Estética, fenomenologia
y hermenéutica

-

I Congreso Colombiano de Filosofia

Universidad de Bogota Jorge Tadeo Lozano
Abril 19 a 22 de 2006 - Bogotd, Colombia







PriMER CONGRESO COLOMBIANO DE FILOSOFIA
MEMORIAS

VOLUMEN 1

Estética, fenomenologia
y hermenéutica

Pedro Gerardo Acosta
Ricardo Arcos-Palma
Pedro Juan Aristizdbal Hoyos
Felipe Beltrdn V.
Marta Cecilia Betancur
Giovanna Borradori
Juan José Botero
Lucy Carrillo Castillo
Margarita Cepeda
Andrea Cortés-Boussac
Juan Manuel Cuartas Restrepo
Javier Dominguez Herndndez
Gustavo Gémez P.

Juan Carlos Guerrero H.
Carlos B. Gutiérrez
Guillermo Hoyos Vdsquez
Eric Lecerf
Ana Patricia Noguera de Echeverri
Carlos Alberto Ospina
Laura Quintana
Héctor Salinas
Carlos Eduardo Sanabria B.
Marfa Cristina Sdnchez Leén
Adriana Tobén
José Hoover Vanegas
Alberto Vargas
Julio César Vargas Bejarano
Germdn Vargas Guillén



Congreso Colombiano de Filosoffa (2006: Bogotd). 1 Congreso Colombiano de Filosofia /
Sociedad Colombiana de Filosoffa, Universidad Jorge Tadeo Lozano, Departamento
de Humanidades: Fundacién Universidad de Bogotd Jorge Tadeo Lozano, 2008.
3 v.:il.; 24 cm. — (Coleccién: Humanidades).

Contenido: v. 1. Estética, fenomenologfa y hermenéutica — v. 11. Filosofia de la ciencia,
filosofia del lenguaje y filosoffa de la psiquiatrfa — v. m. Etica y filosofia politica,
filosoffa de la religién e historia de la filosoffa.

1SBN: 978-958-9029-97-8

1. FILOSOFIA - CONGRESOS, CONFERENCIAS, ETC. 2. ESTETICA - CONGRESOS, CONFERENCIAS,
ETC. 3. FENOMENOLOGIA - CONGRESOS, CONFERENCIAS, ETC. 4. HERMENEUTICA - CON-
GRESOS, CONFERENCIAS, ETC. 5. FILOSOFIA DE LA CIENCIA - CONGRESOS, CONFERENCIAS,
ETC. 6. FILOSOFIA DEL LENGUAJE - CONGRESOS, CONFERENCIAS, ETC. 7. FILOSOFIA DE LA
PSIQUIATRIA - CONGRESOS, CONFERENCIAS, ETC. 8. ETICA - CONGRESOS, CONFERENCIAS,
ETC. 9. FILOSOFIA POLITICA - CONGRESOS, CONFERENCIAS, ETC. 10. FILOSOFIA DE LA
RELIGION - CONGRESOS, CONFERENCIAS, ETC. 11. HISTORIA DE LA FILOSOFIA - CONGRESOS,
CONFERENCIAS, ETC.

1. Fundacién Universidad de Bogotd Jorge Tadeo Lozano, Departamento de Humanidades.
11. Sociedad Colombiana de Filosoffa.

cpp100°c749

Fundacién Universidad de Bogot4 Jorge Tadeo Lozano
Carrera 4 N° 22-61 — pBx: 242 7030 — www.utadeo.edu.co

Estética, fenomenologia y hermenéutica. 1 Congreso Colombiano de Filosofia. Memorias.
Volumen 1

ISBN: 978-958-9029-97-8
Primera edicién: 2008

Rector: José Fernando Isaza Delgado

Vicerrector académico: Didgenes Campos Romero

Director del Departamento de Humanidades: Alvaro Corral Cuartas

Director editorial (E): Jaime Melo Castiblanco

Editores académicos: Juan José Botero, Alvaro Corral y Carlos Eduardo Sanabria
Bohdrquez

Coordinacién editorial y revisién de textos: Andrés Londofio Londofio

Concepto grifico y disefio de portada: Felipe Duque Rueda

Diagramacién: Mary Lidia Molina Bernal

Prohibida la reproduccién total o parcial por cualquier medio sin autorizacién escrita de la Universidad o

de la Sociedad Colombiana de Filosoffa

IMPRESO EN COLOMBIA - PRINTED IN COLOMBIA


http://www.utadeo.edu.co

PriMER CONGRESO COLOMBIANO DE FILOSOFIA
MEMORIAS

VOLUMEN 1

Estética, fenomenologia
y hermenéutica

socizdad

colomhbiana D
di [losoliy JORGE TADEO LOZANO

Coleccién: Humanidades







Contenido

XY 0L =T e o FO USSR 11
1. Estética
A. Conferencias plenarias
La verdad en arquitectura
Giovanna Borradori (Vassar College)......coeveevrvererericecnniercnennnes 15
El ideal del arte en Hegel: ser actual para la cultura de su presente.
Correcciones a una interpretacion establecida
Javier Dominguez Herndndez (Universidad de Antioquia)........ 35
Les régles intuitives de l'esthétique bergsonienne

