lidicas,
que resultan ser precisamente la condicién de posibilidad para su vida,
manifestacién y desarrollo.

Simular un mundo lidico, consiste en reproducir imigenes haciendo
de ellas un “como si”, que conducen a construir y producir una ficcién,
independientemente de sus fines, donde se favorece la representacién, al
convertirse en un “para otro”. Esta comunidad y colectividad del juego
accede a la alteridad por medio de la constitucién de significantes
simbélicos, donde la serie de dimensiones con sentido y contenido que lo
conforman, en la variacién y repeticién de opciones, son el punto de partida
que lo armonizan como un mundo. En este plano, se puede decir que ficcién
y analogia, mantienen un paralelismo en tanto que ambas contienen una
referencia que reglamenta, y establece un modelo que favorece el sentido de
la regla.

Sin embargo,
¢a qué dimension estamos entrando cuando hablamos del juego?
¢se puede hablar del juego infantil de la misma forma que
el jugar de los adultos?
{€Oomo accion imaginaria, el juego tiene una dimension creadora?

El juego "'no es cosa seria" es para distraerse, plantea Aristételes en "La
Politica". El juego representa una abstraccién especial de la accién

del curso de la vida corriente.”

Cuando Scholvnick publicé en 1954 el"Homo Ludens" Huizinga
da cuenta de la forma como en el mundo griego, el sufijo inda integraba
acciones que tendrian que ver con sphairinda como ese jugar a la pelota:
elcistinda o de jugar a la cuerda: streptinda.

Sin embargo, él mismo plantea que la dimensién lidica ya precisada
en el mundo romano, se transforma al apoyarse en la naidio (paidia:
"cosa de nifios") que al acentuarse como paidia, adquiere el

significado de "nidieriga".***

%7 Aristolteles, Pol. VI, 3, 1337 b 39 passim, Cf, Eth, Nic. X 6, 1176 b 33,
** Huizinga, Johan, Homo Ludens, (Vom Ursprung der Kuitur im Spiel) Alianza Emecé, Madrid, 1954, p.
45-50. :
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31.1. Deber_vs. Placer

Las nifierias constituyen aquello que se ejerce sin seriedad, que no obedecen
al rigor y el deber de la vida formal, sino que al desplazarse producen goce.
El juego es gozoso por que se mueve con la alegria que resulta frente a la
descarga del "no sentirse esforzado". Libra de la iniciativa como un
.deber y pasa a ser dinamis que se involucra con un estado animico
multidimensional. En el juego se puede acoger también la pena, el dolor y
hasta €l terror, todos constituyen un reto.

Esto no implica que ¢l juego deje de tener seriedad, pero la tiene
propiamente de suyo, puesto gue estd estructurado con reglas propias: en
torno y a partir de éllas se configura. Sin embargo, la flexibilidad de
estas reglas es lo que permite repetir y ensayar con variabilidad hacia las
opciones posibles, puesto que la regla que se impone, no es la de dejar de
cumplir con la manifestacién reglamentada, como por €j., inventar la regla o
“no hacerle caso a la regla”. De esta manera, solo se puede jugar con
posibilidades serias y su fascinacién consiste en este riesgo.

Su configuracién y estructura, hacen que el juego tenga esencia
propia independientemente de los jugadores, puesto que es el juego el que
se manifiesta: Porque conforma al sujeto que es, el juego mismo no retiene
a ningun sujeto para desarrollarse, y siempre se da en la forma de su
representacién . Esto es lo que conduce a hacer del juego, una mediacién
par excelence...

Esta mediacién lidica se definiria como “"aceptar ser un otro” para
poder jugar y adoptar un determinado papel: el del jugador. Jugar es
perderse a si mismo para pasar a ser un otro que representa, tiene sentido y
transfigura la realidad. En este sentido, jugar es realizacién de una dimensién
imaginaria, porque precisa de una irrealizacién. Por tanto, el juego, es un
irreal que se nos da todo de lleno “como un mundo”.

El juego es la antinomia de lo real, que se circunda de seriedad, es lo
que rige y determina las acciones, como el plano que conduce al €xito pero
también como lo que fragmenta y divide al iempo. jtodo en nombre de la
felicidad!. La seriedad como modelo racional que domina a lo real, ha
agotado hasta los iiltimos rincones.

Incluso, ha llegado a ser dominada por la seriedad de la racionalidad,
élla es su limite. Lo que va més alld se torna imperdonable, es lo irracional,
es lo que no contiene un télos , es lo que conduce a la locura, a lo irreal.
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31.1. Acceso a lo Irreal

Situar al juego como un irreal, es una provocacién Y a su vez, posibilidad de
devolverle y reencontrar su papel de "oasis en el desierto”, que permite un
"descanso” donde fluye la ligereza de la alegria y el regocijo momentineo de
la felicidad. No importa que ésta pueda traducirse en terror, misterio,
- angustia o en multiplicidad de estados de 4nimo, lo relevante es que al
acceder a esta irrealidad, nos conducimos al movimiento de nuestro devenir.

Ciertamente, la realidad es solo un modo fundamental de ser de las
cosas, es, plantea Fink en Le Jeu Comme Symbole du Monde,

..una modalidad ontolégica en relacién con la posibilidad y la
necesidad. Todo lo que es real es al menos posible, pero no
siempre igualmente necesario [...]

...cada cosa que no e¢s real es igualmente real, en tanto que acto de
representarse un irreal. El rigor masive, abrupto, no mediatizado,
por el que se distingue corrientemente lo real de lo irreal, no se
puede mantener. No es solamente lo real y lo irreal, hay también la
mediacion entre los dos y hay un real que contiene de suyo lo irreal
en tanto que contenido semdintico... que hace... que exista una

conciencia real de un contenido irreal.*”

Esta valoracién de lo irreal, de lo no serio. que hacen del juego un
€scape y evasion en un espacio y tiempo, en un "como si", resulta ser
precisamente, la posibilidad del reencuentro, del conocer y aprender mas de
mi mismo, de ser ese otro que soy yo mismo.

Lo que impone el juego como mediacién, como irreal, es un mundo
lidico encerrado en si mismo, cuya regla consiste en preservarlo, -aunque
sea a base de trampas que continden la trama-. Quien compite, agota la
mediacién, y mucho mas aun, el aguafiestas la liquida De hecho, lo que
ambos realizan con su participaci6n, agota en un fin exterior al juego, su
propio proceso. Por ejemplo, el que compite quiere ganar, aunque para esto
tenga que jugar, mientras que el aguafiestas no estd dispuesto ni siquiera a
entrar en el juego. Los dos resultan ser un verdadero impedimento, pero en
cambio el tramposo, lo es precisamente porque "hace como si" jugara bajo
las mismas reglas y las preserva de tal manera que no se corte el juego.

31.1.2 Medios y_Construccién

El juego es un medio en si mismo donde cobra acceso la dimensién irreal de
lo imaginario, y cuando a partir de €1 como pretexto se superpone un fin, un
TeEAOO (télos), se emplaza fatalmente a su final.

"% Fink, E. (1966) Le Jeu Comme Symbole du Monde, Minuit Arguments No. 29, Paris, 1966, p. 71-74.
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En este sentido en "Verdad y Métode” Gadamer plantea,

Todo jugar es un ser jugado', porque siempre que se juega, se
juega a algo, es decir, jugar es a la vez accion que juega, o bien,
accion del hombre en el mundo del juego, lo que implica que el
juego posee su propio espacio. Por elio, el juego como sujeto no
requiere de dos o mas jugadores. De hecho uno solo puede jugar
porque no precisa de un otro jugador real; ya que como mediacién
en el juego, siempre tiene que existir un otro que responda como
contrainiciativa y que es ese otro que deviene del despliegue del "si
mismo" y que se convierte en compaiiero de juego.’*’

El juego tiene fundamentalmente un horizonte colectivo, en tanto que
implica apertura hacia un otro que emerge como compaifiero, el juego como
algo imaginario, muestra una simpatia hacia "el otro”, le revela al jugador
modos de accién y pensamiento que no ha podido integrar en la vida real, o
de constituir un "suceder” significativo.

;Podriamos decir que existe una analogia entre este "compafiero de juego”
y el "compagnon de route” que Goethe alude en el Fausto?

La dimensién lidica, se constituye como goce fantdstico desde el
plano de la apariencia, debido a que al suprimirse el deber de la eleccion real
de la vida formal, se transforma en movimiento que abre alternativas a la
comunidad Iddica, cuya dnica obligacion es mantener la obligatoriedad de la
regla del juego. La accién que de ello se desprende es el devenir del juego
mismo como movido de suyo, que en su dimensi6n temporal, podriamos
decir, "nos regala presente’.

Jugamos en un mundo real pero creamos otro 2 través de la
representacién. Es decir, estamos en una dimensién real e irreal a la vez,
sintetizada como una unidad que alumbra "toda la realidad”, ya que la
concebimos asi, asumiendo de antemano la diferencia entre lo real y lo
aparente, pero lo aceptamos. Por ello, para lograrlo, nos brindamos a la
mediacién que conlleva a devenir un otro situado en tiempo y espacio
diferente, donde se trasciende "el sobrio sentido de la realidad y la estrechez
del tiempo dividido” y se torna fascinacidn.

 Este mundo ficticio adquiere movimiento a través del objeto, puesto
que a cada juego le corresponde un juguete, cuya cualidad consiste en
que no se circunscribe a un reino cerrado en si de las cosas sensibles, por ello
hace que aparezcan a su vez dos dimensiones: 1) la representacién real del
objeto y 2) la dimensién magica y misteriosa, ficticia.

T Gadamer, H.G., 1975, Verdad y Método(Wahrheit und Methode) Ed. Sigueme, Salamanca, 1984, p.
149,
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De esta manera, una nifia puede jugar con un trozo de madera y
manipularlo objetivamente como tal (primer ejemplo), aunque para €lla en su
Juego, corresponde a una muiieca (segundo caso).

Esta doble relacién ;no se pareceria a la diferencia entre conocer
como determinar objetos y juzgar como "idea estética e intelectual” que Kant
formula en la Critica del Juicio? Juzgar implica la comunicabilidad de un
sentimiento, no un pensamiento, y en ese nivel, la sociabilidad de la
humanidad est4 contenida de un estado de dnimo.

Humanidad (humaniora) significa por una parte, el sentimiento
universal de simpatia y por otra, la facuitad de poderse comunicar
universal e interiormente, propiedades ambas que, unidas,
constituyen la sociabilidad propia de la humanidad.®"

Y aunque la risa, broma, humor pertenecen maés bien al arte agradable
que al arte bello cada una nos describe formas y modos en los que los
productos imaginarios funcionan:

Kant lo describe de la siguiente manera:

La risa es una emocién que nace de la sitbita transformacién de una
ansiosa espera en nada es cuando nuestra espera estaba en tension y
desaparece de pronto en nada (p.240].

La broma debe siempre encerrar en si algo que pueda engaiiar por un
momento; de aqui que, cuando la apariencia desaparece en la nada, el
espiritu vuelve a mirar hacia atras para mirarla de nuevo, y asi, por
medio de tension y distensién sucesivas y ripidas, es lanzado aca y
alla y sumido en una oscilacion que al soitarse de pronto, lo que, por
decirlo asi, tiraba de la cuerda, debe causar un movimiento del
espiritu y un movimiento interior del cuerpo que armonice con él,
que se prolonga involuntariamente, y produce cansancio, pero
también diversion [p.241].

El humor significa el talento de ponerse voluntariamente en una
cierta disposicion de espiritu, en la cual todas las cosas son juzgadas
de una manera totalmente distinta de la ordinaria (incluso al revés),
Y, sin embargo, conforme a ciertos principios de la razén, en

semejante disposicién de espiritu.’”

Por otro lado,Eugen Fink y Hans G. Gadamer plantean que el juego
€s una produccion, en el primer caso, o una construccion, en el segundo,
debido a que jugar crea imdgenes objetivamente existentes.

De acuerdo a Fink, "el juego crea un producto: el mundo lidico que
hace que nos entreguemos a él, y concluye: "jugar es una creaci6n
infinita en la dimensién mdgica de la apariencia" "

CdlJ., p.26s.

"2 Cd1I, p. 244,

* Fink, E. El Oasis de la Felicidad, UNAM, México 1957, p. 28.
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De acuerdo a Gadamer, €l juego es
una transformacién en una construccion, en tanto que la idealidad
del juego es repetible y por tanto, permanente. Es decir, encuentra
su patrén en si mismo, puesto que no puede medirse con ninguna
otra cosa que esté fuera de él... por lo que el ser de todo juego es
resolu’f‘ién, puro cumplimiento, energeia que tiene en st misma su
télos.

31.2 Extranamiento: Oasis y Morada

El punto de encuentro e integraciéon de ambos autores radica en que los dos
aluden al juego como un representar, es decir, siempre es un
representar para, de tal forma que el juego es el que habla al espectador
en virtud de su representacién, a manera que el espectador forma parte de él,
pese a toda la distancia de su “estar en frente". Y es en este "ser para otro”
que el reflejo del mundo lidico hace de la cosa en particular destacada
casualmente (por ejemplo, el juguete), un simbolo significante, es decir, un
representarse para algo.

Por ello en el "Oasis de la Felicidad", Fink reitera que
..el juego humano es la acciéon simbélica de un hacer presente

*

sensiblemente mundo y vida, donde jugar representa la creacion
infinita en la dimensién magica de la apariencia.’

Afios después en "El Juego como Simbolo del Mundo", concluye que:
jugar es parafrasear en el modo de la ilusién, la autorrealizacién del

hombre.”*

Jugar es entregarnos a la configuracién del juego, para constituirnos
en un otro que es para representarse. No hacerlo nos convierte en frivolos.
El "representar” adquiere relevancia porque deviene frente a la necesidad del
jugador por comunicar y comunicarse con un otro, que puedo ser incluso yo
mismo. La representaciéon nace como una figuracién que traduce en un
sentido muy elemental, la transmutacién de lo percibido en la representacion
de algo vivo y animado. Por ello, el juego en sentido antropolégico tiene que
ver con la fiesta y el mito donde su dimensién simbélica adquieren un
caricter colectivo de alto nivel de significacion.

Y es debido a esta "entrega” al mundo ldidico, a esta mediacién en un
otro, que se deja de prestar atencion a la realidad en provecho de lo sofiado y

representado.

$% Gadamer, Op Cit, p. 156-157.
s ok, 1957, p. 28.
¢ Fink, Op Cit, 1966, p. 80-
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Por tanto en palabras de Malrieu,

.quien juega manifiesta su pasion. Se ve obligado a sobrepasarse
sin cesar, a volverse otro sin saber jamas lo que le obliga o a
donde va exactamente ..estado que reaparece toda la vida como
ensuefio, lectura, especticulo y vida.*"’

Todo juego requiere de una determinada alternativa en medio de Ia
incertidumbre del desenlace, porque en todo caso, implica una lucha, una
tensién permanente donde se hace del jugar, -ese reto de si "saldrd o no
saldra”-, un sediento placer por lo nuevo, que de acuerdo a Mairieu,

...precisa de actitudes como: la simpatia, el dominio de si
mediante el dominio de las cosas y objetos lidicos, la angustia y
agresividad, el sentido de reciprocidad y finalmente, lo cémico...
que lleva a conocer diversos sentimientos (que aunque nazcan de
las relaciones interpresonales, se enrriquecen con el simulacro)
tales como: la ternura, agresividad, deseo de afirmarse en la

combinacién de formas, la emulacién, ete.*'*

El juego no implica la trivialidad de una mera evasién o fuga de la
realidad, por el contrario, puede ser la puerta de entrada para aprender algo
més de si mismo, en tanto que siempre abre un espacio de incertidumbre
donde cabe la adivinacion, como un factor permanente de biisqueda y
superacién que necesariamente conduce a un desenlace, a una nueva forma de
ver las cosas, de develarlas, es decir, de descubrirlas.

El juego, no es cosa de nifios, como construccién que consolida, jugar
se traduce en creacidn, acto y pensamiento representativo que en palabras de
Schiller, conduce a la belleza.

El juego libera a los hombres de los limites de la vida real, pﬁesto
que es el estado intermediario entre la sensualidad y 1a razén.

El juego es la via para construir el ideal de la belleza que nada tiene
que ver con la vida real, sino con la dimensién del espiritu que tiende a
afirmar la libertad de la persona, equilibrando la facultad de abstraccién
racional de los principios, con las potencias de la impulsividad natural.

31.2.1. Educacion para lo_Bello
En Las Cartas Sobre la Educacién Estética del Hombre, Schiller plantea la

necesidad de la educacién estética, de la educacién para la belleza, como la
mas pura expresion de la libertad.

*" Marlieu, Op Cit, P. 263.
*" Ibidem, v. p. 257-258 y 265.
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...el hombre solamente juega cuando c¢n el sentido completo de la
palabra es hombre, y solo es hombre cuando juega', en esta
direccion el hombre sole juega con la belleza, aunque actoa
seriamente con lo agradable, con lo bueno, con lo perfecto.’”’

En esta dimension, el juego de nifios se sitda en otra perspectiva,
‘puesto que el infante no ha alcanzado todavia el desarrollo extremo de tener
que contrarrestar el exceso de los principios intelectuales con la
espontaneidad de los impulsos vitales. Pero también, el juego comin Yy
corriente de los adultos corre igual suerte, puesto que no trasciende al ideal
de la belleza en palabras de Schiller, quien solo ubica esta posibilidad como
"el logro del arte y por ello es precisa la educacién”.

El arte emerge con el despliegue de la existencia libre en el plano de
la transfiguracién imaginaria que constituye lo estético y ,

...el juego, plantea Fink, nos entrena hacia una actitud estética
frente a la vida donde hay una sobredeterminacién de la realidad de!

ser humano.’*

Y porque a cada instante se puede terminar el juego y suprimir sus
reglas, el ludismo constituye la imitacion dentro de un espacio imaginario,
que afirma su correspondencia, es decir, como lo otro, que devuelve a si
mismo algo que es propio, autorrepresenta.

Por tal motivo, la "no seriedad" del juego, no implica la frivola
evasion y distraccién; sino que como mediacién, como irrealidad, permite
que se instaure una nueva realidad. Esta modalidad implica quiza la mayor
seriedad del caso, puesto que al permitir la fluidez de multiples estados de
4nimo, el juego puede constituir un espacio para la tensidén y la ansiedad que
se circunscriben y anticipan al desenlace, a la sintesis "por llegar”, a "lo

nuevo por ocurrir’, como afirmacién de mi mismo frente a ese otro que soy
yo.
...el juego es un fenomeno existencial fundamentai ya que por
esencia el hombre es un jugador.. y .. es la cima de la
soberania humana donde el hombre goza del poder creador casi

ilimitado.””

El juego enrriquece todos los planos de la vida, pero nuestra
racionalidad no nos permite observarlo asi. En este sentido Huizinga

afirma: ) ]
La cultura no surge del juego, se desarrolla en el juego como juego

... Un ejemplo histérico lo constituye el renacimiento donde no se
excluye lo serio, mas bien, se torna empeiio refinado, y sin
embargo fresco y vigoroso por la forma noble y bella que es

cultura jugada.’”
% gchiller Cartas Sobre la Educacién Estética del Hombre, Aguilar, Argentina 1981, Canta XV, p.
922-93.
20 Eink, Op Cit, 1966, p. 75.
2 pink, Op Cit, 1957, p. 11.
22 pyizinga, Op Cit, P. 205, el subrrayado €s nuestro.
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31.2.2.Didlogo y Cultura

La "mundanidad” de lo lidico en la vida cotidiana se da en el, didlego, que

para Aristételes resulta ser diagoge (Siaryoye ), como:

..la capacidad estéril que aguza la capacidad espiritual vy
constituye el goce como ocupacion estética que corresponde al
hombre libre. Qué sino la tradicion de los sofistas, con sus juegos
de palabras, son muestra de ¢llo, o bien en el sentido de la
representacion material, la pipecto (mimesis) Platénica ocupa un
principal terreno como actividad lidica. No obstante, para nosotros
el didlogo nos muestra simplemente una forma artistica, agit y
juguetonal...].

Cada canto, melodia, danza representa algo, copia algo y, segan
que lo representado sea bueno o malo, bello u odioso, asi la
musica srd buena o mala. En esto reside su valor ético y
pedagodgico superior. ElI oir la imitacién despierta los sentimientos
imitados({...].

Con el concepto de imitacion delimita también Platén la actitud del
artista: 00T 0LV xaiLdl...0vT v maudera...ablodoyos

El imitador, Hijeoclo, dice, tanto el artista creador como el
ejecutante, no sabe si aquello que imita es bueno o malo. La
imitacién [ipedio, constituye en él un juego, no un trabajo serio.*”

El juego, asi como el didlogo, la sofistica y la mimesis, constituyen
todos un plano estético que se involucra directamente con el arte. Por
ejemplo, la poesia es un claro ejemplo de una funcién lidica porgue se
desenvuelve en un campo de juego del espiritu en un mundo propio que el
espacio crea. Huizinga precisa:
todo lo que es poesia surge en el juego festivo del cortejar, en el
juego agonal (competitivo) de la fanfarroneria, el insulto y la burla,
en el juego de agudeza y destreza" (Ibid, p. 153-156).

El lenguaje poético se distingue del lenguaje corriente porque se
expresa deliberadamente en determinadas imigenes que no todo el
mundo entiende. Todo hablar es un expresarse en imagenes. El
abismo entre la existencia objetiva y el comprender no puede
zanjarse sino en la chispa de lo figurado. El concepto encapsulado
en palabras tiene que ser siempre inadecuado a la fluencia de la
corriente vital. La palabra figurada cubre las cosas con la expresién
y las transparenta con los rayos del concepto [...].

Mientras que el lenguaje de la vida ordinaria, en su calidad de
instrumento prictico y manual, va desgastando continuamente el
aspecto imaginativo de todas las palabras y supone una autonomia
en apariencia estrictamente Ildgica, la poesia cultiva
deliberadamente el caricter figurado del lenguaje.:. En
consecuencia ... "lo que el lenguaje poético hace con las imagenes

es juego.*™

El juego, como acto imaginario, resulta de la posibilidad de salir de
"uno mismo" hacia un otro.

** v. Plat6n en Huizinga, oot ouv paidia...out au paideia...axiologos, p. 191-192,
** bidem, p. 159
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Y este deseo no puede constituirse fuera de la "simpatia por el otro"
que revela al sujeto modos de accién y de pensamiento que é1 no ha podido

integrar.

Lo que es verdad del nifio lo es también del pintor, de un
neocaledonio, del sofador: todos son cautivades por un modelo
que no logran alcanzar...

se trata pues, de la creacién del sujeto mismo a través de la
representacion de ese otro que él quisiera ser, en oposicion a la
representacion que ¢l tiene de lo que es ..en sintesis, es el medio
para salir de si mismo, de dar un sentido a su vida, condensando
en la accién con la que sueiia, una multiplicidad de existencias
separadas.’”

Para concluir este apartado es claro que desde nuestra existencia en el
mundo, la imaginacién y el horizonte imaginario que circunda al juego, nos
otorgan una posibilidad creadora y constructora permanentemente de
nuestras vivencias.

Sin embargo,

;basta imaginar o jugar para penetrar en nuestro objeto estético?
La respuesta nos sitia frente a una disyuntiva que perfila dos vértces:

* El que ambos fendmenos nos relatan la estructura de ser de lo
humano, de su "irrealizacién” y temporalidad; la pregunta por la creacién
artistica no queda agotada por €l hecho mismo de descubrinos como
finitos.

e Destacar que "imaginar" y "jugar constituyen parte de una
situacién emparentada, refieren a un mismo fenomeno, donde se produce
un cierto estado de 4nimo. Pero los sentimientos por si mismos tampoco
nos han permitido responder a qué obedece el proceso de creacion.
Ciertamente despejamos la espectativa de explicar cémo vamos més alla
de 1o real, y lo trascendemos c6mo movimiento y mediacién mediante el
juego. Sin embargo, la pregunta continda vigente:

:Qué es crear?

"= Marlieu, Op Cit. p. 284-286.
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POR EL CAMINO DEL ARTE

"el juego, afirma Nietzsche es "lo que
es inutil,...lo que puede... considerarse
como ideal del hombre sobrecargado de
fuerza, como cosa 'infantil”. La

infantilidad de Dios.
Nietzsche, F.**

El camino de la imaginacién y el juego nos han llevado al nivel de la

creacién como sentido de libertad, pero
¢La creacién como produccién libre de las cosas

es también creacién en el arte?
¢ Es la libertad quien nos lleva a la belleza?
;La creacién en arte es libertad que culmina en la belleza?

En La Critica del Juicio (Kritik der Urtheilskraft: 1790), Kant dice,
el arte solo puede realizarse y alcanzar su finalidad cuando es como
un juego, ocupacién agradable en si misma, porque es ahi donde se
conforma en ocupacion placentera que no tiene necesidad de otra

finalidad®” .

En la esfera del juego surge el escenario donde el hombre y la
naturaleza colaboran mutuamente en la creacién: la naturaleza limitando y
condicionando la libertad humana y la libertad procediendo a componer y
unificar los datos de la naturaleza.

Y porque el arte se distingue del hacer (fdcere) de la naturaleza en la
tibertad del obrar o actuar (dgere) humano, que al jugar es capaz de
culminar en obra {opus), este proceder no tiene otra finalidad mas que

generar placer en si mismo.

% voluntad de Poderio, IV, § 791.
27 Critica del Juicio, 1790, §43.
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A este nivel

(podriamos pensar que crear corresponde a la presencia del hombre en
la naturaleza como libertad, l6gos y legein que la transforma y humaniza?
esta humanizacién de la naturaleza ;tiene alguna relacién con lo bello?

§ XXXII:
ARTE Y BELLEZA EN LA ANTIGUEDAD:

Para los griegos, lo bello quedaba inmerso en la unidad de lo "ética y
estéticamente” hermoso, en el sentido de la autorealizacion del hombre como

(areté). El arte se situaba en el plano de la poiesis (noinoig) causa que
culmina en la creacién o produccién de imagenes.

Emilio V. Lled6 plantea que Herédoto fué el primero en emplear el
nombre de agente de la poesia (poietés) y el verbo (poiein) como poesia, al
significado que mas tarde Sécrates y Platén generalizarian en el sentido que

hasta la fecha se le conoce como "componer poesia” y "representar a alguien

” o " 5
poéticamente”.™

La relacién entre creacién y poeta no involucra un sentido de identidad
para los Griegos. El poetizar, estuvo vinculado en un primer momento, con
la influencia de los misterios dionisiacos a través de su héroe Orfeo, en su
interés por profundizar en la relacién cotidiana del hombre en la naturaleza
como embriaguez, pasién frenética y catarsis colectiva. La poesia se
convierte en frontera entre lo visible e invisible, el misterio y la fascinacion,
voz de lo divino y lo sagrado.

El verbo poiein (moieiv) se refiere a un “hacer” del hombre en
general que en especial con Her4clito, lo vincula al légos (A6yocg), en el
sentido de lo que mas tarde profundizaria Platén, como actividad creadora y
modo de sabiduria que Eros otorga a los humanos como una dynamis

(dyvapuig) entre lo que es y lo que no.

La wansformacién en el significado de poiesis, convierte al poeta en
filésofo que se aventura en el camino de lo terrible. La inteligencia de
Apolo lleva al fil6sofo al asombro: la pregunta por la totalidad y la
bisqueda del todo. La anécdota se torna metifora. Ante el asombro de

*** V.Llzdo, Emilio El Concepto de Poiesis en la Filosoffa Griega, p, 18 y ss, en V.Gil Luis, Los
Antiguos y la Inspiracién Poética, Consejo Superior de Investigaciones Cientfficas, del Instituto "Ledn Vives”
de Filosoffa, 1961, en Ed. Guadarrama, Madrid, 1966.
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Parménides, la Diosa le revela la via de la verdad y queda escrita hasta
nuestros dias como un poema. Heraclito recibe el nombre "Del Oscuro” y su

logos queda revelado en fragmentos. Pocos aiin llegan hasta nuestros dias.

Una sola cosa es lo sabio:
conocer la verdad que lo pilota todo a través de todo
(Herdclito)

Como lo bello es accién divina, eros refleja el sentido de lo espiritual
de lo sagrado que se proyecta como "locura” sobre los humanos. El sentido
de 1a locura que en cada caso implica la transgresion de lo real, 0 del sentido
de realidad, tiene para Plat6n cuatro formas de manifestacién: a) manitiké
es la profética vinculada a Apolo. b) oinistiké es la ritual enlazada a
Diosinio, que involucra la opinién (oiesis), la comprensién (nus) y la
informacién (hietoria) y (erotiké) proveniente de Afrodita y d) la poética
(poiesis) que responde a la posesién de las Musas.”™

Como manifestacién de las ideas, la belleza, es lo divino. Lo bello no

se crea, es:’ "
,
La palabra TOL7 0L( (poiesis) tiene numerosas ascepciones; en

general expresa la causa que haga pasar lo que quiera que sea del no
ser al ser, de manera que toda obra de arte es una poesia y todo

artista y todo obrero un poéta.’”

Para Platén la belleza es la forma culminante de eros. Su expresion
como divinidad es la manifestacién més pura, desprendida de todos los
fenémenos y relaciones concretas. En el "Banquete” queda asentada esta

relacién:
Eros es la aspiracién a apropiarse para siempre del bien.*”

Eros es una divinidad tan hébil, que crea poetas, que hace poeta a
quien accede a la divinidad. La creacién misma de los seres, la totalidad de
los seres vivos también son obra del amor.

Eros es el anhelo de engendrar en lo bello.”
El amante libre de la esclavitud que le ataba a las cadenas de la
pasion...se entrega al "'mar inmenso de lo bello" hasta que después
de pasar todas las modalidades del saber y del conocer, contempla

la belleza divina en su forma mas pura.**

2 . platén Fedro, 244b,2444, 245,
0 . plagn, Sofista 2652, Aristételes, Ret L1I,1371 b7.
' © platon, El Banquete: 210b.
2 Ibid, 206a.
9 Ibidem, 206b.
® Ibidem, 2103-€.
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El sentido més profundo de eros como generador de la belleza, no se
restringe a los sentidos, conlleva al desarrollo del yo espiritual, que expresa
el comportamiento como algo interior, como procreacién. La relacién de
eros como logos y deseo es anhelo de ayudar al verdadero yo como voluntad
racional propia a realizarse. Se torna autoregulacién que funda el sentido de

-la ley y la epopeya de las grandes obras.

Es el anhelo de eternizarse a uno mismo en una hazaiia o en una
obra amorosa de propia creacién que perdure y siga viviendo en el
recuerdo de los hombres. Todos los grandes poetas y artistas han
sido procreadores de esta clase, v lo son también, en el mas alto
grado, los creadores y modeladores de la justicia (comunidad

estatal) y prudencia (doméstica).**

Al expresarse como deseo e inteligencia, eros va mas alld de la
seguridad de lo inmediato y se proyecta como perfecci6n que accede a los
humanos como poesia. Al estar poseido por eros, el amante busca la belleza
en todo lo que le rodea. Eros es quien funda el sentido de lo colectivo, de la
polis y de como su proyeccién en forma de deseo, se convierte en

arquitectura brillante,
Eros es lo que ama, no lo que es amado.**

Platén describe que el sentido mas profundo de eros radica en ser

fuente de educacién para la belleza espiritual.
Lo bello es lo divino mismo®’, la unidad del bien.

En palabras de Di6tima, la mujer de Mantinea, la divinidad se expresa
como eros que permite reconocer lo bello, afin a todas las actividades y

leyes.

Aquel cuyo espiritu se halla lleno de fuerza generadora busca algo
bello en que engendrar. Eros es la fuerza propulsora que se _
convierte en educadora para el propio amante, haciéndole
remontarse constantemente del escalon mas bajo hasta el mis alto.
Desde la belleza fisica...que al hermanarse gemela a la del otro,
lleva a amar la belleza de todos...permite la maduracién de la
belleza en si. Posteriormente en la belleza espiritual aprende a
teneria en mas aita estima y prefiere la gracia y la forma del alma,

ain cuando no moren en un cuerpo muy hermoso."™

En esta misma tradicién, Aristételes piantea que lo bello esta situado en.
torno a dos tipos de relacién: a) con lo bueno , y b) con el valor del objeto y
sus formas,

** Banquete, 208, E-209 A.
** Ibid, 210a.
*7 Ibidem, 21 ib.
** Banquete, 210B.
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En la "Etica a Nicémaco" Aristételes (IX8), ejemplifica la relacion
de lo bello y lo bueno cuando plantea que quien posee el verdadero amor de
si mismo philautos, es quien se reconoce como la forma mé4s acabada de la
perfeccién moral, porque asimila todo lo bueno y noble y adopta ante su

propio yo, la misma actitud que frente a su mejor amigo.””
Este mismo planteamiento, queda profundizado en la "Retérica "y la
"Metafisica":
Bello es aquel bien que agrada porque es bueno.***
Lo bello y lo bueno se diferencian entre si... Lo bueno implica una
accién, lo bello se encuentra también en las cosas inméviles.**'

El tipo de relacién entre lo bello y el valor del objeto queda
explicitado en Arist6teles cuando explica el sentido del arte como ROWWOLG.

Para AristSteles la belleza no estad en los sentidos ni en el deseo, eso €s

asunto de lo agradable.
Lo bello es Io real y lo agradable, lo que afecta al deseo.’*’

Lo bello surge cuando los objetos tienen una determinada proporcion
entre el orden y el tamafio de sus elementos, sin importar que estos posean
atributos feos.

Las formas principales de la belleza son el orden,
la simetria y la delimitacién.’”
Lo feo puede llegar a ser un atributo constitutivo de lo bello.**

Lo bello y lo bueno son las dos formas supremas con que los griegos
designaron a la verdad (areté) como kalokagathia. A saber, principio

supremo de toda voluntad y toda conducta humana, como mévil que actia
movido por una necesidad interior y que es al mismo tiempo el mévil de
cuanto sucede en la naturaleza. Desde esta perspectiva, lo bello es propio de

eros.

En palabras de Diétima, la gradacién de lo bello no es solo un rayo
aislado de luz que cae sobre un punto correcto del mundo visible y
lo transfigura, sino la aspiracién hacia lo bueno y lo perfecto que
gobierna a todo. Cuanto mas alto mos encontramos y mas se
despliegue ante nuestros ojos la imagen de la eficacia absoluta de
este poder, mayor serd en nosotros el afan de contemplario en toda
su pureza y de comprenderlo como el mévil de nuestra vida.**

% Aristteles, Etica a Nicomaco (1168b 27,1169 a21)

340 petérica, 1366a 33-6.

! Metafisica. 1078a 31-2.

%2 Metaf.896b1028.

54 pfetaf.1078a 36-bl.

%4+ poética 1449z 32-4.

s, Banquete, citado en Jaeger, E. PAIDEIA, FCE 1980, p. 585-86.
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Platén concibe la unidad de lo bello y lo bueno, como unidad de lo ético
y estéticamente hermoso que debe ser impulsado en el arte, para dejar de
fascinar al publico preocupado por el mero "goce" de las apariencias y
formas superficiales, y trata de profundizar en la tarea que el educador tiene
a partir de la belleza.

Para Platon, el caricter Pedagégico de Eros radica en que se debe
aprender el sentido de esta gradacién de lo bello, que permite ascender al
grado de la pureza y perfeccién, como voluntad de autorealizacién de
nuestra vida. En su obra de vejez, "Las Leyes " propone a la "Coréutica”
como actividad dirigida a alcanzar la norma absoluta de lo bello. El ideal de

la belleza.’*

La influencia del fundador de la Academia en la sociedad de su época
llevé a plantear que el hombre cultivado lleva en su alma una pauta certera
que le da el sentimiento infalible para lo hermoso y lo feo, en cuyo aspecto,
Platén concibe a la belleza a manera de unidad inseparable entre lo ética y
estéticamente bello. Esta belleza se torna perfeccién en todas las areas de la
vida: como areté, mathema o epistéme arché.

El resplandor con que la exposicion platénica de lo "bello" rodea
esta idea invisible, irradia de la luz interior del espiritu, que ha
encontrado en ella su centro y su fundamento esencial,®"

En la unidad del mundo griego, epistéme constituye la razén del
juicio que funda la légica y el pensar, es la ciencia del logos y a partir de ella
observa c6mo se comporta la verdad. La eficé episteme es la ciencia del
ethos que determina la actitud y el comportamiento del hombre y que mira
cémo se comporta el bien. La aistetice episteme es la ciencia del
comportamiento sensible que dice del sentir del hombre cuando asume ver la
forma en que se comporta la belleza.’®

logos y poiesis se constituyen en unidad de lo sagrado que expresa la
belleza. Ambos son deseo y pasién integrados a la inteligencia y el
conocimiento que se dimensiona en el nivel de lo sagrado. Verdad y belleza
se corresponden, se tornan identidad.

({Sabéis su nombre?,
iel nombre de lo que es uno y todo?
Su nombre es belleza.**

** v. Platén Leyes, 654 E 9-655 B 6, en PAIDEIA, Jaeger, p. 1035-37.
*" Jaeger.E., PAIDEIA, p.586.

*** v. Heidegger, 1961 M. "Nietzsche”, p. 77

*** Holderlin.(1822) Ensayos
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§ XXXIII:
ISCIPLINA:
Debido a que la separacién entre el arte y lo bello siguié predominando
muchos siglos después, el sentido de lo bello no logré tematizarse en forma
independiente, ni tampoco el sentido de la creacion artistica.
; Cual fué el antecedente que permisio plantear el sentido de lo bello
como disciplina?

La tematizacién de lo bello coincide con el objeto estético a partir del
S. XVIIL, entendido ya como un objeto creado o producido con valor en si
mismo. La estética como disciplina, surgi6 principaimente con el debate en
torno a dos antecedentes: a) el sentido de la perfeccion sensible y b) la forma
en que el placer conllevaala sensibilidad de algo bello.

En "La Estética de Kant", Manuel Garcia Morente™’ sitda el
origen de la disiciplina cuando Ernest Bergman en su libro, "Die
Begrundung der Deutschen Aesthetic durch Alex. Gottlieb
Baumgarten und Georg Friedrich Meier", pretendié demostrar que
Baumgarten junto con Meier (escuela Leibnizo-wolfiana) fueron los
fundadores de la estética.

La estética es la disciplina que separa la interpretacion puramenic
racionalista de la intuicién con respecto al goce estético concebida como
sensibilidad por Baumgarten en Aesthetica (1750) cuando plantea que el
arte, es "perfeccién sensible" que surge de la representacion y el placer que
acompana a dicha representacién. El nombre significa "doctrina del

conocimiento sensible", ciencia de la sensibilidad.
La sensibilidad es un conocimiento confuso, y entre el arte y la
ciencia sélo hay una diferencia de grado: la estética (theoria
liberalium artium, gnoseolegia inferior, ars pulcre cogitandi, ars
analogi rationis) est scientia cognitionis sensitivae.*'

Frente a la divisién dicotémica entre las facultades del conocer y las
facultades de desear, dentro de la cual la sensibilidad es un conocimiento
confuso, Baumgarten pretendié demostrar también, que el Juicio Estético en
Meier, era juicio de conocimiento s6lo por el nombre, pero en realidad, era
un "juicio de senmsacién’. De ser €sto asi, plantea Garcia Morente,
entonces corresponderia a Meier el honor de ser el fundador de la estética.

Tres antecedentes complementarios permitirian ir integrando a su vez,
el sentido de lo bello y el arte en Kant: a) los estudios de Hume en torno al
placer como producto de la representacion de algo bello, (la Regla del
Gusto) en Essay Moral and Political, (1741) b) la investigacién de

%0 v Garcfa Morente een Kant, Critica del Juicio
%1 ¢ d ], v. G. Morente, p.18.Leipzig 1911
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Edmund Burke A Philosophical Inquiry into the Origin of Our
Ideas of the Sublime and Beautiful, (1756), y c¢) el ensayo que G,

Spalletti publicé "Sobre la Belleza".™

En La Critica del Juicio (Kritik der Urtheilskraft:1790) Kant
integré la unidad de la naturaleza y la libertad del hombre en el concepto de
"desinterés"”’ que se reunen en el arte como sentimiento de placer ante la

representacién de lo bello.
La naturaleza es bella cuando tiene la apariencia del arte” y "el arte
no puede ser denominado bello sino cuando nosotros, aun siendo

conscientes de que es arte, lo consideramos como naturaleza®™*.

Arte y belleza expresados como unidad del sentimiento de placer en el
juicio reflexionante, permiten establecer una diferencia entre la
subordinacién de las leyes de la naturaleza al sentido de la libertad humana.
La finalidad de la naturaleza culmina como reflexién del hombre cuando las
facultades de la sensibilidad, integran la unidad de la "voluntad”,
"entendimiento” y "sentimiento”.

La cultura se extiende, no sélo en dos direcciones, a la conquista

de la naturaleza y la realizacion de la libertad, sino que hay un

conjunto de formas que ain no ha entrado en el foco de nuestra

investigacion. Este es el mundo del arte y la belleza. Cierto que el
arte no tiene mas materia que la que proporciona la naturaleza o la
moralidad en el hombre. Pero estas dos dimensiones, la natural y la
moral, encuentrran en el arte una nueva y original expresion. El arte

no las crea pero las recrea en la produccion de una nueva esfera de

la cultura, en una direccion independiente de las dos anteriores,

referida, sin embargo, también a la conciencia como centro y foco

productor del maravilloso edificio humano.**

La finalidad como reflexividad o razén, es el telos que surge como
consecuencia de la relacidn entre libertad y naturaleza. En su libertad, el
artista realiza sus fines en la naturaleza y al hacerlo encuentra un
sentimiento de placer; o por el contrario, la naturaleza a través de sus leyes
se presenta apta para servir a los fines de la libertad imaginativa del
hombre. Pero también, cuando la razén aplica el libre juego de las
facultades a partir de los conceptos, el filésofo descubre el sentido del

pensar.
De acuerdo a H. Cohen, la teoria del juego de las facultades que se
expone en la "Critica del Juicio", considera que el juego libre, es el
juego de las direcciones en que la conciencia crea contenido.**

%2 1765, §§19-20.

** ohne alles interesse

** Critica del Juicio, §45, [C.d J.) con dos ediciones mas en vida de Kant [1793 y 1799], Ed. Austral No.
1620 México, 1977, Espasa-Calpe. p.212

¥ Kant, C.d ], v. G. Morente, p.29,

** Kant, C.d J, v. G. Morente, p.44,
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§ XXXIV:
KANT: EL ARTE COMQ REGLA DE LA NATURALEZA

El sentido que Kant atribuye a la finalidad y el desinterés del sentimiento que
se expresa en €l juicio de gusto como el a priori de la reflexién, es lo que le
permite postular la integracién de la filosofia trascendental como sistema.