Eric Lecerf (Universidad de Parfs VIII)......ccccovveevveeevrreereeennenne. 57

B. Ponencias

Foucaulr y Deleuze: pensar lo sensible

Ricardo Arcos-Palma (Universidad Nacional de Colombia)...... 83
Arquitectura critica: teorias del espacio y tiempo

Felipe Beltrdn V. (Universidad Jorge Tadeo Lozano).................. 103
Narracién de ficcion y “ver como”

Marta Cecilia Betancur (Universidad de Caldas)..........cccueeneee. 115
Arte y representacion en la filosofia de Henri Bergson

Gustavo Gémez . (Universidad Jorge Tadeo Lozano)............... 135

El museo como lugar de presentacion de la historia. Donacién,

apropiacion y testimonio

Juan Carlos Guerrero H. (Universidad Jorge Tadeo Lozano)..... 147
Los indiscernibles perceptuales en el arte contempordneo: la filoso-

fia del arte de Arthur C. Danto

Carlos Alberto Ospina (Universidad de Caldas).......ccccceuvveneee 163
De la unanimidad sentimental a la interaccién discursiva. Una

relectura de «Sobre la norma del gusto» de David Hume

Laura Quintana (Universidad Nacional de Colombia).............. 181
Elementos para una rehabilitacion del concepto de “imitacién” para

la reflexidn del arte: 4 33 de John Cage

Carlos Eduardo Sanabria B. (Universidad Jorge Tadeo Lozano)... 193



Didlogos con Brecht. Caminos para la comprensidn de una estética
marxista
Adriana Tobén (Universidad Jorge Tadeo Lozano).........c.c........
La estética de la recepcion en la obra de arte urbana

Alberto Vargas (Universidad Jorge Tadeo Lozano).......c.cccue.e...

1. Fenomenologfa. Ponencias

El sentido de renovacién en la fenomenologia de Husserl

Pedro Gerardo Acosta (Universidad Javeriana / UNAD).............
Acto social e intencionalidad impulsiva. Génesis husserliana de la

subjetividad

Pedro Juan Aristizdbal Hoyos (Universidad Tecnoldgica de

PEIITA).cuuvviiieiieciieee ettt e e e e e e e e eaaaee s
El proyecto de naturalizar la fenomenologia

Juan José Botero (Universidad Nacional de Colombia).............
La expresidn del dolor. Wittgenstein y la fenomenologia de la corpo-

ralidad.

Lucy Carrillo Castillo (Universidad de Antioquia)..........c.c.......
Deducir lo invisible a partir de Maurice Merleau-Ponty

Juan Manuel Cuartas Restrepo (Universidad del Valle)..............
Detrascendentalizar el sujeto de la fenomenologia

Guillermo Hoyos Védsquez (Pontificia Universidad Javeriana)....
De la ética antropocentrista a la ética ambiental. Una propuesta

desde la fenomenologia

Ana Patricia Noguera de Echeverri (Universidad Nacional de

ColombIa)....ccuiiiiiiieeee s
Fenomenologia del ascenso y ejemplarismo metafisico en Agustin y

Buenaventura

Héctor Salinas (Universidad Javeriana)..........ccccceevevvevverresnennnne.
Fenomenologia de la memoria: esbozo de una antropologia filosdfica

en el pensamiento de Paul Ricoeur

Maria Cristina Sdnchez L. (Universidad Jorge Tadeo Lozano).....
La conciencia de mi cuerpo en relacidn con el cuerpo extrafio y la la-

bor de los profesionales en salud.

José Hoover Vanegas G. (Universidad Pontificia Bolivariana).....

209

223

237

253

273

289

303

313

333

347

365

381



Reflexiones en torno al mundo de la vida como horizonte de la
pluralidad y de perdurabilidad. Un didlogo entre la fenomenlogia
de E. Husserl y de H. Arendt

Julio César Vargas Bejarano (Universidad del Valle)

Constitucidn del sujeto y la constitucién subjetiva del mundo. De los

limites de la detrascendentalizacion
Germdn Vargas Guillén (Universidad Pedagdgica Nacional)

1. Hermenéutica

A. Conferencia plenaria
La ardua liberacidn de la interpretacion
Carlos B. Gutiérrez (Universidad de los Andes)

B. Ponencias

Interpretacion y escucha. El logos de Herdclito segiin Heidegger
Margarita Cepeda (Universidad de los Andes)
Heidegger en Latinoamérica