La filosofia critica es un sistema del espiritu en cuanto sujeto
productor de conocimiento, moralidad y arte como sujeto
trascendental. En ella alcanza el arte, al mismo tiempo que su
independencia, su relacion metédica con las otras esferas de la
conciencia" [p.22].

La exigencia sistemitica es la que conduce a Kant a la fundacion de
la estética. El sistema de Kant no es un sistema del mundo, no es
dogmatico ni pretende dar contestacién tedérica a las preguntas
apremiantes que hace la razén. Es un sistema del espiritu
considerado como sujeto de la cultura, como productor del saber,

del querer y del gozar humanos.*”

Cuando hablamos o juzgamos del arte y de lo bello, lo que se pone de
relevancia es la "doctrina de las formas a priori del conocimiento sensible”.
En (1790), Kant postula la independencia del sentimiento de placer y de lo
bello, con respecto a cualquier otro tipo de interés, ya sea racional o
sensible, porque “lo bello, es lo que sin concepto, place universalmente”.

Bello es lo que, sin concepto, es conocide como objeto de una
necesaria satisfaccién. ™

Podriase incluso definir el gusto como facultad de juzgar aquello
que hace universalmente comunicable nuestro sentimiento en una

representacién dada, sin intervencién de un concepto.*”’

La actividad estética como juicio, representan la complejidad de un
encuentro o un acontecimiento entre el creador y la naturaleza, como un
hecho trascendente donde la libertad se expresa.

Para la belleza no es tan necesaria la riqueza y la originalidad de las
ideas como méas bien la adecuacion de aquella imaginacion en la
libertad, a Ia conformidad a leyes del entendimiento, pues toda la
riqueza de la primera no produce en su libertad, sin ley, nada mas
que absurdos; el Juicio en cambio, es la facultad de acomodarlos al

entendimiento.***

;De qué depende la independencia de lo bello como
sentimiento de placer?
; Es equivalente juzgar a sentir en Kant?

%7 C.dJ, v. G. Morente, p. 22y 23.
4§22, p.141.

8 4 ., §40, p.200.

0 cdl, § 50, p226.




34.1 ia una Critica d ntimiento de Pl

Si a partir del sentimiento de gusto, lo que se propone es el camino de la
belleza como expresion de la libertad en el arte por medio del juicio, es
preciso comprender que en Kant "arte y belleza” constituyen una unidad
donde libertad y naturaleza se concretan como una voluntad de la razén.

Segun derecho, debiera llamarse arte sélo a la produccién por medio
de la libertad, es decir, mediante una voluntad que pone razén a la
base de su actividad, pues aiinque se gusta de llamar al producto de
las abejas arte, ocurre ésto sélo por analogia con éste ultimo; pero
tan pronto como se adquiere la conviccion de que no fundan
aquellas su trabajo en una reflexién propia de la razén, se dice en
seguida que es un producto de su naturaleza (del instinto) y sélo a

su creador se le atribuye como arte.’

El gusto como sentimiento de placer, no sélo constituye la via de
acceso al arte, sino también al plano de la voluntad de la razén, que permiten
consolidar el sentido de unidad de la Filosofia Critica como sistema, una vez
que Kant sitda a la razén (en el plano del reflexionante) como expresién de
la finalidad de la naturaleza.

34.1.1._;Qué es el Gusto?

El gusto es el sentimiento que se expresa o comunica a partir del juicio y su
capacidad de cornunicabilidad depende de que no proviene de conceptos,
como aplicacién de las categorias para determinar un objeto. El gusto no
busca ni pretende ser un conocimiento, sélo responde a una co-rrespondencia
del juicio con el contenido de una experiencia de placer que permite la
comunicabilidad sin conceptos.

El "gusto” es la facultad de juzgar "a prieri” la comunicabilidad de
- los sentimientos que estin unidos con una representacion dada (sin
intervencion del concepto).*’

A diferencia del conocimiento de objetos expresado por el juicio
determinante, el placer que provoca la armonia de la representacién del
objeto en la vivencia estética, expresa el sentido particular que tiene en y por
si mismo, y debido al énfasis en su particularidad, es que el juicio puede
alcanzar 1o universal. ‘

El juicio es la facultad de pensar lo particular como contenido en lo
universal. Si lo universal es dade el juicio es "determinante", si
solo lo particular es dado, sobre el cual él debe encontrar lo
universal, entonces el juicio es solamente reflexionante

.4, §43, p.208.
*2 C.d 1., §41, p.200-1.
“*C.d]J, Parte IV Inroduccidn, p. 78.
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Como lo particular exige unidad y regularidad, atributos que no
provienen de la determinacién de los objetos, sino del juicio; el sentido de la
finalidad sera el principio subjetivo de la razén. S6lo asi logra integrar
sintesis pero también, alcanzar propiamente su contenido de objetividad.

Como lo particular en consideracién a lo universal, encierra algo
contingente, y sin embargo, la razén en la union de las leyes
particulares de la naturaleza, exige unidad, por tanto regularidad
(esa regularidad de lo contingente se llama finalidad) y la deduccion
de las leyes particulares de las generales, en consideracion a lo que
encierran en si de contingente, es imposible a priori por medio de la
determinacién de objetos, resulta que el concepto de la finalidad de
la naturaleza, en sus productos, seri necesario para el juicio
humano respecto a la naturaleza, pero no un concepto concerniente a
la determinacién de los objetos mismos; por lo tanto seri un
principio subjetivo de la razon para el Juicio, principio que, como
regulativo (no constitutivo) vale, para nuestro "Juicio Humano" tan
necesariamente como si fuera un principio objetive.™

La libertad de la razén que se expresa en el arte a partir del Juicio de
Gusto, radica en la posibilidad de plantear el sentido de "unidad’en la
diversidad de la representacion, puesto que en é€lla reside la posibilidad de
afirmar que "algo es bello". El "placer” generado por un objeto en el modo
de representarselo empiricamente, provoca satisfaccion o insatisfaccién
enteramente desinteresada, puesto que si hubiera interés alguno, se estaria
sobreponiendo un significado previo por sobre la dimension de la
experiencia en sentido estricto. Este objeto de satisfaccion desinteresada es lo
que para Kant, se llama "bello".

"Bello es lo que place en el mero juicio”.**

En nuestra pretension epistémica de la objetividad, facilmente
confundimos el sentido del juicio reflexionante, al considerar que sus objetos
pueden ser dados en la experiencia. Sin embargo, Kant advierte que la
corroboracién empirica de los objetos nada tiene que ver con lo que se nos
da en el nivel de las ideas regulativas de la razén, por ello, su funcién se
restringe a orientar lo que en otro momento conduce al sentido de la
investigacién de objetos en el nivel del juicio determinante.

Facilmente somos llevados a transmitir a las cosas mismas como
predicados objetivos; pero se refieren a iceas, en adecuacion con las
cuales ningin objeto puede ser dado en la experiencia, y que
entonces no pueden servir mas que de principio regulativo para la

indagacién de la misma.™

w4, §77.p. 316,
*C.dJ, §45, p. 212,
w417, §77. p.319.
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La apreciacion estética de la obra no puede ser pensada como objetiva
sino que su valor radica precisamente en su subjetividad, puesto que al no
situarse en el objeto (como determinacién y conocimiento) sino en el sujeto,
es posible que el juicio, exprese el sentido de la finalidad de esto particular.

La critica del gusto es subjetiva en consideracion de la

representacion mediante la conal un objeto es dado; es a saber: el arte

o ciencia de traer a reglas la relacion reciproca del entendimiento y

de la imaginacién, uno con otra, en la representacién dada, y, por

tanto, la armonia o desarmonia de las mismas y de determinarias en

consideracion de sus condiciones.*”’

La belleza es tan subjetiva como el juicio de gusto, una proviene del
otro como evento que no estd en el objeto en si. La concordancia de su
representacion no proviene de la adecuacién al objeto, sino a la concordancia
de su imaginacién con los principios del juicio.

Como el juicio de gusto no es un juicio de conocimiento ni la

belleza es una propiedad del objeto considerado en si, resulta que el

racionalismo del principio del gusto no puede ponerse nunca en que

la finalidad en ese juicio sea pensada como objetiva...sino

esteticamente a la concordancia de su representacién en la

imaginacién con los principios esenciales del juicio en general.’*

Una cosa es determinar un objeto y de ahi obtener algiin conocimiento
y otra es sentir placer frente a la representacién de este objeto, por lo que si
el énfasis se sitda en el sentimiento, cabe preguntar entonces: ;Que es lo que
le gusta al gusto?

Kant establece la necesidad de diferenciar el sentido unilateral de un
dualismo que ha generado dos equivocos. a) El de atribuir una relacién
exclusiva entre "conceptos empiricos” y "facultad de conocer”. b) El de
restringir la relacién de "desear" a la de "anhelar”, hecho que impide que las
representaciones que emanan de ellos puedan tornarse objetos.

Ante la primera cuestién, se sigue el ejemplo del matemitico que
deja indeterminados los datos empiricos de un un problema y trae
sblo sus relaciones a la sintesis pura, bajo los conceptos de la
aritmética pura, generalizando de ese modo la solucién de los
mismo [...]
Ante la segunda, esto no demuestra nada mas sino que hay deseos
en el hombre por los cuales se pone en contradiccion consigo
mismo, en tanto que trata de conseguir la realizacién del objeto por
medio de su representacion sola, sin poder empero esperar de ella,
€xito alguno, pues tiene la consciencia de que sus fuerzas
mecanicas, que deben ser determinadas por aquella representacion
para realizar el objeto, no son suficientes para ello [...].

Parece que si no debiéramos determinarnos a la aplicacién de la

fuerza hasta estar seguros de la efectividad de nuesta facultad para

la realizacién de un objeto, aquella fuerza permaneceria en gran

7§ 35, p.190,
** C.dJ, §58, p255-256.
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parte sin empleo. Asi ordinariamente vamos conociendo nuestras
facuitades solo conforme vamos ensayando. Esa ilusion de los
anhelos vacios es pues, tan solo la consecuencia de una bienhechora

organizacion de nuestra naturaleza.*”

En este nivel, Kant supera esta antinomia cuando propone que lo que
complace al gusto es lo que vamos descubriendo como placentero en los
hechos mismos, conforme los vamos ensayando.

Pero si como hemos visto, el sentimiento de gusto orienta a la accién,

;qué es lo que le place al gusto?

La critica del gusto es subjetiva en consideraciéon de la
representacién mediante la cual un objeto es dado; es a saber: el arte
o ciencia de traer a reglas la relacién reciproca del entendimiento y
de la imaginacion, uno con otra, en la representaciéon dada, y, por
tanto, la armonia o desarmonia de las mismas y de determinarlas en

consideracion de sus condiciones.””

Precisamente, ese "ir conociendo nuestras facultades solo conforme
vamos ensayando", es lo que permite que Kant pueda diferenciar, por una
parte:

« El sentido del placer que se deriva en forma "sensible o natural”
capaz de normar como entendimiento a partir de la naturaleza, al poner
énfasis en la facultad de conocer. De este tipo de gusto 0 placer, la accién
radica en ser congruente con las leyes de la naturaleza para obtener fines.
A saber, desarrollar habilidades como adecuacién a estas leyes.

« O bien, cuando el sentimiento de placer esté ligado al objeto con un
interés previo, es cuando puede ser capaz de legislar. Este es el caso de la
fundamentacién de la moral en la "Raz6n Pura Practica” apoyada en la
raz6n, que orienta al comportamiento cOmo producto de la congruencia y
obediencia de la ley, en tanto que representa la libertad incondicionada.

A diferencia de los anteriores,

« El sentimiento que Kant refiere como "placentero” es el placer o
goce estético que al no estar ligado a interés alguno, puede regocijarse en
y desde si mismo, ai descubrir el sentido del desinterés como "finalidad
sin fin".

Desde esta perspectiva, el principio a priori del juicio reflexionante
corresponde al "arte de la bisqueda" cuya orientacién a la accion, proviene
del placer que emana propiamente a la reflexién intelectual como tal.

%~ 41, v. Nota, Introd. parte IV, p.76-77, los agregados SO NUESLros.
™ c.d G.. §34, p.190
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Para Kant, existen tres facultades que conforman "las facultades del
espiritu”:
A) la de "conocer" referida a la naturaleza y sélo en relacién con élla
como fenomeno, el entendimiento establece leyes por medio de
conceptos de la naturaleza a priori como conceptos puros del
entendimiento (Verstand). La de "desear” como facultad superior,
que seguin el concepto de la libertad, solo la razén (Vernunft) es
legisladora a priori. Y la facultad de "sentir placer o dolor"
(displacer), donde unida al entendimiento y la.razén surge el juicio.
(Urtelskraft) como finalidad que proviene desde si.”

El juicio reflexionante que tiene la tarea de ascender de lo
partlcular en la naturaleza a lo general, necesita pues, un
principio que no pueda sacar de la experiencia, porque ese
prmcuplo Justamente debe fundar la unidad de todos los
principios empiricos bajo principios, igualmente empiricos, pero
mas altos, y asi la posibilidad de la subordinacion sistematica de
los unos a los otros...

...ese principio es... la finalidad, cuyo particular concepto a
priori, tiene su origen en el Juicio reflexionante.*”

B) Debido a que el juicio de gusto es aquel que tiene la facultad de
pensar lo particular, su contenido estd orientado hacia aquellos
principios que otorgan unidad al sentido de la diversidad que se
manifiesta en la representacién empirica del objeto, por lo que ademas
de tener un caricter subjetivo, expresa la comunicabilidad de un
sentimiento, no la de un concepto.

El Juicio Reflexionante necesita de un principio que no puede
sacar de la experiencia, porque ese principio debe justamente fundar
la unidad de todos los principios empiricos, bajo principios,
igualmente empiricos pero mas altos, y asi la posibilidad de
subordinacion sistematica de unos a otros. El Juicio Reflexionante
puede pues sdélo darse a si mismo, como ley, un principio
semejante, trascendental, y no tomario de otra parte, ni prescribirlo
a la naturaleza, porque la reflexion sobre las leyes de la naturaleza
se rige segun la naturaleza, y ésta no se rige segin las cuales
nosotros tratamos de adquirir de ella un concepto que, en relacion a
esas, es totalmente contingente.'”

Kant propone que el juicio reflexionante nos permite diferenciar el
sentido de lo "bueno" con respecto a lo "agradable”, lo "bello" y lo
"sublime".

' C.d J, v. Introduccién parte 1V, p. 71.
7 C.4 J, Introd. pante V, p. 79.
** C.d J, Introd. parte V, p.78-79.
340



34.1.2._;Qué es lo Bello? -
De acuerdo a Kant aquello que nos va a permitir adecuar a cada mévil el
sentimiento de placer, corresponde a cada una de las formas del gusto.

"Bueno", el valor y estimacién que la razén es capaz de atribuirle al
objeto desde el plano de la razén practica.

"Agradable" lo que place como inclinacién del deseo en el plano de
la naturaleza.

"Bello" 1o que corresponde a los limites del objeto representado por
la percepci6n sensible y situado en relacién con la imaginacién y el
entendimiento.

"Sublime", lo que que corresponde a lo ilimitado donde emerge €l
sentido de la totalidad, situado en relacién con la razén.

La belleza no surge en el arte como producto mecéanico, a saber,
como efecto del placer que satisface un deseo en el plano de los sentidos. El
arte es el resultado de una finalidad que tiene sentido en si misma, como
consecuencia de la unidad de la naturaleza y la libertad, para provocar
placer estético:

Cuando el arte adecuado al conocimiento de un objeto posible,
ejecuta los actos que se exigen para hacerlo real, es mecanico, pero
si tiene como intencién inmediata el sentimiento de placer, entonces
es arte estético. Al primero el fin es que el placer acompaina a las
representaciones como meras sensaciones, en el segundo, cuando el
fin es que el placer acompafie a las representaciones como modos de

conocimiento.””*

Desde esta posicién, el arte nada tiene que ver con el sentido de las
leyes de la naturaleza ni con la moral. Por el contrario, desde la perspectiva
de Kant el sentido de la vivencia estética no puede orientarse hacia un
determinado fin que se sobreponga a la obra, por ejemplo, gustar en la
inmediatez. El goce estético tiene un sentido diferente a lo agradable.
Cuando accede a lo "bello” y lo "sublime”, el goce responde a un tipo de arte

diferente:

Las artes agradables solo tienen como fin el goce, mientras que el
arte bello, es un modo de representacion que por si mismo es

conforme a un fin, y aidnque sin fin, fomenta, sin embargo, la
cultura de las facultades del espiritu para la comunicacién social.’”

Los prejuicios que atribuyen un idealismo formalista a la estética
kantiana en consecuencia se antojan superficiales, debido a que el arte y el
sentido de 1o bello como placer estético, no provienen de fuera o mas alla del
mundo de lo humano. Todo lo contrario, porque el sentido de la belleza
implica la mas alta expresién de la reflexividad del hombre (con o sin

¥ CdJ, §45 p.211
s®.dJ, §45, p. 211
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concepto) como finalidad de la naturaleza, el sentimiento de lo bello y lo
sublime expresa la forma en que las facultades del espiritu corresponden a la
expresién de la cultura y la comunicabilidad.

En el arte, el regocijo que provoca el placer de la representacion del
. objeto estético, sin fin previo algunoc, por encima o ligado a él; es en
consecuencia, lo que permite fundar la posibilidad de la "unidad" a la
diversidad de la naturaleza como un acontecimiento de lo bello artistico. El
libre juego de la imaginacién y el entendimiento hace del goce estético, la
integracion objetiva y subjetiva de este placer.

La belleza es 1a demostracion de una significacion determinada en el
plano de lo suprasensible, porque per medio de ésta, "el
entendimiento’ como facultad de los conceptos y la imaginacion
como facultad de la exposicion de los mismos, se sienten
fortalecidos a priori (lo cunal, unido a la precision que la razon
introduce, se llama, en conjunto, la elegancia de la demostracion),
pues aqui al menos la satisfaccion es subjetiva, aliinque fundada en
conceptos, y alli la perfeccion lleva consigo una satisfaccion
objetiva.”*

El arte verdadero, el arte bello, no busca agradar nt complacer, busca
desarrollar elemnentos estéticos el sentido de una unidad diferente, de una
mirada o explicacién divergente, supeditando el plano del lenguaje y la
comunicabilidad, a cualquier valor conceptual previo.

El arte bello toma el espiritu que vivifica sus obras sélo de los
atributos estéticos de los obJetos, que van al lado de los atributos
Ioglcos y dan a la imaginacion un unpulso, para en ellos pensar,
aunque en modo no desarroltado, mas de lo que se puede reunir en
un concepto, y, por tanto, en una expresion determinada del
lenguaje. Kant sugiere que el arte es elocuente, porque los atributos
bellos van al lado de los atrlbutos logicos que dan impulso a la

imaginacién.””

En su interés por diferenciar el sentido del entendimiento con respecto
a la raz6n , Kant plantea que la belleza es el producto de una actividad, o
voluntad que expresa la libertad del hombre en su intencionalidad estética
cuando aspira a la universalidad. Esto lo hace diferente a las "cosas", porque
lo bello, exije la concordancia del objeto cen el juicio, donde se expresa
precisamente el sentido de su unidad. |

Para el juicio de objetos bellos como tales se exige gusto, pero para
la creacion del arte bello se exige genio.. Una belleza de la
naturaleza es una cosa bella; la belleza artistica es una bella
representacior de una cosa...

Pero cuando el objeto es dado como un producto del arte y como tal

° C.d ], §63, p. 276.
T Cdl, §50, p. 222.
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debe ser declarado bello, debe entonces, ante todo, ponerse a su
base un concepto de lo que deba ser la cosa, porque el arte siempre
presupone un fin en la causa y como la concordancia mitua de lo
diverso en una cosa, con una determinacién interior de ella como
fin, es la perfeccion de la cosa, deberd tener en cuenta el juicio de la

belleza artistica.””

34.1.3. El GenjoSubordina a la Naturaleza para si

En respuesta a esta idea de unidad de la naturaleza, Kant plantea su tesis

sobre el "Genio" como aquél sujeto que logra integrar sintesis originales en

el nivel del juicio reflexionante.
La creacién o lo que hace el Genio, primero: es un talento para el
arte y no para la ciencia; segundo: como talento artistico presupone
un determinado concepto de producto como fin, por tanto
entendimiento, pero también una representacion de la materia, es
decir, de la intuicién para exposicion de ese concepto, por tanto una
relacion de la imaginacién con el entendimiento; tercero: Se muestra
no tanto en la realizacién del fin antepuesto en la exposicion de un
determinado concepto, como mas bien en la elocucion (elocuencia)
o expresion de “ideas estéticas" que encierran rica materia para ello
y por lo tanto, representan la imaginacién en su libertad de toda
tutela de las reglas como conforme al fin de la exposicion del
concepto dado y finalmente cuarto: que la no buscada, no
intencionada y subjetiva finalidad, en la concordancia libre de la
imaginacién con la legislaciéon del entendimiento, presupone una
proporciéon y disposicion de estas facultades que no puede ser
producida por obediencia alguna a reglas, sean éstas de la ciencia o
sean de la imitacién mecdnica, sino solamente por la naturaleza del

sujeto.”””

Cuando se habla de arte, se apela al talento del genio, que no a su
inteligencia vinculada mas bien con el sentido de una razén logica para

conocer.

El Genio es audaz en la expresién, inimitable y busca lo
caracteristico, es original. (La imitacion es servilismo, el discipulo
reproduce. Hay dos modos (modus) para la representacion de los
pensamientos: la manera (modus aestheticus) donde su medida es el
sentimiento de la unidad en la exposicion, y ¢l método (modus
logicus) sigue determinados principios. En el arte bello solo vale el

primero.’

El talento dice Kant, es una cualidad innata donde la naturaleza da
regla al arte. Y en tanto que¢ no ¢s conceptual, no puede haber regia,
habilidad o procedimiento didictico o instrumental alguno por sobre este
talento. De ahi que la genialidad del artista radica en su originalidad capaz de
dar regla a 1a naturaleza como ejemplar de la idea estética en su obra.

T C.d], §4849, p.218-219.
™ d 1, §50, p. 224.
0 0 d 1, §50, 225-26.
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El genio es el talento que da regla al arte. Es la capacidad espiritnal
innata (ingenium) mediante la cual la naturaleza da regla al arte. El
genio es un talento de producir aquello para lo cual no puede darse
regla determinada alguna, y no una capacidad de habilidad, para lo
que puede aprenderse, segin regla: a) por consiguiente que
originalidad debe ser una primera cualidad, b) sus productos son
modelos "ejemplares"”, ¢) da regla a la naturaleza y e) la naturaleza
mediante el genio presenta la regla, no a la ciencia, sino al arte en

cuanto éste ha de ser bello.™

Aquel que tiene la facultad de llevar al plano de la representacién, una
“idea estética", sin pretensi6n alguna de conocer, es genial.

El arte no es conocimiento sino creacién capaz de integrar en una
cosa, en su particularidad, algo que como fin tiende a lo universal.

Se deduce que el Genio es la facultad de las ideas estéticas, con
lo cual al mismo tiempo, se indica el fundamento de porqué en
productos del genio, es la naturaleza (del sujeto) y no un reflexivo
fin, el que da regla al arte (Ia produccién de lo bello){...].

Pues como lo bello no puede ser juzgado segiin conceptos, sino
segin la disposicién de la imaginacién conforme a un fin, para la
concordancia con la facultad de los conceptos... lo que en el sujeto
es sélo naturaleza... es el substrato suprasensible de todas las
facultades y consiguientemente, aquello con lo que concuerdan
todas nuestras facultades de conocer es el fin iltimo dado a nuestra
naturaleza inteligible, que puede servir de medida subjetiva para la
finalidad estética, s6lo que incondicionada en el arte bello. Por esto
de la idea estética no se puede prescribir principio objetivo alguno
y sin embargo poseer validez universal.*®

Para Kant, el genio es quien posee el espiritu (Geisr) para presentar
las "ideas estéticas" a partir de delimitar principios indeterminados que le
imprimen onginalidad a 'su obra. T o

La idea estética es una representacién de la imaginacion emparejada
a2 un concepto dado y unida con tal diversidad de representaciones
pariales en ¢l uso libre de la misma, que no se puede para ella
encontrar una expresion que indique un determinado conepto; hace
pues, gue un e¢n un concepto pensemos muchas cosas inefables,

cuyo sentimiento vivifica las facultades de conocer, introduciendo
espiritu en el lenguaje de las simples letras.**

Sin embargo, cabe diferenciar las ideas como "estéticas” con respecto
a las "intelectuales”. Las primeras provienen de la imaginacién y las
segundas de la razén, ambas se violentan respectivamente una a la otra. Se

*'C.dJ §47, p213-14,
**C.dJ, §58, P251-253.
*CdlJ, §50, p.223.
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trascienden mutuamente y por ello producen sentimientos de placer
diferentes, a saber, lo bello y lo sublime.

Una idea estética nunca puede llegar a ser conocimiente porgue
es una intuicién (de la imaginacién) para la cual nunca se puede
encontrar un concepto adecuado. Una idea de la razéon no puede
llegar a ser un conocimiento porque encierra un concepto (de lo
suprasensible, al cual no se puede dar nunca una intuicion que se
acomode con él). En consecuencia, una idea estética es una
representacién 'inexponible” de la imaginacién y la idea de la
razén es un concepto "indemostrable” de la razén. En una idea de
la razém la imaginacién con sus intuiciones, no alcanza al
concepto dado, y eun una idea estética, el entendimiento,
mediante sus conceptos, no alcanza nunca la intuicion de la

imaginacién, que se enlaza con una representacion dada.*™

Cuando el artista desarrolla su capacidad y crea la obra, desde el
nivel del juicio reflexionante (no desde un plano instrumental), lo que esta
logrando radica en alcanzar el sentido mas abstracto (sin concepto, por
medio de la imaginaci6n y el entendimiento) de la teleologia como armonia
de la naturaleza o el sentido de universalidad.

Cuando bajo un concepto se pone una representacion de la
imaginacion que pertenece a la exposicion de aquel concepto, pero
que por si misma ocasiona tanto pensamiento que no se deja nunca
recoger e¢n un determinado concepto, y por tanto, extiende
estéticamente el concepto mismo de un modo ilimitado, entonces la
imaginacién, en esto, es creadora y pone en movimiento la facultad
de ideas intelectuales para pensar, en ocasion de una representacion
(cosa que pertenece ciertamente al concepto del objeto), mas de lo
que puede en ella ser aprehendido y aclarado.*”

La idea estética "alimenta” lo mds abstracto de la significacin
artistica, porque responde a la potencialidad de la imaginacién, que en su
calidad regulativa puede orientar después, el sentido de la razén y €l
entendimiento en la perspectiva de la ciencia (conocimiento) como de la
politica, la sociedad, o la religién (razén practica). Esto es asf, plantea
Goéthe en los comentarios elaborados a su "Critica del Juicio", porque el
juicio tiende a la reflexién, y no a los sentidos.

Las facultades del espiritu cuya reunién constituye el Genio son la
imaginacién y el entendimiento. Solo que como en el uso e la
imaginacién para el conocimiento, la primera estd bajo la sujecion
del entendimiento, en lo estético es libre para buscarlo,
proporcionar, por encima de aquella concordancia con los
conceptos, una materia no desarrollada y abundante para el

entendimiento, a la cual éste, en sus conceptos, no puso atencion y,

4 C.d]J. §38, p. 251
* C.d]J, §50. p.221.
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sin embargo, no usa tanto objetivamente para el conocimiento como
subjetivamente para la vivificacion de las facultades de conocer,
indirectamente, pues, también conocimientos. Resulta que el genio
consiste propiamente en la proporcion feliz, que ninguna ciencia
puede ensefiar y ninguna laboriosidad aprender, para encontrar
ideas a un concepto dado, y dar, por otra parte, con la expresién
mediante la cual la disposicién subjetiva del espiritu producida,
pueda ser comunicada a otros como acompafiamiento de un
concepto.™

Ejemplo de ello se encuentra en la poesia y la literatura impactadas por
el sentido Nitzscheano de la "Muerte de Dios” que descarnan el plano de lo
real y penetran principalmente desde el movimiento Roméantico, en el
sentido de la vida como una "orbita vacia" (Jean Paul), o los "paraisos
artificiales” (Baudelaire), o la uni6n del bien y el mal como la dualidad del

hombre moderno en el Fausto (Goethe).
En la poesia todo ocurre honrada y sinceramente. Ella declara querer
tratar un mero juego entretenido con la imaginacién, segiin 1a forma
y de acuerdo con leyes del entendimiento, y no desea insinuarse en
el entendimiento ni captarlo por medio de una exposicién sensible.’

El sentido regulador de las ideas estéticas es lo que permitié en otras
epocas, postular el sentido de la libertad humana, sostenida en la legalidad y
el derecho que se instituye como ley, a partir del desarrolio del debate yla
argumentacion. Esto es el antecedente de un pueblo que se organiza para
conquistar su destino comin, y sobrepone el temor y la sumisién, al
desarrollo de una cultura que integre por igual, el contenido de la amplitud,
sencillez, originalidad y rudeza, para culminar como una forma de politica:
la democracia.

La época y los pueblos en que el instinto empujado hacia una

sociabilidad legislada, mediante la cual un pueblo constituye un ser

duradero y general, luché contra las grandes dificultades que rodean

al dificil problema de reunir la libertad (e igualdad) con la coaccién

(mds respeto y sumisién que deber 'y miedo). Semejante época y
semejante pueblo debié primero inventar el arte de la reciproca
comunicacion de las ideas de la parte mas cultivada con las de la
mas ruda, la armonia de la amplitud y el afinamiento de la primera
con la sencillez natural y la originalidad de la 1ltima, y de ese
modo, el término medio entre la mis alta cultura y la superficie
naturaleza, que constituye también para el gusto, como sentido
universal del hombre, la media exacta, imposible de formular, segiin
regla alguna universal.*®
La imaginacién estética impacta en forma peculiar todas las artes del
siglo XX, al grado que sus "vanguardias" transfiguran el sentido y
comunicabilidad de las relaciones sociales. Y porque €l arte recupera otro
sentido de ser de 1o humano y es ahora la imaginacién quien se expresa, en
palabras de Kant esto significa que:
*** C.d J. §50, p. 223-224.

*7C.dJ, §53, p. 235.
** C.d J, §60, p.265.
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Las formas que no constituyen la exposicién de un concepto dado,
sino sbélo expresan como representaciones adyacentes de la
imaginacién, las consecuencias alli enlazadas y el parentesco con
otras, llamense atributos (estéticos) de un objeto cuyo concepto,
como idea de la razén, no puede ser expuesto adecuadamente.’”

El §.XX tiene casos ejemplares sobre estas ideas estéticas, cuyo impacto
en otras areas, es posterior al mundo que emerge en €stas nuevas obras a
partir de sf mismas y que serian argumentados por Kant en la siguiente
forma:

Porque el espiritu como principio vivificante del alma en su
significacién estética es la facultad de la exposicién de las "ideas
estéticas”. Una "idea estética” es la representacién de la
imaginacion que provoca a pensar mucho, sin que, sin embargo,
pueda serle adecuado pensamiento algumno, es decir, concepto
alguno y que por lo tanto, ningin lenguaje expresa del todo ni
puede hacer comprensible...””

En este nivel, el planteamiento musical de Stravinski p.€j., orienta un
contenido donde los alcances del romanticismo, se retoman para dar lugar a
una propuesta del futurismo, a partir de incorporar el sentido del tiempo. El
manejo de consonancias y disonancias en dos tonos por igual, reorienta el
contenido de una escala y esto determina el impacto de un descubrimiento
que le permite impartir su primera conferencia en Harvard: la "poética
Musical”.

En este nivel Kant plantea que:

El genio es la originalidad ejemplar del don natural de un sujeto en
el uso libre de sus facultades de conocer. De ese modo, el producto
de un genio es (en aquello que en €l es de atribuir al genio y no al
posible aprendizaje o escuela) un ejemplo, no para la imitacion, sino
para que otro genio lo siga, despertado al sentimiento de su propia
originalidad, para practicar la independencia de la violencia de las
reglas en el arte, de tal modo que éste reciba por ello mismo una
regla nueva mediante la cual se muestra el talento como ejemplar.”

El cubismo ejemplarmente encabezado por Picasso, retoma el sentido
del futurismo a partir de la integracién de 4 dimensiones: largo, ancho,
volimen y tiempo que impacta la replica del realismo en la transfiguracién
de lo real, y da lugar posteriormente, al sentido de de lo abstracto. El tiempo
como tema central, se torna punto de partida en los dibujos de Escher que
reorientan la investigacion fisica y matemética dando lugar al surgimiento de
la "topologia” y del “equilibrio inestable" (teoria del caos).

% dJ, §50, p.221.
W~ 47, §49, p. 220.
1 c.dJ, §49, p.224-225.
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En cada uno de los casos, el genio es quien da regla al arte, puesto que
lo constituye y lo construye como mundo. EI genio no es un producto divino
ni proveniente del mas alld. El genio es lo humano que se expresa en tanto
que humano que se torna ejemplar en la unidad emanada de su creacién.

_ Para Kant la creacién artistica es "idea estética”, sin regla. El sentido
de la Escuela que pueda continuarle, no obstaculiza de manera alguna, el
talento creador. Lo absurdo es confundir que mediante procesos
instrumentales y procedimientos 16gicos, encaminados a la didactica, el
contenido formal de la obra de arte pueda convertirse en sintesis original o
genial.

El genio e¢s la originalidad ejemplar del don natural de un sujeto en
el uso libre de sus facultades de conocer. De ese modo, el producto
de un genio es (en aquello que en ¢l es de atribuir al genio y no al
posible aprendizaje o escuela) un ejemplo, no parza la imitacion, sino
para que otro genio lo siga, despertado al sentimiento de su propia
originalidad, para practicar la independencia de la violencia de las
reglas en el arte, de tal modo que éste reciba por ello mismo una
regla nueva mediante la cual se muestra el talento como ejemplar.*”

Kant asume que lo bello solo puede crearse a partir de quien integra la
sintesis teleologica de la naturaleza bajo su forma de talento artistico, v es
capaz de adecuar la libertad de la imaginacién a las leyes del entendimiento,
donde la sintesis de lo diverso se expresa con sorprendente originalidad,
como una "idea estética”, en ¢l plano del juicio reflexionante.

De ello depende la posibilidad de comunicabilidad de la representacién
misma como sentimiento conforme 2 un fin y no como pensamiento.

La capacidad de los hombres de comunicarse sus pensamientos,
exige una relacion de la imaginacién y del entendimiento para
asociar 2 los conceptos intuiciones y a éstas, a su vez conceptos que
se juntan en un conocimiento; pero entonces la concordancia entre
ambas facultades del espiritu es conforme a la ley bajo la presiéon de
determinados conceptos.

Solo cuando 1la imaginacién en su libertad, despierta el
entendimiento, y éste, sin concepto pone a la imaginacion en un
juego regular, entonces se comunica la representacién no como
pensamiento, sino como sentimiento interior de un estado del
espiritu conforme a fin.*”

4.2. El Juici mo Voluntad de Libertad
El principio subjetivo que hace de la facultad de juzgar, la base de la
reflexividad o del pensar filoséfico como raz6n humana, se rige por tres
maximas. A saber: ia del entendimiento, la del juicio y la de la razon:

2 C.d]J §49, p224-225.
** CdI §41, p.201.
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Las méximas del entendimiento comin humano son: la. Pensar por
si mismo, 20. Pensar en lugar de cada otro, 3a. Pensar siempre de
acuerdo consigo mismo. La primera, es pensar libre de prejuicios,
es la mixima de una razén nunca pasiva, es la mdxima del
entendimiento. La Segunda, de "extensio” conlleva a pensar desde
el punto de vista universal, es la mdxima del juicio. La tercera,
nconsecuente” es la mds dificil de alcanzar y solo se logra a partir
de las dos primeras, y despues de una frecuente aplicacion de las
mismas para convertirse en destreza. Esta es la mdxima de la
razén..*”

Lo que expresa la facultad de juzgar como resultado de las maximas
del entendimiento, es el principio subjetivo que hace de la reflexividad, el
medio para plantear principios de tipo regulativo y no constitutivo. Sin
embargo, porque existe una confusién entre reflexién y conocimiento, a
saber, de juicio reflexionante y juicio determinante, es que surgen las
antinomias:

Si las maximas pasan de los principios regulativos a constitutivos, a
saber:

TESIS: Toda producciéon de cosas materiales y de sus formas es
posible (antes: debe ser juzgada como posible) segian leyes
meramente mecanicas.

ANTITESIS: Alguna produccién de las mismas no es posible
(antes: no puede ser juzgada como posible) segin leyes meramente
mecanicas. '
En el primero, el concepto de la causalidad es una mera idea en la
cual no se emprende la tarea de atribuir, de ningiin modo realidad,
sino que sélo se usa como hilo conductor de la reflexién, que
ademis permanece siempre abierta para toda base de explicacion
mecanica y no se pierde saliendo del mundo sensible.

En el segundo, caso seria un principio objetivo que la razén
prescribiria, y al que el juicio determinante deberia someterse, con
lo cual éste, por encima del mundo sensible, se perderia en lo
trascendente y quizéd fuere conducido al error.

Toda la apariencia de una antinomia entre las maximas del modo de
explicacion propiamente fisico (mecanico) y del teleolégico
(técnico), descansa pues, en que se confunde un principio del juicio
reflexionante con uno del determinante y la autonomia del primero
(que vale sélo subjetivamente para nuestro uso racional, en
consideracién’ de’ las leyes particulares de la experiencia) con la
heteronomia del otro, que debe regirse segin las leyes (universales

o particulares) dadas por el entendimiento.*”

El sentimiento de placer que surge como condicién subjetiva del juicio
aplicada a la representacion del objeto si -en este caso, la obra de arte- es la
concordancia de dos facultades: la imaginacién en su libertad y el
entendimiento en su conformacién de leyes, dirigido a impulsar el libre
juego de ambos, en la forma de intuicién y sensibilidad.

s cdJ. §40, p.200
¢ C.d 1, p-299-302.

349



entre

En el juicio reflexionante no estd permitido el uso alguno de las
facultades del conocer, sin principios, en tales, este tipo de juicio
deberd servirse a si mismo de principio, y como éste entonces, no
es objetivo y no puede poner por debajo base alguna del
conocimlento del objeto, suficiente para el propdsito, debe servir de
principio meramente subjetivo el uso final de las facultades del
conocer, a saber, reflexionar sobre una especie de objetos a partir

de sus maximas.**

La subjetividad de la razén se expresa en la intuicién como relacién
“imaginacién” (libertad que - esquematiza) y -“entendimiento”
(naturaleza que delimita la legalidad natural).

Como la libertad de la lmagmaclon consiste precisamente en que
esquematiza sin concepto, debe el juicio de gusto descansar en una
mera sensacion de la mutua animacion de la imaginacion en su
libertad y del entendimiento, con su conformidad con leyes;
descansar, pues, en un sentimiento que permita juzgar el objeto
segin la finalidad de la representacion para la impulsion de las
facultades de conocer en su libre juego, y el gusto, como juicio
subjetivo, encierra un principio de subsuncion, no de las intuiciones
bajo conceptos, sino de la facultad de las intuiciones o exposiciones
(es decir, de la imaginacién) bajo la facultad de los conceptos
(entendimiento), en cuanto la primera, en su libertad, concuerda con
la segunda en su conformidad a leyes.”’

Y en tanto que lo bello proviene de la facultad de juzgar, lo mismo
que ¢l sentido de la naturaleza o toda pretensién de universalidad, cada una
corresponde a su vez al plano de la reflexién, puesto que sus principios no
pueden provenir de la experiencia. En este nivel, el juicio cumple una
funcién regulativa que puede orientar la mirada hacia lo cual,
posteriormente tienda el sentido de la investigacién , para el caso
conocimiento,

-El juicio tieme un principio "a priori " para la posibilidad de la
naturaleza, pero solo en relacion subjetiva, en si, por medio del
cual prescribe una ley, no a la naturaleza (como autonomia) sino
a si mismo (como heautonomia)...

Asi se dice: la naturaleza especifica sus leyes universales segan el
principio de la finalidad para nuestras facultades de conocer, es
decir, para acomodarse al entendimiento humano, en su uso
necesano, que es encontrar lo universal para lo particular que la
percepcion le ofrece y encontrar un enlace de lo diferente en la
unidad del principio: si se dice esto, ni se prescribe por ello una
ley a la naturaleza, ni se aprende una de ella por la observacién,
pues no es un prmcnpio del Juicio determinante, sino solamente
del reflexionante: se quiere tan solo que cualquiera que sea la
orgamzacnon que la naturaleza tenga, segun sus leyes universales,
sea necesario buscar sus leyes empiricas.*

** C.d 1.§69, 297-298.
*7C.dJ, §35, p. 191-192.
** C.d J, Introd. parte V. v. p. 85.
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Como entendimiento, por un lado sometemos a la naturaleza a partir
de las categorfas por medio del conocimiento de objetos. En su relacién con
la imaginaci6n, seguimos la finalidad de la naturaleza en su diversidad,
como sintesis. Donde lo que se deriva es un juicio y no un saber. Es
creacion, sintesis que integra "algo” como "algo” cuya causa €s su propia
posibilidad, el resultado es algo diferente cuya constitucién particular,
tiende a lo universal como fin.

Si no queremos representarnos la posibilidad del todo como
dependiente de las partes,- conforme -a nuestro entendimiento
discursivo, sino a la medida del intuitivo (prototipico), la
posibilidad de las partes (segiin su constitucién y enlace) como
dependientes del todo, ello no puede ocurrir, segan la misma
particularidad de nuestro entendimiento, de tal modo que el todo
contenga el fundamento de la posibilidad de la forma del mismo, ¥
del enlace de las partes (lo cual en el modo del conocer seria
contradiccién), sino sélo que la "representacion” de un todo
contenga el fundamento de la posibilidad de 1a forma del mismo, y
del enlace de las partes. Pero como el todo, entonces seria un
"efecto’ (producto) cuya “representacion” es considerada como
causa de la posibilidad, y el producto, empero de una causa cuyo
motive de determinacién es sélo la representacién de su efecto, se

llama "fin".
Debido a que la finalidad no proviene de la aplicaci6n de las categorias
ni de la libertad como aplicacién de lo universal a lo particular, el juicio no
afiade nada al objeto porque al ser resultado del sentimiento de placer, su
concordancia con él, obedece a la representacién del objeto involucrado en
forma contingente, cuyo felos, no proviene de otro principio més alla de si
mismo.
Nuestro entendimiento tiene, pues, esto de peculiar para el Juicio:
que en el conocimiento que elabora, lo particular no es determinado
mediante lo universal, y no puede ser deducido solo de éste; sin
embargo, lo particular en la diversidad de la naturaleza, debe
concordar con lo universal (mediante conceptos y leyes), para poder
ser subsumido bajo él, y esa concordancia, en circunstancias
semejantes, tieme que ser muy contingente y sin principio
determinado alguno bajo el Juicio.