Andrea Cortés-Boussac (Universidad Sergio Arboleda)

405

417

439

459

469






Presentacion

El 1 Congreso Colombiano de Filosoffa fue convocado por la Sociedad Colom-
biana de Filosofia y por la Universidad de Bogotd Jorge Tadeo Lozano. Entre el 19
y el 22 de abril de 2006 se presentaron en las instalaciones de la Universidad 155
ponencias con una asistencia de aproximadamente 500 personas. A todas luces este
evento marcé un hito significativo en la consolidacién de comunidades académicas
dedicadas a la reflexidn filos6fica en el pafs. Con la esperanza de fortalecer el creciente
didlogo, los organizadores presentan ahora las Memorias del Congreso.

La publicacién estd dividida en tres voldmenes en los que no sélo se constata
con gran satisfaccién la variedad de las temdticas abordadas por ponentes prove-
nientes de 23 universidades colombianas y algunas del exterior, sino que ademds
se resalta la calidad de los trabajos. En el primer volumen, Estética, fenomenologia
y hermenéutica, se publican 28 ponencias presentadas en el marco del Primer
Encuentro Colombiano de Estudios Estéticos, del Coloquio Colombiano de
Fenomenologfa y de la sesion temdtica sobre hermenéutica. El segundo volumen,
Filosofia de la ciencia, del lenguaje y de la psiquiatria, contiene 27 trabajos presentados
en las respectivas sesiones temdticas y en el Simposio sobre Wittgenstein. El tercer
volumen, Etica y filosofia politica, filosofia de la religion e historia de la filosofia,
constituye una muestra de 29 trabajos presentados en las correspondientes sesiones
temadticas.

Los organizadores del Congreso quieren hacer explicito su agradecimiento
a la Universidad Nacional de Colombia por su apoyo para que en el marco del
Congreso se realizara el Primer Encuentro Latinoamericano de Filosoffa de la
Biologfa. Este encuentro conté con la presencia de varios invitados internacionales,
los profesores Gustavo Caponi, Karla Chediak, Jorge Martinez y Alba Pérez. Los
trabajos fueron editados recientemente por el profesor Alejandro Rosas en el libro
Filosofta, darwinismo y evolucién (Universidad Nacional de Colombia, 2007).

También la Pontificia Universidad Javeriana y la Asociacién Colombiana de Psi-
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quiatrfa apoyaron generosamente para contar con la presencia de otros invitados
internacionales, como Friedo Ricken (S.J.) y Shaun Gallagher. El Instituto de
Estudios Sociales y Culturales Pensar, por intermedio de su director Guillermo
Hoyos Vésquez, hizo posible la conferencia del profesor Ernst Tugendhat. Del sector
privado fueron muy significativas las contribuciones realizadas por las siguientes
empresas: Banco de Bogotd, Fundacién Santillana, Aviatur, Grupo Editorial Planeta
y Yazaki-Ciemel.

Entre las personas que con su apoyo, esfuerzo y compromiso contribuyeron
de manera especial al éxito académico del Congreso mencionamos a los profesores
Vicente Durdn (S.].), Magdalena Holguin, Carlos Cardona, Douglas Nifio y Carlos
Eduardo Sanabria.

Con relacién a la logistica, las inscripciones y comunicaciones del Congreso,
resulté muy valioso el apoyo de Bibiana Valenzuela, Patricia Prieto, Alicia Llorente,
Sandra Grande y Jennifer Sdnchez.

El programa de Disefio Grdfico de la Universidad, bajo el liderazgo de su
decana, Pastora Correa de Amaya, realizé con el apoyo de estudiantes un concurso
para disefiar piezas graficas que hicieran alusién al evento y a la importancia de la
filosoffa en la actualidad. Los trabajos estuvieron expuestos durante dos meses y
fueron objeto de elogiosos comentarios por parte de los visitantes.

Para la edicién académica de los tres voltimenes de las Memorias con todos los
procesos de unificacién en la presentacién de las citas bibliogrdficas y la correccién
de pruebas colaboraron con su apoyo certero los profesores Carlos Cardona, Douglas
Nifio, Carlos Eduardo Sanabria, Danny Marrero, Marta Patifio, Felipe Beltrdn
y Yecid Mufoz. El Departamento de Publicaciones de la Universidad estuvo a
cargo del disefio del proyecto y la revision final de textos bajo la responsabilidad
de Andrés Londofo.