La pretensién de universalidad que permite postular la validez del
juicio a partir del principio de causalidad, es vélido tanto para el juicio
reflexionante como para el determinante. Solo que a cada uno corresponden
cualidades diferentes: a saber, la causalidad por medio de fines es el caso del
“juicio reflexionante”. Causalidad segin leyes de la naturaleza, corresponde

al "juicio determinante”.
El concepto de una causalidad por medio de fines (del arte), tiene,
sin duda, realidad objetiva, asi como el de una causalidad segun el
mecanismo de la naturaleza [...].

**Cdl. p323
“Cd], §77, p321.
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La razén determina solamente el uso de mis facultades de conocer,
conforme con su caracteristica y con las condiciones esenciales de
su extensién como de sus limites. Asi, el primer principio es un
principio objetivo para el juicio determinante; el segundo, un juicio
subjetivo sélo para el reflexionante y, por tanto, una maxima del
mismo que le impone la razon.*"

En tanto que su funcién es regulativa y no constitutiva como en el caso
del juicio determinante, postular el fin de la naturaleza, solo puede hacerse
desde el juicio reflexionante, es decir, desde si mismo como protagonista de
su propio telos. Esta posibilidad ilimitada de la reflexién, es la que orienta
hacia el sentido de la sintesis hacia la cual, puede tender el principio

ordenador de la unidad de lo diverso.
El juicio que es sdélo reflexionante con relacion a las cosas bajo
leyes posibles y empiricas, debe pensar la naturaleza, con relacion a
las ultimas, segun un principio de la finalidad para nuestra facultad
de conocer, el cual se expresa entonces en las citadas maximas del
Juicio.**

El juicio como funcién regulativa de la razén, no se plantea demostrar
sus argumentos, en la forma del juicio determinante, porque su objeto no es
empirico sino producto de la reflexién misma a través de su propio telos.
Por ejemplo: el sentido de la "armonia de la naturaleza”, "la existencia de
Dios”, "la universalidad de lo bello". Como producto de sus maximas, la
funcién del juicio orienta hasta y donde sus limites la restringen frente al
sentido del conoctmiento, que en su calidad de juicio determinante, definen el
sentido constitutivo de la legalidad natural.

No sdlo no se puede decidir las cosas de la naturaleza, consideradas

como fines de la naturaleza, exigen o no para su produccion, una

causalidad de modo muy particular (la intencionada), sino que ni
siquiera tampoco se puede preguntar eso, porque el concepto de un

fin de la naturaleza, segin su realidad objetiva, no es en modo

alguno demostrable por la razén (es decir, no constitutivo para el

juicio determinante, sino solamente regulativo para el juicio
reflexionante).*”

Confundir el plano de la reflexién (juicio) con la determinacién de los
objetos (conocimiento) nos conduce en consecuencia, afirma Kant, al
proceder dogmatico. Las condiciones subjetivas del juicio solo nos permiten
pensar al objeto en particular e integrarlo en el sentido de lo universal, méis

nunca decidir algo sobre el sentido de su causalidad ni de su constitucién.
Procedemos dogmdticamente con un concepto (aiinque sea
determinado empiricamente) cuando lo consideramos como
contenido bajo otro concepto del objeto que constituye un principio
de la razén y lo determinamos conformemente a éste.
Procedemos criticamente cuando lo consideramos solo en relacion
con nuestra facultad de conocer; por lo tanto, con las condiciones

' C.d ], §75, p.310-311

**C dJ, Introd. parieV, p.83.

2 Cd]J, §75, p. 309.
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subjetivas para pensarlo, sin emprender la tarea de decidir algo

sobre su objeto. .

El proceder dogmitico con un concepto, es pues, aquel que es
conforme a la ley para el juicio determinante, el critico, aquel que lo
es para el reflexionante.”

La finalidad que se manifiesta en el juicio, como unidad de la libertad
y la naturaleza, surge y sc expresa a partir de las dos formas en que las ideas
se refieren a sus objetos y entonces pueden ser "estéticas" o

“"intelectuales":

a. Estéticas.cuando representa la concordancia del objeto con el
conocer, sin referencia a concepto alguno que pueda determinar a un
objeto, y en consecuencia pueda ser "placentero para todos” como
sentimiento de gusto o regocijo, surgen las ideas estéticas.

b. Intelectuales cuando su concordancia representa la forma de
posibilidad con ella misma como respectiva a su propia finalidad, mas
que placer, muchas veces pueda provocar asombro, temor, silencio, es
cuando surgen las ideas intelectuales.

Las ideas son representaciones referidas, segiin cierto principio
(subjetivo u objetivo) a un objeto, en cuanto que no pueden llegar a
ser nunca conocimiento del mismo. Se refieren a la "intuicion" como
principio subjetivo de concordancia de las facultades de conocer
unas con otras (imaginaciéon y entendimiento) y se llaman estéticas
a un concepto sin poder proporcionar conocimiento del objeto, y se
llaman ideas de la razén cuando el concepto es trascendente, distinto
al concepto del entendimiento, bajo el cual siempre se puede poner
una experiencia adecuada correspondiente, y por e€so se llama
inmanente.**

Como resultado de las ideas, es necesario diferenciar el juicio estético

con respecto al juicio intelectual. Mientras la finalidad de la naturaleza
representa el sentido del "juicio estético”, como posibilidad de juzgar en

concordancia del objeto con el conocer sin referencia a concepto alguno, a
partir de encontrar la unidad que le permite formular su condicién de
universalidad. El "juicio intelectual” conlleva a que la reflexién concuerde
con el tipo de conceptos que provienen de ella misma, como cumplimiento
de su propio fin.
El juicio estético es un juicio sin conceptos que hace notar una
mera finalidad en el libre juego de nuestras facultades de conocer.
El juicio intelectugl por el contrario se basa en conceptos que dan
a conocer claramente una finalidad objetiva, es decir, aplicabilidad a
toda clase de fines. Asi la belleza intelectual (belleza de las figuras
matematicas) es mas bien una 'perfeccién relativa™, pues su belleza
deberia perder toda su significacion determinada, o la satisfaccién
intelectual toda superioridad sobre lo suprasensible.*

%t C.d ], §74, 308.
**C.dJ, §57.p.250.
w ~ 4], §63, v.p. 276, el subrayado es nueso.
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El juicio reflexionante expresa la voluntad de la razén donde la
intencionalidad representa la facultad misma de la razdn, indispensable para
el proceder epistémico como conocimiento, y el la representacién de la
libertad y del deseo como fundamentacién de la moralidad y la legalidad
como expresién de las relaciones sociales. Pero en forma privilegiada, el
. juicio expresa el sentido més original de la comunicabilidad en el plano del

sentimiento y no del concepto.
En lo que toca a sus productos, que deben ser juzgados como

formados intencionalmente asi, y no de otro modo, aun sélo para
adquirir un conocimiento de experiencia de su.interior constitucion,
es aquella mixima del juicio reflexionante esenciaimente necesaria,
porque el pensamiento mismo de aquellos, como cosas organizadas,
es imposible sin unir a él, el pensamiento de una producccion

intencionada.*”’

34.3. Busqueda y Fascinacién

El sentimiento de placer como expresién de la finalidad en el nivel del
entendimiento, incorpora el sentido de la imaginacién comno encantamiento
sensible, que premite dimensionar el sentido de la libertad, mas alla del

deseo y la moralidad.

Ei gusto hace posible el transito del encanto sensible al interés
moral habitual, sin un salto demasiado violento, al representar la
imaginacion también en su libertad, como determinable
conformemente a un fin para el entendimiento, y ensena a encontrar,
hasta en objetos de los sentidos, una libre satisfacciéon, también sin

encanto sensible*®.

La comparacién anal6gica entre razén practica y juicio reflexionante
permite que Kant establezca una diferencia en el papel que tiene la libertad
en el plano del arte y la belleza como vivencia estética, con respecto al de la
moralidad y el concepto, a partir del desinterés y papel del entendimiento en
el libre juego con la imaginacién. :

1) Lo bello place inmediatamente (pero solo en la intuicién
reflexionante, no como moralidad ni concepto), 2) Place sin interés
alguno (el bien moral va unido con un interés pero no con el que
precede al juicio por sobre la satisfaccion, sino por esa misma que
es producida), 3) La libertad de la imaginacién es representada en el
juicio de lo bello como de acuerdo con la conformidad a leyes del
entendimiento y 4) el principio subjetivo del juicio de lo bello es
representado como universal, es decir, valedero para cada cual, pero
no cognoscible por medio de concepto alguno. De aqui que el juicio
moral no sélo sea capaz de determinados principios constitutivos,
sino que es sé6lo posible mediante la fundacién de las médximas en

ellos y su universalidad.*”’

®TCd ], p. 312
**C.d], § 60, p264.
**C.d ], §59, p.263.
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" En el caso del juicio reflexionante, el entendimiento es quien establece
la funcién de la naturaleza como "razén”; cuando pone limites a la
imaginacién y orienta el sentido del conocimiento, la voluntad y lo bello
como sintesis universal. Pero cuando se vincula con la facultad de desear,
pone principios constitutivos en la forma de "méxima del comportamiento”.

Por nuestra estructura de libertad, frente a las leyes de la naturaleza,
el nivel en el que se desenvuelve el placer estético, no es ni natural, ni moral
(resultado del deseo y la voluntad). El arte como aigo que se presenta mas
alld de lo agradable, es sentimiento de placer cuyo regocijo, radica en que no
hay interés por sobre el evento estético mismo.

La belleza tiene autonomia y validez en si misma, y como subjetiva, no
puede ser determinada por conceptos extraios a ella. Esta es la diferencia
entre lo bello y lo sublime. Lo primero proviene del placer entre
entendimiento y representacién sensible. Lo sublime en cambio, va mas alla
del entendimiento relacionado con la razém, sus ideas o representacién
alguna. Tal es el caso de la totalidad, lo absoluto, la nada...

Como unidad trascendental de las categorias, y por el juego de mis
facultades (sensibilidad, entendimiento, razén) soy capaz de juzgar y decir
algo del objeto, pero en tanto que el objeto artistico es lo que produce en mi,
en el plano de la sensibilidad, mi juicio es subjetivo. En este nivel, lo que se

me desvanece no es el lenguaje, sino la reflexién.
Toda distincion de lo mero posible y lo real descansa en que lo
primero significa la representacion de una cosa con respecto 2
nuestro concepto, y en general, a la facultad de pensar, y lo
segundo, empero, el poner la cosa en si misma (fuera de ese
concepto). Asi pues, la distincién de las cosas posibles y reales es
tal, que vale solo subjetivamente para el entendimiento humano,
puesto que podemos tener algo en el pensamiento, aunque ello no
exista, o representarnos algo como dado, aun sin tenere de ello

todavia concepto alguno.”

Lo que se descubre en la obra es el resultado del libre juego de las
facultades, en el nivel de la sensibilidad (sensacién). Sin afiadir nada a la
representacién del objeto, imaginacién y entendimiento expresan su regocijo,
como sentimiento de placer.

Cuando la razén "determina” en el arte adopta una doble actitud:

a. Principios objetivos que delimitan la extensién de las condiciones
esenciales de la obra y que se formulan desde el juicio
determinante.

b. El sentido de la finalidad de la naturaleza que redunda en obra.

s ~dJ, p3l6.
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Pero en tanto que la obra es produccién intencional como algo posible
que adquiere forma real, el pensamiento se avoca al sentido de esta
integracién como finalidad por medio del juicio reflexionante y no como
relacién causal de mecanismos instrumentales susceptible de conducir a un
resultado lc’)gico o predecible, predeterminado en el nivel del objeto. El arte
se reitera en sf mismo como resultado de lo que va mas alld de las cosas, de
lo suprasensible como lo propio del hombre.

La distincién de cosas posibles y reales es tal, que vale sélo
subjetivamente para el entendimiento humano, puesto que podemos
tener algo en el pensamlento, aunque ello ‘no exista, o
representarnos algo como dado, ain sin tener tener de ello todavia

concepto alguno.*!

Kant advierte que debemos diferenciar el sentido del placer estético
con respecto al goce supeditado por las leyes de la naturaleza, cuando ligados
al objeto, respondemos al deseo como aquello que agrada. El placer ante la
belleza, ya sea ante lo bello o lo sublime, proviene del libre juego que la
representacién del objeto provoca como satisfaccion que se fascina a si
misma desde si.

La voluntad de la razén no puede estar en €l mismo plano que el
deseo. Si la voluntad fuera natural, no existiria la libertad, pero si ésta existe,
es como libre uso de la razén. La voluntad como facultad de desear, no es
causalidad de la naturaleza, sino de la libertad, a su vez resultado de la
naturaleza como telos.

De esta mutua relacién, surgen dos tipos de resultados practicos:

» Cuando el "entendimiento puro" est en relacién con la libertad,
otorga reglas "tedrico-pricticas” a nivel normativo referidas a la
naturaleza. P. ej.: Acercarse al fuego en una determinada
distancia, quema.

» Cuando 1a "razén" conduce a la-libertad incondicionada es cuando
funda la "ley moral-prictica”, ligada a un interés especifico en el
objeto (telos) donde el entendimiento funciona como legislador a

través de ideas regulativas. Por ejemplo: jla verdad no existe, lo

que buscamos es todo!*"”

Mientras la libertad se sujeta al plano de la naturaleza, y se supedita a

las leyes naturales, sus resultados estardn contenidos y delimitados como

"adecuacién” a las leyes, capaces de fructificar en acciones como "habilidades
eficientes”. P.ej. en la "Etica Nicomaquea" Aristdteles plantea que la
felicidad, es el fin Gltimo y hacia ello debemos orientar la vida. En este caso,
el placer de esta étca es resultado del éxito como goce "natural” que satisface
un deseo.
" C.dJ, §76, p.316.
** Holderlin, (1828-30)"Hiperi¢n®, Versiones previas, Espafia, Ed. Hiperi6n, 1989, p.137
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Esta ética més bien se orienta a criterios instrumentales derivados de la
racionalidad del conocimiento (“eficiencia”, "costo-beneficio”, "asertividad”,
etc.) capaces de evaluar contrastar si dichos fines se obwvieron o no. Claro
esta que el concepto de felicidad para los griegos estd integrado al sentido de
verdad como virtud (areté). No obstante, €sto nunca podra ser equivalente a
lo que Kant llama el sentido de un placer estético o moral, a partir de la
libertad. En ello radica la profundidad de su mirada con respecto a la
tradicién que le lleva a plantear que:

El primer fin de la naturaleza es la "felicidad"’;
el segundo, la cultura del hombre..."

Cuando la libertad en los conceptos morales-prdcticos fundamentan la
subjetividad, es cuando la raz6n representa el transito del hombre a la
libertad, al trascenderse como entendimiento en el sentido de la
instrumentalidad sujeta a leyes naturales en el plano del conocimiento.

Cuando la razén interviene, surge el sentido del hombre, de lo
suprasensible que va mas all4 de las cosas, -en el plano préactico no en el del
conocimiento-, donde el contenido de la autolegislacién, es capaz de
delimitarse a sf misma como fin ligado al objeto.

Ese fin afirma Kant, es la cultura.

Para encontrar en donde hemos de poner aquel ultimo fin de la
naturaleza, debemos buscar lo que la naturaleza puede llevar a cabo
para preparar al hombre a lo que él mismo ha de hacer para ser fin
final y separarlo de todos los fines cuya posibilidad descanse en
cosas que no se pueden esperar mas que de la naturaleza.

De esta ultima clase es la felicidad en la tierra, bajo la cual se
comprende el conjunto de todos los fines posibles por la naturaleza
fuera y dentro del hombre; ésa es la materia de todos los fines del
hombre en la tierra; cuando el hombre transforma esa materia en su
fin total, ella hace al hombre incapaz de poner a su propia existencia
un fin final y concordar con ese fin...

La produccion de la aptitud de un ser racional para cualquier fin en
general (consecuentemente en su libertad) es la cultura... Sélo la
cultura puede ser el ultimo fin que hay motivo para atribuir a la
naturaleza, en consideracion a la especie humana.*

Ciertamente, el placer que de aqui emana, proviene de la libertad
donde el sentido de lo ético, -en el plano de la razén-, nada tendrd que ver
con la felicidad como contingencia de instrumentalidad, funcionalidad o
éxito. Necesariamente obedecerd al plano de abstraccién que precisa el
mundo de lo humano, estd contenido de "conceptos vacios" y no de
equivalencias de las cosas. Es este el nivel de la razon, entendida como
reflexividad, es que s€ podrd plantear p. ej., que la humanizacién de la

3 C.d 1, §83. p. H6.
" C.d], §83. p347-148.
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naturaleza por el hombre permite postular-el sentido de la armonia
universal.

;Porqué en nuestra naturaleza ha sido puesta la inclinacién a deseos
conscientemente vacios?... Esa ilusion de los anhelos vacios, es
pues, tan solo la consecuencia de una bienechora organizacion de
nuestra naturaleza

El principio del Juicio con relaciéon a la forma de las cosas de la
naturaleza bajo leyes empiricas en general, es Ia finalidad de la
naturaleza en su diversidad... La finalidad, es pues, un particular
concepte a priori que tiene su origen solamente en el juicio
reflexionante.*"

3.4.4. Telos y Razén

En la identificacién de la unidad entre lo bello y lo bueno, a partir del
sentimiento de placer, Kant aporta una perspectiva diferente de la tradicién
que permite ir mds alld de toda separacién posible entre arte y belleza. El
gusto es el origen de la moralidad y la cultura, de é! se desprende €l

pn'ncigio de la comunicabilidad y 1a expresién formal de la ley y la justicia.

omo el gusto es en el fondo la facultad de juzgar la sensibilizacin
de ideas morales y como de esa facultad (en la que se funda el
sentimiento moral) se deriva el placer, el gusto declara valedero
para la humanidad en general y no sélo para el sentimiento privado,
la verdadera propedéutica para fundar el gusto es el desarrollo de
ideas morales y la cultura del sentimiento moral, puesto que sélo
cuando la sensibilidad es puesta de acuerdo con éste, puede el
verdadero gusto adoptar una determinada e intercambiable forma.*

Por la libertad el hombre puede proponerse la ley y la cultura como
el més alto fin, como el supremo "bien del mundo", pero ésta no solo
depende de la capacidad de fundamentar el sentido de la razén frente a la
facultad de desear como expresion libre.

Esta requiere previamente de un sentido original que nos descubre
que como humanos, somos un fin tltimo de la naturaleza:

Puede decirse que, o bien el fin de la existencia de un ser semejante
de la naturaleza esta en si mismo, es decir, no es sélo fin, sino "fin
final”, o bien, esti fuera de él en otros seres de la naturaleza. Es
decir, o existe en modo final como fin final, sino en modo
necesario, al mismo tiempo, como medio...

El hombre es el dltimo fin de la creacidon, aqui en la tierra, porque
es el Uinico ser en la misma que puede hacerse un concepto de fines,
y mediante su razén, un sistema de fines de un agregado de cosas
formadas en modo final.*’

** Kant Critica del Juicio, Introduccién, IV, P.76-79.
**Cd ], §60, 266.
T C.dJ, § 82, p.342-343
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El sentido que funda la posibilidad original de la comunicabilidad
humana como constitutiva, radica en que proviene del sentimiento de placer

cuando en su libre juego, apela a que la razén proyecte un sentido

orientador de la experiencia, al integrar sintesis que expresan la raiz del

sentido colectivo de la cultura. Por ello, el juicio estético tiene una especie
de "sentido comiin”, debido a que proviene de la capacidad de comunicacién
de 1a sensibilidad y la vivencia, que permite sentir placer o dis-placer.

Ello es resultado de una causalidad teleolGgica que proviene desde y a
través de la libertad misma del artista, que haya su expresién culminante
como creacién o construccién de su obra como lo propiamente humano.

Por eso, la naturaleza deviene en arte y €sto solo es posible de

plantearse, en el nivel del juicio reflexionante.

No tenemos mds que una especie unica de seres €n el mundo, cuya
causalidad sea teleolégica, es decir, enderezada a fines, y al mismo
tiempo, sin embargo, de indole tal que la ley segin la cual esos
seres tienen que determinarse fines es representada por ellos
mismos como incondicionada e independiente de condiciones
naturales y, al mismo tiempo, empero, como necesaria en si.

El ser de esa clase es el hombre, pero considerado como nuémeno,
es el dnico ser natural en el cual, sin embargo, podemos reconocer
una facultad suprasensible (la libertad) y hasta la ley de la
causalidad y el objeto de esa facultad puede proponerse como el mas

alto fin (el supremo bien del mundo).”"

Kant advierte que el sentimiento de placer que proviene del sentido de
la voluntad de la razén, estd mas alld de lo agradable que complace a los
sentidos. La razén tiende a expresar la facultad de desear como “buena
voluntad” cuyo valor se postula como telos que permite al hombre,
establecer su mundo (humano y no natural) como fin final, en la suprema

expresion de la cultura.
Sélo la facultad de desear, pero no aquella que hace al hombre
dependiente de la naturaleza (mediante impulsos sensibles), no
aquella en consideracién de la cual el valor de su existencia
descansa en lo que recibe y goza, sino el valor que €l solo puede
dar a si mismo, y que consiste en lo que él hace, en como y segun
ue principios, €l obra, no como miembro de la naturaleza, sino en
la "libertad” de su facultad de desear, es decir, que una buena
voluntad es lo @nico que puede dar a su existencia en valor
absoluto, y, con relacién a ella, a la existencia del mundo como fin

final.*”’

En el nivel de juicio reflexionante, la razén culmina como cultura. En
ella la especie humana encuentra su fin supremo como vocacién de la
naturaleza. Como expresién cultural, el hombre va méas alld de
planteamientos sobre la felicidad, Dios o la armonia universal. A partir de

o4, §84, p352.
*C.d ], §86, p. 360.
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ella, el hombre incorpora su sentido y lo proyecta teleologicamente como

mundo y humanizacién de natura.
La produccién de la aptitud de un ser racional para un fin, en
general (consiguientemente, en su libertad), es la cultura. Asi pues,
sélo la cultura puede puede ser el ultimo fin que hay motivo para
atribuir a la naturaleza, en consideracion de la especie humana (no
la propia felicidad en la tierra, ni tampoco ser solo el principal
instrumento para establecer fuera del hombre, en la naturaleza

irracional, orden y armonia).*”

El hombre usa su imaginacién para conocer, y determinar objetos,
porque "tiempo” e "imaginacién” constituyen la estructura de la subjetividad
trascendental que Kant expone en la Critica de la Razon Pura...

Pero también, cuando actda moralmente, el sujeto de la experiencia,
como se expone en la Critica de la Razon Prdctica, descubre su libertad
como fenémeno. La teleologia en cambio no proviene de ninguno de los dos.
Surge cuando la razén se da ley a si misma a partir de un libre juego de las
facultades.

Cuando la tendencia material (naturaleza) y formal (libertad) se
concilian por el juego, afirma Schiller, la belleza se realiza como algo que se
manifiesta. El juego las armoniza: la naturaleza colaborando al limitar y
condicionar la libertad (entendimiento) y la libertad (imaginacidn)
unificando los datos de la naturaleza. *

Para Kant el sentido de la finalidad, no proviene de principios de la
naturaleza ni de la libertad. El relos s6lo puede plantearse desde la
perspectiva critica como filosoffa trascendental. La reflexividad es lo que
permite que Kant formule al pensar filos6fico como ciencia con una forma
peculiar de conocer. Al publicar sus reflexiones en torno a Kant y pensar a la

filosofia como ciencia, en 1794 en la Doctrina de la Ciencia®*’ Fichte

afirma:
Una filosofia que se precie de ser una ciencia, es decir, que posea
una forma sistemitica, sélo esta completa cuando ya no puede
derivarse en ella ninguna nueva proposicion. La prueba positiva de
que hemos agotado la ciencia es que al intentar seguir la deduccién
topamos otra vez con el mismo principio del que habiamos partido.
Al igual que ocurre con el trazado de un circulo, el inicio y el
Gltimo resultado coinciden, pero a diferencia de aquél, no se

encuentran en un mjsmo nivel.*®

% C.dJ, §83, p. 348,

' v.Schiller, La Educacion estética del Hombre, Op Cit

* Con el tftulo original de {rundlage Jer Gesammten Wissenschftslebre

*“* Fundamento de la Teoria Total de la Ciencia, en Johann Goulieb Fichtes Werke, herausgegeben
von Inmanuel H. Fichte, Berlin, Walter de Gruyter & Co., 1971 (reprod. de las ediciones de 1834/35 y
1845/46). 1, p.59).
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Para pensar la naturaleza, su método depende del juicio. En este nivel,
al igual que desde sus origenes, a partir de lo suprasensible, la subjetividad
arroja al pozo por igual a la fiolosofia de Tales de Mileto que a Kant.

Ambos son "asombro”. Thauma que reflexiona.en la razon.

La teleologia como ciencia, no pertenece pues a doctrina alguna,
sino a la critica, y por cierto, a la de una facultad particular de
conocer, a saber, el Juicio. Pero en cuanto contiene principios a
priori, puede y debe deducir el método de .como se debe juzgar
sobre la naturaleza segiin el principio de las causas finales; y asi su

metodologia tiene, por lo menos, influjo negativo en el proceder de
la ciencia teérica de la naturaleza y también en la relacién que esta
puede tener en la metafisica, con la teologia, como propedéutica de

esta altima.***

Como filosofia trascendental, el juicio estético se sitia a la expresion
de 1o bello como sentimiento de placer en el plano de la reflexién y no de los
sentidos.

El artista no pretende "saber”, sino "crear”. Todo aquello que intente
ser determinado por categorfas, queda fuera del placer ante lo bello y del
juicio reflexionante.

El arte pretende ser universal sin concepto. Lo bello no estd en el
objeto sino en el placer que produce lo cual no requiere de concepto sino del
sentimiento de placer. Para Kant, la obra de arte es lo que necesariamente
place.

El juicio reflexionante es su principio porque s¢ da a si mismo como
ley, cuya finalidad es aplicar sintesis a la diversidad de la naturaleza. El
genio por consiguiente, no aplica categorias a su obra. Integra "su objeto”
como algo particular, que tiende a lo universal como fin. La accién del
artista es propiamente creacion, intencionalidad y causalidad.

En los seres organizados nos representamos ya una causalidad,

segiin fines, para su interior posibilidad, un entendimiento creador,

y relacionamos esa facultad activa con el motivo de determinacion
).625

de la misma, la intencién. (causalidad, creacion e intencionalidad

Desde el punto de vista de la creacién, ciertamente como consecuencia
de 1a relacién del hombre con la naturaleza, como fin final. la subjetividad

humana es un principio infinito de construccion del mundo; "La tarea

infinita del conocimiento, la "x" por determinar "o

' Cd ), §79. p.332.
25 .47, 882, p. 341.
& . ttermann Cohen, Kants Begriindung der Aesthetik, Berlin, 1989).
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Cuando 1a razén desea relacionar los fenémenos de la experiencia y sus
principios, no lo hace a partir del entendimiento que determina objetos
mediante categorias, sino que a partir de su sustrato suprasensible, encuentra
las posibles leyes de su unidad, y es cuando puede representarselos y actuar

para alcanzar este fin.
Hemos visto que como en lo que toca a la naturaleza, formadora

segin sus leyes particulares (para cuya conexidn sistematica nos
falta empero, la clave) no son ellos mas que principios del Juicio
reflexionante, que no determinan, pues, en si, el origen de los seres
naturales, sino solo dicen que, segin la constituciéon de nuestro
entendimiento y de nuestra razén, no podemos pensar el origen en
esa clase de seres mas que segin causas finmales, no sélo es
permitido el mayor esfuerzo posible, y hasta la audacia en los
intentos de explicacién mecanica, sino que también somos excitados
por la razén a ello, a pesar de que sabemos que en ello nunca
podremos tener éxito [...].

...Sabemos finalmente, que en el principio suprasensible de la
naturaleza (tanto en nosotros como fuera de nosotros) puede estar
muy bien Ia reunién de ambos modos de representarse la posibilidad
de 1a naturaleza, siendo el modo de representacién, segiin causas
finales, s6lo una condicién subjetiva de nuestro uso de la razénm,
cuando ésta quiere, no sélo saber el juicio de objetos, dispuestos
como fendmenos, sino que desea relacionar esos fenémenos
mismos, en sus principios, con el sustrato suprasensible, para
encontrar posibles ciertas leyes de la unidad de los mismos que no
puede representarse mis que por medio de fines (entre los cuales la
razén tiene que son suprasensibles).’”

Como libertad, la presencia del hombre en la naturaleza es logos,
razén. Porque la naturaleza se funde en las leyes de la naturaleza que estan
planteadas a partir de las categorias humanas, la relacién "logos y Ser”
surge como unidad del saber, pensar y conocer, apoyados en la apertura del

hombre hacia los entes, la vida y la totalidad.
Para Kant, la imaginacién es conciencia y libertad, porque igual que
en Descartes, 1a filosofia es trascendental y -teoria del conocimiento. _
Kant descubre en el emplazarse a si mismo bajo la ley de si mismo,
que la libertad es autolegisiacion, maxima de accién.*”

§ XXXV:
HELLING: ELL ARTE M RIGINALIDAD ABSOLUTA

A diferencia del planteamiento Kantiano, acerca de que la naturaleza da regla
al arte, cuando en 1880 se publicé “El Sistema del Idealismo
Trascendental” (System des Traszendentalen Idealismus), F.W.J Schelling
afirma que como el arte es la perfeccién de la realizacién de la naturaleza, a
través del genio, mientras la naturaleza sélo es capaz de expresarse de
manera causal y parcial, e] arte es quien da regla a la naturaleza.

7 Cd]J, p.34s.
*® v. R. Guerra, 1996, p. 17-22.
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En la parte final del Sistema (Proposiciones de la Filosofia del Arte

segiin Principios de la Filosofia Trascendental), afirma:
Lejos de ser la naturaleza, solo accidentalmente bella, la que da
regla al arte, mis bien es el producto artistico en su perfeccion el

principio y la norma para enjuiciar la belleza natural.’”

Mis que una relacién con la naturaleza, el artista en relacién con el
espiritu se convierte en originalidad absoluta y retorna al sentido de esto
absoluto como una pasion:

En este mismo sentido, en su Testamento, Rainer M. Rilke
plantea:

:Quién piensa ain que el arte representa lo bello y que lo bello tiene
un contrario? ... El arte es la pasién por la totalidad!

35.1 ARTE_COMO POETICA DE LO INFINITO
Para Schelling, el sentido de la creaci6n artistica, no es invencién en el plano
de lo empirico o instrumental. El arte proviene de una relaciéon con el més

alto nivel del intelecto vinculado con el espiritu.
Tal y como lo consideraban los griegos, el arte reitera la

predominancia del sentido de Eros (la divinidad) por sobre poiesis que
muy bien deja Platén establecido en el Fedro:

Refiriéndose a las tres formas de posesion de la locura, la tercera
es la que se refiere a las Musas.

Al ocupar un alma tierna y pura, la despierta y lanza a transportes
dionisiacos que se expresan en odas y en todas las formas de la
poesia, y, celebrando miles de gestas antiguas, educa a la
posteridad. Pero cualquiera que, sin la locura de las Musas,
accede a las puertas de la Poesia, confiando en que su habilidad
bastara para hacerle poeta, ése es él mismo un fracasado, de la
misma manera que la poesia de los locos eclipsa a la de los

sensatos.””’

La obra de arte es producto de la inteligencia que culmina como una
"autointuicién” que al estar més alla de toda condicién de conciencia posible,
es ella misma quien desde el inicio place en el sentido de una reconciliaciéon
entre contrarios, a saber, entre lo objetivo y subjetivo. La obra se crea a ella

. 3
misma.”
Del mismo modo que el artista es impulsado a la produccién

involuntariamente e incluso con resistencia interior (de ahi el
dicho de los antiguos: pati deum -abierto a Dios-, de ahi, en fin,
% gistema del Idealismo Trascendental:: VI, §2,622, p.420, [SIT], Ed. Anthropos, la. ed., 1988,

Espafia.
% pedro, 245, OpCit, p.74.
' SIT, VI, §1,615, p.413
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la representacion de la inspiracién mediante un soplo ajeno), asi
también lo objetivo se afiade a su produccion, por asi decirlo, sin
su intervencién, o sea, de un modo meramente objetivo.”’

El sentido que adquiere el genio en Schelling es tan radical, que no
sélo lo delimita como una cualidad innata donde se congrega un don libre de

la naturaleza, sino que en su papel, el artista genial protagoniza lo que

denomina: "La Poesia en el Arte".*”

Seria imiitil preguntarse aiin a cudl de las dos partes le corresponde
la primacia sobre la otra, puesto que de hecho ninguna tiene valor
sin la otra y sélo las dos juntas producen lo supremol...].

Asi como la poesia y el arte aisladamente y de por si, no
pueden producir lo perfecto, tampoco una existencia separada de
ambos puede producirlo, por consiguiente, dado que la identidad de
los dos sblo puede ser originaria y es absolutamente imposible e
inalcanzable por la libertad, lo perfecto (das Vollendete) sélo es
posible para el genmio, el cual, por eso mismo, es para la estética
lo que el Yo es para la filosofia, a saber, lo supremo y
absolutamente real, lo que nunca se objetiva pero es causa de todo
lo objetivo.**

Para Schelling, el cardcter de la obra de arte posee tres caracteristicas
escenciales:

a) Es un objeto de reflexién que tiende a "abismarse” en lo intuido
porque involucra una infinitud de intenciones que se manifiestan por una
interpretacién infinita.

b) Emana de una contradiccion infinita que se integra en obra como
reposo cuyo producto expresa "serena grandeza".

¢) Expresa de un modo finito lo infinito, la belleza es por tanto lo
finito que comprende a ambos.

Creacién es conflicto que reposa en la obra. De este conflicto surge el
goce y su resultado es lo bello. Para Schelling puede existir belleza pero no
necesariamente por eso, ser algo sublime o a la inversa.

La oposicion entre belleza y sublimidad s6lo reside en que donde
hay belleza se suprime la infinita contradiccion en el objeto mismo,
mientras que donde hay sublimidad la contradiccién no se concilia
en el objeto sino que esta aumentada hasta un grado tal que se
suprime involuntariamente en la intuicion, lo cual es tanto como si
estuviera suprimida en el objetol...].

Lo sublime pone en movimiento todas las fuerzas del espiritu para
resolver la contradiccion que amenaza toda la existencia
intelectual.*”*

®2 SIT , VI, §1, 618, p. 415.
™ SIT-V1, §1, 618.

** SIT,VI §616, p. 416-417.
** SIT-VI§2, 621, p.419.
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35.2. ARTE COMO FUNDAMENTO ,

En la relacién que existe entre artista y naturaleza, el arte se aleja de la
moralidad y de la ciencia, porque ambas estan encaminadas a fines externos
previamente establecidos. El arte s6lo se sirve de si mismo como medio.
También en la perspectiva que Kant propone en el nivel del juicio
reflexionante, para Schelling, el arte es el modelo de la ciencia. S6lo donde
hay arte puede llegar la ciencia.

Esto explica porque no hay ningin genio en las ciencias -no porque
sea imposible resolver genialmente una-tarea cientifica-, ‘sino porque
la misma tarea (del arte) cuya solucién puede ser encontrada por un
genio es también resoluble mecanicamente, por ejemplo, el sistema
gravitatorio de Newton... Sélo aquello que el arte produce es
posible pura y exclusivamente por un genio, porque en cada tarea
que el arte ha resuleto se concilia una contradiccion infinita.**

Esta resolucién infinita es la aportacién que el genio imprime al arte.
Originalidad absoluta que otorga el caracter de estético a la obra. La forma
en que el conflicto "reposa” en una propuesta artistica, sélo puede lograrse
en tanto que la contradiccién debe ser resuelta absolutamente, como

"infinitud finita". Si no lo logra, entonces la propuesta no alcanza el sentido
637

de la obra de arte™ .
Schelling afirma en sus "colorarios” que el arte logra lo imposible,
o sea, suprimir una oposicion infinita en un producto finito. La
facultad poética es en la primera potencia la intuiciéon originaria y
viceversa, la intuicién productiva, repitiéndose en la mas alta
potencia, es lo que lamamos facultad poética.”

La jerarquia que el arte alcanza en este planteamiento, lleva a
dimensionar el sentido de la armonia de la obra, como resultado de la lucha
entre la libertad y la necesidad. O bien, de la relacién entre lo objetivo y
subjetivo que ubica a la "filosofia del arte” como el verdadero Organon de la

Filosofia.*”

Como producto de la inteligencia, la "intuicién estética” es resultado

de la actividad intelectual objetivada, en el sentido de la filosofia

trascendental:
El arte es el inico érgano verdadero y eterno y a la vez el
documento de la filosofia que atestigua siempre y continuamente lo
que la filosofia no puede presentar exteriormentel...]
El arte es lo supremo para el filosofo, porque le abre el santuario
donde arde en una iinica llama, en eterna y originaria unién, lo que
esta separado en la naturaleza y en la historia y que ha de escaparse
eternamente en la vida y en el actuar, asi como en el pensar.**

S SIT, VI, §2.623,p.421.

7 y. SIT-V1, 624,p.422.

s SIT §3,626 Op cit, p. 423-24.

*® SIT §3, 626, p.423.

5 SIT, VI§3,628, p. 425.
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La obra de arte, acabada y perfecta, representa la mayor objetivacién
de la inteligencia misma. Pero como la reflexién no tiene conocimiento de
ello, ni sus palabras le alcanzan para describir la inmensa satisfaccién que
proviene de su representacién, el arte permite un como "sentirse
descubierto”, a "flor de piel" que al "pensar mucho" sin aparente contenido,
abre mundos ante nuestra experiencia.

A esto Schelling le Ilama "poética del arte": mundo descubierto entre
la relacién de lo particular con lo universal. A esto también, lo involucra
como fundamento de la estética y principio de total libertad, como actividad

creadora de lo absoluto.
Lo que llamamos naturaleza es un poema cifrado en maravillosos
caracteres ocultos.  ;E! mundo es un poema!*"

Para Schelling, la intuicién es aquello que nos permite alcanzar lo
absoluto y en este sentido, por medio de ella, el arte se torna fundamento,
sentido de ser, estructura del hombre que se traduce en actividad como
"poética del arte",

El arte objetiviza el fundamento originario de lo objetivo y subjetivo.
Representa la objetivacién del espiritu adnada a la subjetivacién de la
naturaleza. En esto radica su universalidad. La identidad originaria por la
intuicién intelectual que se concreta en la obra de arte, equivale a la
subjetividad que se torna filosofar.

Por ello, afirma Schelling,

Es de esperar que la filosofia, del mismo modo que ha nacido y ha
sido alimentada por la poesia durante la infancia de la ciencia, y
con ella todas aquellas ciencias que ella conduce a la perfeccion,
tras su culminacion vueiva como muchas corrientes aisladas a fluir
al océano universal de la poesia del que habian partide.*

§ XXXVI: , -

HEGEL: EL ESPIRITU DEL MUNDO CREA AL ARTE
A PARTIR DE QUE EL ARTE

CREA AL ESPIRITU DEL MUNDQO

En la Fenomenologia del Espiritu (Die Phinomenologie des Geistes)
Hegel se plantea describir el recorrido de la conciencia hacia el saber
absoluto. Lo absoluto es la totalidad de las figuras, no es sujeto.sino la
realidad entera, el universo que se nos muestra. Cuando en su recorrido la
conciencia que se piensa a si misma llega a la "razén” como "certeza de ser
toda realidad”, tiene su cometido en lo humano que surge como figura del

espiritu que representa al hombre como formador del mundo, capaz de
sostenerse a si mismo.

™' SIT, VI §3, 628.
*2 SIT, §3.629,p.426.
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La figura del espiritu es posible cuando la razén se eleva a la
certeza de ser toda realidad (Realitdt) que es consciente de si
misma como de su mundo, y del mundo como de si misma... Es
esencia absoluta que se sostiene a si misma. El espiritu es real
(reale), es auténtica realidad que en vez de formar figuras en la
conciencia, forma figuras en el mundo.*’ -

En los cursos de 1817 y 18 impartidos en Heideiberg y en Berlin desde
1820 al 26 sobre la Filosofia del Arte, de acuerdo al tomo X de los tres
volimenes de las primeras obras completas coordinadas por su discipulo y
secretario H.G. Hoto, publicadas en 1836-38 y corregidas en 1842-43, Hegel
plantea que el "espiritu absoluto” tiene tres formas de mostrarse, iniciando
por el sentido de la estética:

La estética es la fase inicial del espiritu absoluto, el que se
despliega en la intuicién como arte, en la representacion como
religion y en el conocimiento absoluto de si mismo como
filosofia.*

La fuerza creadora espiritual que convierte el sentido del trabajo en
arte como movimiento dialéctico, y permite que se integre el caracter griego
de poiesis con el de la belleza, es experiencia que incorpora el recorrido de
la conciencia y la gestacién del hombre como figuras de la autoconciencia
hacia el saber absoluto.

E] arte constituye un llamado a intervenir activamente en la existencia
humana, puesto que modifica su plano bioldgico, social y espiritual.

El saber absoluto es el conjunto ordenado de conocimientos
superiores gue el hombre puede dominar como una aspiracion
demoniaca -divina en este sentido, que lo elevan sobre su
condicién prosaica y cotidiana , y que le permiten observar,
gracias al afinamiento de sus fuerzas espirituales, la realidad que

se esconde tras la apariencia.*

La presencia de lo bello deja de ser objeto de la naturaleza como lo
"bello natural” que al ser superado se torma idea, y al igual que la
autoconciencia crea la libertad, el espiritu crea la belleza en la obra de arte
donde se refleja a sf mismo en la forma de intuicién sensible que se torna
representacion en la figura de la religion.

En la "Fenomenologia del Espiritu", Hegel alude al arte como aquel
momento en que el espiritu se apoya en la sustancia ética, donde lo absoluto,
lo verdadero, aparece en el plano de la representacion.’

T Femomenologia del Espiritu [F.d.E.) 1807, V1, F.CE. México 1973, p. 259-261.

¢ Hegel, Lecclones sobre Estética , 184243, T. L, 1.Ediciones S.XX, B. Aires, 1985, p. 11.
s Estética, T.I, p. 12

o v. Hegel, F0.E. 1807, "CC" La Religién, B La Religion del Arte p. 408-432.
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El espiritu absoluto que emerge del reino de las sombras desvinculado
de lo sensible, aparece mediante la representacién bajo la forma de la
inmediatez, y la determinabilidad de la figura donde su representacion ante si

mismo es la del ser.
El espiritu que se sabe a si mismo es en la religién, de un modo

inmediato, su propla autoconciencia pura -la del espmtu
verdadero, la del espiritu extrafiado de si mismo y la del espmtu
cierto de si mismo- lo constituyen en su conciencia, que
enfrentandose a su mundo no se reconoce en €l f...

Como sabemos que el espiritu en su mundo y el espiritu
consciente de si como espiritu en la-religion-son lo mismo, la
plenitud de la religion consiste en que ambos se igualen
reclprocamente, no sélo en que su realidad sea abarcada por la
religién, sino a la inversa, en que €él, como espmtu consciente de

si mismo, devenga real y objeto de su consciencia.*

La unidad inmediata del espiritu consigo mismo, €s su propia
configuracién donde queda integrada la certeza de si mismo al igual que el de
la sustancia, al incorporarse el sentido de superacién como "experiencia”
cuando el objeto era pura objetividad y la autoconciencia pura negatividad.

Esto es lo que permite el recorrido de las figuras como el espiritu del
mundo. Los momentos a los que Hegel hace referencia, sou: la "religion
natural", 1a "religion del arte” y 1a "religion revelada” a la que corresponden
respectivamente, tres tipos diferentes de arte: a) simbélico, b) clasico y ¢)
romantico.

La primera realidad del espiritu nos dice Hegel, es la de la
religion inmediata...o natural..., cuyo objeto es la figura natural

o inmediata.

La segunda es cuando el espiritu se sabe en la naturalidad
superada o del si mismo que es la religién artistica, porque la
figura se eleva a la forma del si mismo gracias a la produccion de

la conciencia, de tal forma que ésta contempla en su objeto, su
obrar o el si mismo.

La tercera supera el caricter de la unilateralidad de las dos
primeras, ¢l si mismo es tanto un inmediato como la inmediatez en
si mismo. Si en la primera el espiritu es en general en la forma de
la conciencia y en la segunda en la de la autoconciencia, en la
tercera es en la forma de la unidad de ambas, tiene la figura de
ser en y para si; y, al ser asi representade como es en si y para

st, ésta es la religion revelada.**
El momento de la "religién natural” surge cuando lo divino se muestra
en la representacion sensible de los objetos de la naturaleza sin adecuacién y

sometimiento, en la forma de lo simbdlico.
En el arte simbélico la mente se esfuerza por manifestar sus
ideas, pero no encuentra adecuacion a su realizacion y por eso
debe usar el simbolo como instrumento y como el contenido Y su
forma solo se unen externamente, su defecto esencial a través de
todas sus fases es la incongruencia entre ambos, pues lo
espiritual no logra nunca expresarse, sino que es sugerido por

*’ Hegel, Fenomenologia del Espiritu,C.C., VII, p.396-397.
** Ibid., C.C., VII, p.400-401.
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medio de simbolos.*”
Cuando surge el sentido de la belleza, es el momento en que lo divino
se piensa a si mismo como objetivizacién de su realizacién a partir de si, en

la forma del mundo como cultura (Volk). Surge lo bello cldsico.
Este desequilibrio empuja al arte a otra forma: la clasica. Si el
arte debe alcanzar lo ideal, el equilibrio armonioso y €l acuerdo
de lo espiritual y la forma, esto solo es posible cuando lo
espiritual es concreto. Lo universal concreto ingresa a lo
particular y constituye el individuo. Por eso, para que el arte se
eleve a este nivel debe originarse en un pueblo que haya dejado
de comsiderar al espiritu como abstracciéon y lo capte en lo
concreto...
Para los griegos lo divino no es un vacio sino es lo individual
espiritual. los dioses son seres individuales como nosotros. La
tarea del arte se propone conocer al espiritu en su verdad
siempre en lo sensible. En el arte clasico, el contenido espiritual
no es abstraccién informe sino individualidad formada que se
combina en lo sensible, contenido y forma estan en perfecto
equilibrio.**
Para Hegel, lo bello del arte florece como religién en Grecia. Para los
antiguos griegos, €l arte es una religién que se torna alegoria de la propia
cultura. La relacién entre arte y genio surge ccmo una figura del espiritu

s6lo en aquel pueblo que postula la libertad del hombre, el sentido del
hombre libre porque no es sclavo de su ignorancia.

El mundo griego logra hacer equivalente el plano de lo divino y lo
sagrado con el sentido de la praxis y ethos como cultura donde la belleza es
la forma del mundo humano que trastoca todos sus ambitos.

En la poesia titulada "El Poder del Canto", Schiller ilustra el sentido
fundante del arte y lo divino en Grecia, como universalidad plena en el

recorrido del espiritu:
Unido con los seres fecundos
que silenciosamente tejen los hilos de la vida,
;quién puede deshacer el encanto del poeta?
;quién puede contradecir sus notas?
Como si poseyera el cetro del mensaje divino,
domina el conmovido corazdn,
lo sumerge en el reino de los muertos,
lo eleva asombrado hacia el cielo,
y lo mece entre la seriedad y el juego,
dirigiendo la fluctuacién de los sentimientos...
Asi se desprende el hombre de la carga mundana,
cuando suena la llamada del canto,
para elevarse a la dignidad del espiritu y acceder al poder divino;
ahora el hombre pertenece a los dioses supremos,
nada terreno se le puede acercar,
todo otro poder debe aplacarse,
y ningun destino le asalta,
desaparecen todas las arrugas de la preocupacion

mientras gobierna el encanto de la cancién.

9 Estética, T.1, p- 14-15.
0 Eagtica, T.1, p- 16-17.
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Para el mundo griego, verdad, libertad, felicidad y sabiduria
constituyen lo divino como contenido cultural, con la forma de la belleza. La
verdad que aspira a la virtud, encuentra su expresiéon en la forma de
pensamiento figurativo donde lo absoluto, se hace consciente de si mismo

como representacion sensible de lo bello.
En la vida ética, el si mismo se ha hundido en el espiritu
de su pueblo, es la universalidad plena.*”
El arte se torna religién como lo universal que es realidad (Reélitat)
del espiritu ético:
A través del arte, el espiritu se convierte-en 1a sustancia nacida de
si mismo... y va mas alla...**’

Cuando el recorrido del espiritu se percata de que lo divino
individualizado como ethos es defectuoso, la materia queda hecha a un lado
y predomina lo espiritual absoluto que surge como arte romdntico.

La disolucion del arte clasico acontece cuando lo divino es

defectuoso, los dioses gregos no son ni libres ni infinitos, los

amos supremos del mundo (escepticismo, epicureismo y

pesimismo)... que lleva a pasar a otra figura [...].

Junto con la singularidad simple y la ligereza que depura en la
persona la universalidad abstracta del derecho, el espiritu ético pierde
realidad y los espiritus vacios de contenido de las individualidades de los
pueblos, se congregan afirma Hegel, en el "panteén de la universalidad

n "

abstracta”, "del pensamiento puro” que los priva de cuerpo.

Este es el momento del estoicismo que encuentra su verdad en la
"autoconciencia desventurada":

Es la conciencia de la pérdida de toda esencialidad de esta

certeza de si y de la pérdida precisamente de este saber de si -de
la sustancia como de si mismo, es el dolor que se expresa en las
duras palabras de que “Dios Ha Muerto" |[...]

La conciencia desventurada sabe de esta pérdida total. Han
enmudecido la confianza en las leyes eternas de los dioses, las
estatuas son ahora cadaveres cuya alma vivificadora se ha
esfumado, y los himnos son palabras de las que ha huido la fe.
El espiritu del destino tragico redne todos aquellos dioses
individuales y todos aquellos atributos de la sustancia en un
pantedn, en el espiritu autoconsciente como espiritn...*”

Hegel plantea que en el arte romantico el espiritu aparece con mayor
pureza porque se capta a si mismo y ainque esto implica cierto privilegio a
esta forma de aparecer de lo sensible, al sobrepasar los limites del arte, esta
fase entra también en el terreno de la representacién que corresponde a una
imagen imperfecta de la verdad, porque su propésito consiste en retirarse del
mundo externo y sensible.

**' Fenomenologia del Espiritu, CC, C, 1., p. 434
2 Ibid., 1807, p.409.
*? Ibidem. CC, C.,1, p. 435-436.
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Como en el arte simbélico, surge de nuevo la indiferencia, la
inadecuacién y separacién de la idea y la forma pero con esta
discrepancia: en el arte romantico la idea, cuya insuficiencia en lo
simbélico arrastraba consigo defectos de forma, ahora tiene que
aparecer como espiritu y animo en si completo, y sobre la base de
esta perfeccién, se impide la unificaciéon con lo externo, mientras
ella puede buscar y completar su verdadera realidad y apariencia

solo en si misma.***

En la poesia de Schiller queda inscrito el anhelo y la ironia del mundo
que se empleza a volver a empezar "recuperando”-el sentido originario.
En su poema El Paseo (Der Spaziergang) ilustra el sentido del arte

romantico:
.Estoy realmente solo? No. Estoy de nuevo en tus brazos,
naturaleza en tu corazén.
Fue solo un suefio terrible que me atacdé con las imagenes
espantosas
de la vida,
pero descendiendo al valle desaparecen las tinieblas.
Recibo una vida mas pura de tus puros altares,
irecupero el alegre coraje de la esperanzada juventud!
La voluntad cambia eternamente el fin y la regla,
los hechos cambian y se repiten de mil maneras.
Pero tu honestidad, tu juventud y tu bella diversidad,
naturaleza fiel, rinden honor a la vieja ley.

Siempre la misma, conservas en buenas manos para el
hombre maduro

lo que te confiaron el nifio juguetén y el joven,

alimentas con el mismo pecho la miltiple diversidad de las
épocas;

bajo el mismo azul, sobre el mismo verde

discurren unidas las generaciones presentes y las lejanas.
Mira céomo el sol de Homero también a nosotros nos
sonrie.

36.1. LO BELLO ES HUMANO:

Hegel plantea que no hay ni puede haber belleza natural. Lo bello artistico es
producto humano y proviene del espiritu del mundo que a la vez, es reflejado

or él.

P El arte como objeto del espiritu se alumbra desde su concepto, y
en su presentacion como objeto, este ser "este si mismo" que se
tiene como figura, se forma de tal modo que el concepto y la obra
de arte creada se saben mutuamente como lo uno y lo mismo.**

La superioridad de lo bello artistico por sobre lo bello natural es
definitiva, sobre todo por que en Hegel el espiritu es lo verdadero que en s
todo lo abarca.

% pstética, IV, 2, TI, p. 160
** Hegel, 1807, Fenomenolog d E. 1807, F.C.E., CC., VIL, B, p. 409.

371




El plumaje abigarrado y atractivo de los pajaros brilla también
aunque nadie lo ve; su canto resuena asimismo sin oirse; el cirio
que florece solo una noche, se marchita sin ser admirado, en las
espesuras de los bosques del sur, y estos bosques,
entrelazamientos de la mas bella y lujuriante vegetacién, con sus
aromas mas intensos y adormecedores decaen y perecen sin ser
gozados.**

Todo lo bello es, en cuanto que participa de esta superioridad del
espiritu y es generada por €él. Su representacién se vincula con la
“encarnacion” de la idea, porque al mostrarse y simularse, con-figura su

forma en el plano de lo sensible.

Si nos preguntamos cuil es el espiritu real que tiene la religion
del arte la conciencia de su esencia absoluta, llegamos al
resultado de que es el espiritu ético o el espiritu verdadero. No
es solamente la sustancia universal de todo singular, sino que,
teniendo esta sustancia para la conciencia real la figura de la
conciencia, ello quiere decir que la sustancia, dotada de
individualizacién, es sabida por aquél como su propia esencia y
su propia cbra.**’

El arte como lo bello artistico, nace del espiritu y -mientras més
elevado sea éste-, més se aleja de la naturaleza. En la medida que el espiritu
aparece en Hegel como lo "verdadero”, el arte participa necesariamente de la
superioridad de la verdad puesto que representa la manifestacién de la
totalidad, de lo absoluto en el plano de lo sensible.

Con la religion del arte el espiritu pasa de la sustancia al sujeto:
“el espiritu va mas alld del arte para alcanzar su mas alta
presentacién; la de ser no solamente la sustancia nacida del s/
mismo, sino también, en su presentacién como objeto de ser este
si mismo; no solo de alumbrarse desde su concepto, sino de tener
su concepto mismo como figura, de tal modo que el concepto y la
obra de arte creada se saben mutuamente como lo uno y lo
- mismo.**

El arte es la manifestacién de un movimiento del espiritu real, vivo,
que conserva y se manifiesta historicamente, mas alla del momento en que es
creado. Es una mediacién que conlleva en si misma un automovimiento que
se destruye a si para configurar en un otro, la representacién espiritual de

una época concretada en la forma de una idea en particular.
Representar implica a una imigen y a un sentido, "contener la
similitud en la cosa” (Santo Tomdis). En uno de sus significados,
Occam, Io describe como aquello mediante lo cual se conoce algo, y
en ese sentido, el conocimiento es representativo y representar
significa aquello con que se conoce algo. Aqui la representacion

radica en el nivel de la idea, es la idea en el sentido mas general.*’

" Estetica, IV, vol. I, p. 145-146,
*"FdE., CC, B. p. 408.
*** Ibid p. 409,
*** Abbagnano, N. 1961, Op Cit, p. 1015.
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En la Introduccién a la Estética, (1842) Hegel plantea que el arte es
un producto espiritual donde el hombre ha llegado a manifestarse como

representacién sensible de la idea.
La belleza artistica es belleza nacida (geborene) del espiritu y

reflejada (wiedergeborene) por él, y cuanto mas elevado aparece
el espiritu y sus producciones sobre la naturaleza y sus
fenémenos, superior es también la belleza del arte frente a la

naturaleza.*'

El arte es lo universal concreto, que en su forma expresa la mediacion,
como lo puramente sensible en relacién con aquello que se da como
apariencia de la idea. Su expresién es idea del mundo del hombre y de la

vida humana.

La superioridad (Das Hdhere) del espiritu y su belleza artistica
frente a la naturaleza no es, empero, algo relativo, sinc que el
espiritu es ante todo lo verdadero, que en si todo lo abarca, de
modo que todo lo bello es verdaderamente bello en cuanto

participa de esta superioridad y es generada por ella.*

o Para Hegel, la estética es lo real transfigurado que no sacrifica la
apariencia, ya que lo bello artistico constituye la representacion sensible
de la idea. El arte nos invita a la reflexién. Pensar no es “activar el

entendimiento”.

El arte abre un camino para ser conocido cientificamente a partir de

dos vias:
« Desde un procecidimiento externo y ordenado de las obras.

» Desde la reflexién teérica que profundice en la idea de 1o bello.

El arte nos invita a la reflexién pensante, y no precisamente con
el fin de recrear ¢l arte sino para conocerlo cientificamente.’

Cabe aclarar que la concepcién de ciencia en Hegel tiene que ver
directamente con la posibilidad de profundizar a través del pensar, €n el
plano de la experiencia de la totalidad y lo absoluto®™ . La ciencia es el saber
absoluto como movimiento que la conciencia ejerce en ella misma. El
espiritu que se sabe a s{ mismo, es la ciencia.

Esta concepcion Hegeliana, es profundizada por Heidegger en el curso
que imparte en Friburgo durante el semestre de invierno de 1930-31,

cuando lo plantea de esta forma:

% Hegel, Estética T. L. L., p. 39.
" Ibhid.p. 40.
2 Estética, Prologo, T.1 29.
»s Wissenschaft der Erfahrung
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La fenomenologia no es ciencia de la experiencia, sino la
experiencia, la fenomenologia como el saber absoluto en su

movimiento... )
La experiencia que la conciencia hace en la ciencia-es decir, al

Hevarse al saber absoluto- es ésta: que la conciencia es espiritu y

el espiritu es el absoluto: "el absoluto es el espiritu', ésta es la

mas alta definicion del absoluto...

Esta es la tendencia absoluta de toda cultura y filosofia, sélo -

desde esta instancia es concebible la historia del mundo.**

En su forma de expresién sensible, desarrollada como figura del
espiritu que se sabe a si mismo, queda fundada la via del arte como un
momento de la historia y la cultura que Hegel denomina como "la religion
del arte".

Cuando el espiritu se sabe a si mismo, es en la religion, de una
forma inmediata, su propia y pura autoconciencia.*”

La obra de arte es creacién de la actividad humana con un fin a partir
de si misma, cuando en la forma de un objeto artistico, se devela un mundo
en el cual el propio "yo" se reconoce en la forma de la inmediatez y la
sensibilidad que se autorrepresenta. La necesidad de lograr esta integracién,
es lo que lleva al desarrollo de una figura en el recorrido del saber, que por
la via de la idea se proyecta como pensamiento capaz de expresarse
subjetivamente vinculado a una forma externa. Para Hegel, lo espiritual y lo
sensible son uno en la obra.

El arte no es producto natural, es creacién de la actividad

humana, creada esencialmente para el hombre y en efecto, para el

sentido de éste, que debe captaria por lo sensible.

La necesidad universal del arte es también la exigencia racional

del hombre que debe elevar a la conciencia espiritual del mundo
interno y externo, como un objeto en el cual reconoce su propio

yo.til

Para la intuicién, el arte se coloca en el plano de la representacién
sensible, que esta presente y aparece como realidad. El espiritu como figura
~-formadora del mundo de lo humano, requiere del genio del artista para ser
capaz de producir en la forma de lo sensible, una manifestacién de la ilusién
capaz de realizar la idea como mediacién entre lo inmediato y el
pensamiento ideal.

Esta es la apariencia (schein).

Cuando el arte se somete también, en verdad a fines mdas serios,
el medio que él mismo utiliza es la ilusién, Por eso lo bello tiene
su vida en la apariencia [...].

La apariencia misma es indispensable para la esencia (Wesen); la
verdad no existiria si no se mostrase y apareciese, si ella no
existiese para alguien, para si misma tanto como para el espiritu
en general.'”’

*** v. Heidegger, 1980, 3.b. 36, p. 43, Hegel's Phinomenologie des Geistes, Vol. 32 La
Fenomenologia del Espiritu de Hegel, Alianza Universidad, 1992.

** Heidegger, 1980, 5.2,50, p. 56.

** Hegel Estética, Prélogo, T.I, p. 30-31.

*7 Ibid. 1842, Vol. [, p.43-48.
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El arte puede ser conocido cientificamente a partir de estas tres
premisas:

a) Como conccimiento de las obras de arte individuales, antiguas y
modernas, para adaptarlas a su tiempo, a su pueblo, a su ambiente

(caracteristicas histéricas).
b) Como conocimiento de lo bello artistico y 1a formaci6n del gusto a

través del concepto de lo caracteristico:

De acuerdo a Hegel, debemos dirigir nuestra atencién hacia aquellos
rasgos generales que estructuran un ser. Puede ser el contenido, y la forma
en que se manifiesta este contenido

Goethe afirma: El principio supremo de los antiguos era lo
significante, pero el resultado mas elevado de un feliz
tratamiento fue lo bello.... De este modo la obra de arte debe
ser significante y no parecer agotada en tales lineas, curvas,
superficies, talladuras, estrias de la piedra, en estos colores,
sonidos acordes de palabras o cualquier otro material usado,
sino que debe desplegar una fuerza viviente interna, un
sentimiento, un alma, un contenido y un espiritu, que llamamos
el significado de la obra de arte.”*

¢) Receptibilidad y libertad de gozar y reconocer el caracter de las
grandes obras de arte existentes. El arte es lo significante, lo caracteristico y

lo que se muestra para la libre receptibilidad en el goce estético

36.2. EL ARTE COMO REVELACION DE LA TOTALIDAD

El arte proviene de la necesidad universal que responde a la exigencia
racional del hombre que se ve emplazado a elevar la conciencia espiritual
"interna y externa” para reconocer su propio "yo". Como conciencia que el
hombre tiene de si, para conocerse a si mismo, debe empezar del nivel
teérico al practico donde lo que se comporta interna y externamente, va
modificandose desde si mismo.

Una forma de este comportamiento se alcanza cuando surge la
expresion de la cultura espiritual, donde la conciencia racional humana
aspira a satisfacer su libre racionalidad

La necesidad universal y absoluta de la cual nace el arte, encuentra

su origen en que el hombre es conciencia pensante, es decir, que

¢l hace de si mismo para si lo que es y lo que es en general...

Las cosas naturales (Naturdinge) son sblo inmediatamente y una

vez mas el hombre como espiritu se duplica...

El hombre adquiere consciencia de si de dos modos: primero

teoréticamente, en cuanto él debe conducir por si mismo lo interno

a la conciencia y reconocerse tanto en lo que es suscitado desde si

como en lo que es recibido desde lo externo.

El hombre deviene para si por la actividad prictica, en tanto que

tiene el impulso de producirse y con ello de reconocerse a si

mismo, en lo que es inmediatamente dado, en lo que es para él
existente en lo externo.

** Ibidem. 67-68.
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La necesidad universal del arte es también la exigencia racional
del hombre que tiene que elevar a la conciencia espiritual el mundo

interno y externo, como un objeto en el cual él reconoce su propio
[13)

yo.

El arte constituye la "experiencia” superada de la mediacién en la
historia y recorrido que el saber ha hecho consigo mismo al alcanzar la
forma del espiritu. Esta experiencia no sélo proviene del recorrido de la
conciencia y autoconciencia, sino que se dirige y adviene como espiritu a la
forma de una configuracién hecha obra, que encuentra en si misma su
finalidad. A través de su forma, el arte es representacién y revelacidn.
Como alegoria, es sintesis donde se manifiesta la totalidad.

1) El arte no es producto natural, sino que es creacion de la

actividad del humana. 2) La obra es creada esencialmente para el

hombre, y en efecto, para el sentido de éste, que debe captarlo
mis o menos mediante lo sensible. 3) Tiene un fin en si.

- La obra de arte esta destinada al sentido de lo humano, en el plano de
sus sentimientos. A saber, no del sentimiento en lo general sino el
sentimiento de lo bello, asf como el descubrimiento del sentido determinado
para ello. Lo sensible de la obra de arte sélo debe de tener vida en cuanto
que existe para el espiritu del hombre, pero no en tanto existe como lo
sensible en si mismo. Lo sensible puede relacionarse con el espiritu de
diferentes maneras:

a) la aprehension sensible, relacionada con el deseo:

Si bien la obra de arte tiene existencia sensible, no necesita sin
embargo, del ser sensiblemente concreto y de lo viviente natural.,
no puede pues, permanecer ya en este terreno, en tanto que tiene
que satisfacer intereses solo espirituales y debe rechazar de si todo
deseo...

Es verdad que el deseo prictico, estima la cosa natural, singular,
organica e inorginica de que puede servirse, mis elevada que las
obras de arte, las cuales se muestran inatiles para él, y unicamente
son gozables por otras formas del espiritu.”

b) La relacion puramente teorética con la inteligencia:

La consideracion teorética de las cosas no tiene interés de
consumirtas en su singularidad y satisfacerse y mantenerse
sensiblemente con ellas, sino de aprehenderias en su
universalidad.

La consideracidn artistica se distingue de la consideracién
puramente teorética de la inteligencia cientifica, por el modo
opuesto, en tanto aquélla expresa el interés por el objeto en su
existencia individual y no lucha por modificarlo en su pensamiento
universal y su concepto.*”*

*° Ibfdem. p. 85- 87.
*" Estética, T\, p. 93-95.
*" Ibid., T.L, p.95-97.
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¢) La relacién con lo sensible de la obra: _

El espiritu busca que en la presencia sensible permanezca
igualmente una presencia liberada del armazéon de la simple
materialidad... La obra de arte no es ain pensamiento puro, pero
no obstante su sensibilidad tampoco es ya existencia material
simple, sino que lo sensible en la obra de arte es un "ideal"...

Lo sensible es espiritualizado en el arte, pues lo espiritual aparece
sensibilizado en él...°"

En el recorrido del saber, el arte muestra las fuerzas eternas
dominantes en la historia, sin el accesorio de la presencia de lo
inmediatamente sensible con su inestable apariencia. El arte es por tanto
idea, manifestacion del ser, de la totalidad, esencia, absoluto. Por ello, en la
actualidad el arte continiia siendo objeto del pensar filosofico.

La ciencia del arte es en nuestro tiempo, una necesidad muche

mayor [...J.

El arte nos invita a la reflexién pensante, y no por cierto con el fin

de recrear el arte sino para conocer cientificamente lo que es el

arte.””

La verdad del arte como la comprensién del espiritu en el plano de la
sensibilidad, permite vincularse con la filosofia y la religiéon, porque esto
real va més alld de la sensibilidad (certeza sensible, percepcién y
entendimiento) inmediata de los objetos bellos. Lo que el arte provoca, €s la
liberacién del verdadero contenido de los fenémenos, porque su apariencia e
ilusién corresponden al espiritu del mundo. Al espiritu de la verdad.

En palabras poéticas de Los Artistas (Die Kiinstler), Schiller, alude
a lo incondicionado del arte como victoria conquistada en la forma de la
belleza, que abre paso al conocimiento humano.

El arte, elevado humildemente desde la voz y la piedra

el arte creador, pone cerco en una victoria silenciosa

al inabarcable reino del espiritu;

Todoe lo que en el campo del saber conquistan los
descubridores,

lo descubren y conquistan para vosotros.

De los tesoros que el pensador acumula
solo disfrutard en vuestros brazos,
cuando su ciencia, madurada opr la belleza,
se convierta en una enoblecida obra de arte,
cuando haya ascendido con vosotros a una colina
y a su vista se le muestre, de una vez,
en suave crepusculo, el valle variopinto...
La dignidad del hombre ha sido puesta en vuestras manos,
iconservadla!
;Ella se hunde con vosotros! ;iCon vosotros se alzara!
La magia sagrada de la poesia
*? Ibidem, Vol. 1, p. 97-98.
*® Ibidem., T 1. p.55.
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sirve a un sabio plan del universo,

silenciosamente conduce al océano

de la gran armonia...

Multiplicad asi vuestro juego de claridad

en torno a la mirada fascinada, retornad asi al vinculo de Ia
verdad

al iinico torrente de luz.

El arte como religién tuvo un momento culminante en el despliegue
del espiritu con el pueblo griego, pero ciertamente su vigencia y actualidad
no queda reducida a esta etapa. El arte trasciende el sentido de las diferentes
figuras, porque nos conduce a formular nuevas preguntas a partir de

incorporar el proceso como experiencia.

El arte pertenece para nosotros, segin el aspecto de su suprema
determinacion, como algo que pertenece al pasado (In allen
diesen Beziehungen ist und bleibt die kunst. fiir iins ein
Vergangenes). Ha perdido para nosotros la auténtica verdad y
fuerza vital y ha sido mas relegado en nuestra representacién, de
modo que no mantiene ya en la realidad (Wirklichkeit) su antigua
necesidad ni ocupa su elevado puesto...*™

La mal llamada "muerte del arte” nada tiene que aportar al sentido
que Hegel analiza en el recorrido del espiritu ni al lugar privilegiado del
arte como religién. Como objeto de tematizacién filoséfica, el arte junto con
la religion y la filosofia, reiteran su vigencia porque constituyen aquello que
nos revela lo hurnano. Es la forma del espiritu que se sabe a si mismo, y

busca su concepto desde si y para si.
Hegel refiere la conocida frase "Nihil humani a me alienum
puto’” (Pienso que nada humano me es indiferente) para
atestiguar que la tarea y el fin del arte es llevar a nuestro
sentido, sentimiento e inspiracion todo lo que tiene lugar en el
espiritu humano.*”

El espiritu hegeliano se torna despliegue, cultura, historia, verdad,
esencia, totalidad.

Heidegger rechaza todo prejuicio contra la filosofia desligada de toda
instrumentalidad técnica, porque facilita que cualquiera se sienta capaz de
filosofar de inmediato y enjuiciarla al pensar, a partir de una "razon
natural”. Y si en el momento de la antigiiedad el arte se torna verdadero
como religion que alcanza la belleza, en la actualidad lo bello revela el
sentido relativo de la historia humana.

Por su parte Hegel Recomienda trabajar la "Fenomenologia", a partir
de su “realidad efectiva” y propia "configuracion interna":

"’ Estética, Vol. 1, p.53.
*™ Ibid., Vol. L, p. 109.
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36.3.

La filosofia es algo humano y sobrehumanamente primero Yy
éltimo, como el arte y la religion; es decir, justo porque esta
claramente separada de ambas y, sin embargo, es con ambas algo
igual de primero, esti necesariamente €n el resplandor de lo bello

y en el soplo de lo sagrado.”

LA OBRA ES_CREACION

En el fluir de la transitoriedad, como figura del espiritu, el arte concede una
realidad mis elevada que precisa de una condicién vital donde lo universal
no puede reducirse como equivalente supeditado a natura. Cuando la
imaginacién accede a lo universal y actia como manidestacién del animo y el
sentimiento representa a la integracién de la cultura.

El arte los integra como aquella unidad que deviene obra por en el

talento sensible del genio.

sola,

La obra de arte ya no es considerada como preducte de una
actividad universalmente humana, sino como obra del espiritu un
exceso peculiarmente dotado en efecto, pero que ahora deberia,
sin duda, dejar sélo su particularidad como una fuerza natural
especifica,... la obra de arte es una creacion del talento y el
genio. El talento del genio es un estado (Zustand)..de...
inspiracidn,

No obstante, necesitan de la cultura (Bildung) mediante el
pensamiento y la reflexién tanto sobre el modo de su creacién
como en la practica y habilidad del producir...”

En la obra de arte la producci6n sensible y espiritual deben ser una
proveniente de la imaginacién artistica productora:

Una obra de arte, afirma Hegel, sélo existe para nosotros, en
tanto ha realizado su transito a través del espiritu y ha surgido de
una actividad espiritual creadora... Es ya unidad indivisa es la -

actividad de la imaginacién artistica...”
Para Hegel la unidad del genio, no deviene exclusivamente de la

naturaleza, su figura y el talento provienen del espiritu y ambos se concretan
en el talento del genio:

La imaginacién artistica productora es la imaginacién del gran
espiritu y de un inimo esforzado, la captacién y la creacién de
representaciones y formas, y por consiguiente, de los mas
profundos interéses humanos que se expresan en la manifestacion
plastica, sensible y por completo determinada.

La imaginacién se funda sin duda, en ur don de la naturaleza...
porque necesita de la sensibilidad.

Pero por otro lado..la imaginacién tiene al mismo tiempo, un
modo de creacion de tipo instintivo en tanto la figuracion esencial
y la sensibilidad de la obra de arte deben estar subjetivamente
presentes en el artista como disposicién innata e impulso natural,

*™ Heidegger, 1980, 5.c. 66, p. 67.
*"" Hegel, Estética, p.79-80.
*™ Ibid., p. 99.
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y deben pretenecer también como efectos inconscientes, al aspecto

natural del hombre.
Asi pues, la capacidad natural no abarca el talento completo y el

geniv, porque la produccién artistica es asimismo de tipo
espiritual, autoconsciente, pero la espiritualidad debe sélo en
general contener en si un momento de la formacién y de la

configuracion naturales.”

36.3.1._El Arte como Finalidad:
El arte no es algo itil, ni llamado a revelar la verdad en la forma de la

configuracién artistica sensible, por eso, en su representacién se revela su
finalidad. Lo bello artistico es reconocido como uno de los medios que
disuelven y reconducen a la unidad. -Esa oposicién y contradiccién del
espiritu que se funde abstractamente en si y la naturaleza, tanto interior
como exterior, del sentimiento y del &nimo subjetivo-.

a) El arte no estd destinado a la complacencia y distraccion
contingente de los sentidos. Su conducto pertenece a la imaginacién

como libre juego de sus proyecciones. Como figura del espiritu es mas libre
que la naturaleza. Mientras més se aisla de 1a racionalidad del entendimiento,
encuentra para si un medio que le co-rresponde como dignidad de su propio
fin. Ese medio es la cultura.

Para Hegel, hay que establecer la opinién de que aidn cuando el
talento y el genio del artista tienen en si un momento natural, no
obstante, necesitan esencialmente de la cultura (Bildung) mediante

¢l pensamiento y la reflexion, tanto sobre el modo de su creacidn,

como en la practica y habilidad en el producir.*®

Si el arte a través de la imitacién entrara en competencia con la
naturaleza, siempre estaria en desventaja.

Debido a que ¢l arte no es imitacién de la naturaleza, lo bello se
relaciona con el juicio de gusto subjetivo y particular como propio a un
momento del espiritu. El arte tiene que ver con una cierta "naturalidad" que
necesariamente se muestra como configuracién, donde la idea se concreta en

apariencia y forma externa.

El arte libera el verdadero contenido de los fenomenos de su
apariencia e ilusion en este mundo caduco y transitorio y les
concede una realidad mas elevada, nacida del espiritu ...

...en coniraste con la apariencia de la existencia sensible inmediata
y de la historiografia, la apariencia del arte tiene la ventaja de
apuntar a través y mas alld de si misma y sugerir algo espiritual,
que por su medio debe aparecer, entre tanto, la apariencia
inmediata no se da asi misma como ilusoria, sino mas bien como
lo real y lo verdadero, empero lo verdadero es contaminado y
cubierto por lo sensible inmediato.*'

™ Hegel Estética, Vol. I, p. 100.
* Ibid. 1842, 111, A., T.L p. 80.
*' Ibfdem., Vol. I, p. 49-50.
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Para Hegel el arte tampoco estd dirigido a la conmocidn del
dnimo. Su fin no radica en provocar y educar los sentimientos, puesto que
estos surgen de su propia apariencia como una consecuencia, como un

despertar.
El interés artistico asi como para la produccién del arte,
exieimos mds bien una condicién vital en la que lo universal no
esté presente como Jey y maxima, sino que actde al unisono con
el animo vy el sentimiento, o que también estén contenidos en la
imaginacion lo universal y lo racional como si los indujera a la

unidad mediante la apariencia sensible, concreta.*”’

El arte debe despertarnos todos los sentimientos de nuestro dnimo, y a
través del contenido de la vida, extraer todo cuanto contiene la realizacion
de nuestros movimientos, activados por la presencia exierna € ilusoria de
una obra. Al mostrarse, la obra siempre nos ensefia algo, porque su objetivo
no esta contenido previamente en aquello que pueda presupounerse por sobre
la obra misma. La vivencia artistica es experiencia en si misma, que nos
reitera y asombra de una vez por todas, como si fuera siempre la “primera

vez".

Por eso, el arte no es fin sustancial superior. Su sentido no estd
dirigido a suavizar la ferocidad de nuestros deseos, al perfeccionamiento
moral, o la purificacién de las pasiones.

El arte nos enfrenta a nosotros mismos cuando se erige en espejo de
nuestra libertad. Junto con él, nos libera y nos condena al incorporarnos a su
potencia sensible, sin contener ia rudeza de educar nuestras pasiones. Como
figura del espiritu, el arte estd llamado a revelar la verdad, en la forma de su
configuracién artistica.

Ese es su valor, y ningun fin preconcebido por sobre la obra misma

puede ser verdadero.
El arte es llamado a revelar la verdad, en la forma de
configuracién artistica sensible, para expresar aquella oposicién
conciliada, y tiene por eso en si en esta representacién y
revelaciéon su finalidad. Otros fines como la ensefianza, la
purificacién, el mejoramiento, la ganancia, el deseo de fama y
honores, no tienen que ver con la obra de arte como tal, y no

determinan el concepto de ella® .

36.3.2. Subjetividad: Concepto y Realidad Espiritual de lo

Absoluto
Hegel polemiza el sentido que Kant otorga al juicio reflexionante, cuando al

ponderar el plano de la razén, contrapone el pensamiento subjetivo a la
realidad objetiva, que intenta pasar de la universalidad abstracta a la
individualidad sensible del "querer a lo universal”. Kant sitia la reflexién en

*2 Ihidem., Vol. I, p. 52.
** Hegel, Estética, Vol. L, p. 123.
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el plano de lo moral por sobre lo teorético, y en este sentido, sélo logra
introducir la contradiccién coinciliada a través de la representacién, que

culmina sin proponerla y desarrollarla, como lo Gnico y verdadero.

Kant ha introducido la contradiccién conciliada en la
representacién, ainque no pudo ni desarrollar cientificamente su
verdadera esencia ni tampoco presentarla como lo real verdadero
iunico.

Ha vuelto a hallar la unidad exigida en lo que €l llama el
entendimiento intuitivo (intuuitiven Verstand); pero ain aqui
permanecié en la oposicion de lo subjetivo y la objetividad... y
con ello a la idea, mas esta disolucidon y -conciliacion las convierte
de nuevo en algo sélo subjetivo, no en algo en y para si

verdadero y real.**

De hecho Hegel propone que debe precisarse la diferencia entre el
objeto singular con respecto al concepto universal, puesto que no puede
aceptar esta separacion.

Lo bello para Hegel no radica en la finitud de la naturaleza, como
forma de la finalidad, donde fin y medio permanecen como reciprocamente
externos. Para €1, la teleologia de la obra de arte no estd soportada en una
relacion interna con el material de su realizacién. El arte no tiene su
finalidad como forma externa, sino en la correspondencia teleolégica de lo
interno y externo como naturaleza inmanente del objeto bello. En este
sentido, su teleologia proviene en si misma del objeto, es decir, del recorndo

de su proceso mismo.
En lo viviente, el fin y la estructura del fin estin tan unidos
inmediatamente, que la existencia es sélo en cuanto a su fin le es
inmanente. Considerado desde este aspecto lo bello no debe llevar
en si la finalidad como forma externa, sino que la correspondencia
teleologica de lo interno y lo externo, debe ser la naturaleza

inmanente del objeto bello.***

Hegel concluye que lo bello sin concepto, no necesariamente genera
placer, puesto que esta diferencia proviene de la separacién que hace Kant en
el plano del concepto mismo. Su critica a la estética Kantiana radica en que
esta supuesta separacién que se deriva del sistema, queda superada en lo
bello, al interpenetrar como unidad conciliada en la forma de "expenencia”,
en el sentido de: lo universal y lo particular, el fin y el medio, el concepto y

el objeto.
En todas las proposiciones Kantianas encontramos una
inseparabilidad de lo que en nuestra conciencia es supuesto,
ademas como escindido. Esta separaciéon se halla superada en lo
bello, mientras lo universal y lo particular, el fin y el medio, el

concepto y el objeto se interpenetran completamente.**

** Hegel, Estética, Vol. L., p. 125,
** Ibid., Vol. I, p. 128.
*** Ibidem, Vol. L, p. 129.
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Para Hegel el pensamiento que se encarna en lo bello artistico y la
materia, no se determinan de manera externa per el pensamiento, sino que
existe libremente en cuanto a lo natural, lo sensible, el 4nimo, etc. En si
mismos tienen medida como la expresién de la totalidad, ya que el
pensamiento renuncia a su hostilidad frente a la naturaleza y se consuela en

élla, por la via sensible de la forma.

Porque el sentimiento, el placer y el goce, son justificados'y
santificados como unidad y reconciliacién de la relacién: "naturaleza-y-
libertad" y por "sensibilidad-y-concepto”; como experiencia que incorpora
el sentido espiritual de la obra, el arte expresa las diferencias que se
despliegan en una configuracién y se conforman como manifestacién de lo
absoluto, en su particularidad y singulanidad.

En este sentido plantea que Schiller concilia el caracter de la razon,
libertad y espiritualidad al unirse con el lado natural como fusién de lo

racional y lo sensible.

Lo bello es considerado como la fusion (Ineinbildung) de lo
racional y lo sensible, y esta fusion es la verdadera realidad. El
convierte el elogio de las mujeres, en su objeto, pues en su
caracter reconoce y subraya la unificacion de por si existente de lo
espiritual y lo natural.

Schiller capté cientificamente, como principio y esencia del arte,
la unidad de lo universal y lo particular, de la liberad y la

necesidad, de la espiritualidad y lo natural.*”

En la perspectiva hegeliana, el arte como fenémeno moderno y como
momento del espiritu, presupone el proceso de libre creacién, de la
existencia humana. Precisando que la libertad es "conciencia de la
necesidad”, Hegel anticipa una ruptura con lo contingente e individual a
partir de plantear el sentido de la "subjetividad” bajo el dominio de la
necesidad histérica. Aquello que alude a la "interioridad” o "subjetividad”
del hombre, no es mas que la expresion de la autoconciencia del espiritu en
una época determinada, y nunca de un individuo particular.

Hegel polemiza con Schelling, Wilkelmann, Schlegel, Fichte y Solger
entre otros, cuando llevan al sentido del arte, el fundamento del "Yo" que
orienta la creaci6n artistica como paraddjica ironia: Si yo puedo crear mi
obra de arte, también puedo aniquilarla. Este sentido conduce a implicitos
que distorsionan la accion histérica del hombre y la reduce por ejemplo, a
que: Cada uno puede configurar su vida artisticamente; hay que vivir la vida
como una obra de arte, etc.

*" Hegel, Estética, 2., V.1, p. 133.
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Este sentido nada tiene que ver con el despliegue de las figuras del
espiritu, que confieren al arte una cualidad sustantiva, como contenido de la

idea.
Lo ironico, como la individualidad genial, consiste en la
autodestrucciéon de lo magnifico, lo grande y lo excelente; y asi
también las formas artisticas tendran que representar sélo el
principio de la subjetividad absoluta, mientras ellas muestran lo
que para el hombre tiene valor y dignidad, como alge nulo en su
autodestruccion.*’

Con Hegel la posibilidad de fundar la estética en el plano del saber
absoluto, -como una sociologia del arte que integra el vinculo de la historia
y la cultura-, representa el reto de explicar el sentido de la forma de
expresién sensible de la totalidad. Con ello, deja postuladas las condiciones
para que dicha idea sea superada y diferenciada con respecto a las anteriores,
como un nuevo momento donde lo absoluto adquiere la forma artistica
correspondiente al propic movimiento del espiritu contemporineo.

A partir de haber realizado el recorrido del arte desde la perspectiva
del filosofar, el espiritu del mundo contemporaneo constituye a la vez
posibilidad y destino. La vida no es ya aspiracién situada en esforzarse por
alcanzar la figura del saber absoluto. La crisis provocada por el imperio del
pensar instrumental, ha retirado el tema de lo sagrado en busca de certezas
que afiancen €l plano del dominio por sobre el sentido de una substancia
universal que se ha quedado vacia.

El Arte no participa mas de la superioridad de la verdad que encarna
la culminacién de recorrido alguno.

Desde este sentido, el abordar la pregunta por la creacién artistica,
precisa de reorientar la mirada y volver a recorrer el sentido de la pregunta
desde lo que el arte representa en la época de noche del mundo.

JQué es crear?

** Ibid, 3, vol. I, p. 139,
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