Juan José Botero Cadavid Alvaro Corral Cuartas
Presidente Director
Sociedad Colombiana de Filosoffa Departamento de Humanidades

Universidad Jorge Tadeo Lozano
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La verdad en arquitectura*

Giovanna Borradori**

Ponencia presentada por la profesora Giovanna Borradori, el dfa 20 de abril de 2006, en el marco del
Primer Congreso Colombiano de Filosoffa, organizado por la Sociedad Colombiana de Filosoffa y la
Universidad de Bogotd Jorge Tadeo Lozano. La traduccién del texto fue realizada por el profesor Carlos
Eduardo Sanabria B., del Departamento de Humanidades de la Universidad de Bogotd Jorge Tadeo
Lozano. El traductor agradece a la profesora Borradori su amable disposicién a revisar y comentar
distintos momentos del trabajo de traduccién.

Vassar College. E-mail: giborradori@vassar.edu.co
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Los filésofos en la tradicién occidental, desde Platén hasta Adorno, desde Nietzs-
che hasta Merleau-Ponty, han mantenido su “distancia” respecto a la arquitectura.
Mientras que la poesia, la musica y la pintura han recibido una generosa atencién
filoséfica, la arquitectura ha sido objeto de escasos y aislados intentos a nivel de
una lectura filoséfica sistemdtica.

Nos podemos dirigir al enigma de la arquitectura desde dos dngulos distintos y
contrapuestos. El primero, al que llamaré el esquema estético, tiene una orientacién
general kantiana e intenta localizar la verdad de la arquitectura en lo que es esencial
para nuestra apreciacion de la arquitectura como un arte, esto es: ;qué distingue a
la arquitectura de todas las otras formas de arte? ;Hay algo especifico, ciertamente
tnico, en la manera en que experimentamos y apreciamos un edificio, en tanto
que algo diferente a una pintura, una pieza de musica, un poema, o cualquier otro
objeto estético?

Opuesta al esquema estético se encuentra la que llamaré la configuracion
ontoldgica, esto es, el punto de vista segtin el cual la verdad habrd de encontrarse
en la arquitectura, asumida como el anfitridn de las actividades del habitar consti-
tutivas de la existencia humana. Martin Heidegger es el fildsofo que afirmaba que
cualquier cosa construida —desde puentes hasta plantas de energfa, desde centrales
de transporte hasta redes de autopistas— no sélo organiza y estructura las vidas
humanas, sino que determina esencialmente la clase de agentes humanos que so-
mos. Para Heidegger, la arquitectura es asi una clase de configuracién ontoldgica,
porque, para decitlo en palabras de Nietzsche, sélo por medio de ella “llegamos a
ser quienes somos” (cfr. Nietzsche, 1989).

En este ensayo quiero reconstruir los argumentos clave de estas dos aproxima-
ciones, as{ como proporcionar una consideracién critica de cada una de ellas. Por un
lado, explicaré cémo, en mi andlisis, el esquema estético desemboca en problemas
al proponer la posibilidad de un juicio estético puro y desinteresado, la cual es
incompatible con el elemento funcional propio de la arquitectura. Por otro lado,
articularé cdmo la configuracién ontoldégica también desemboca en problemas. Los
escritos de Heidegger sobre el construir exhiben una tensién fundamental entre el
deseo de superar el esquema estético (y, por lo tanto, transformando todo lo “cons-
truido” en arquitectura), y la incapacidad de Heidegger de desligarse totalmente
del mismo, una oscilacién que lo tienta a defender una variacién de la distincién

entre lo que deberfa y no deberia reconocerse como habitar y construir auténticos,
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esto es, la arquitectura. En mi conclusidn, partiré de la tentacién heideggeriana
de considerar cualquier cosa construida como arquitectura, y la integraré a lo que
considero estd completamente ausente en el marco heideggeriano: la dimensién
intersubjetiva de la construccidn arquitecténica. Mi contribucién a la pregunta
abierta de la arquitectura consiste en verla como la expresién del tanteo de una
comunidad por su propia verdad histérica. Brevemente, articularé la discusién de
Nietzsche acerca de la memoria histérica como “poder pldstico”, para ilustrar lo
que quiero decir con tal tanteo, y terminaré con el tratamiento que hace Derrida
del futuro como la re-articulacién del pasado que nunca fue. Sugeriré que la arqui-
tectura expresa la construccién del futuro por parte de una comunidad, mediante

el intento interminable de vérselas con su pasado.
1. El esquema estético

Mientras que la filosofia occidental siempre ha percibido las preocupaciones
pricticas y utilitarias de la arquitectura como su rasgo mds distintivo y esencial, su
consideracién critica de este rasgo ha variado a lo largo de las épocas.

Como bien lo explica la filésofa francesa Sylvianne Agacinsky, los griegos
vieron una divisién precisa entre artes pldsticas como la pintura y la escultura, y la
arquitectura. En la reconstruccién que hace Agacinsky de este asunto, el compro-
miso de la arquitectura con la utilidad y su obligacién con respecto a los volimenes
sélidos, le otorgaron una “dignidad ontolégica” de la que no gozaban la pintura
y la escultura a causa de su deuda con la mimesis o imitacién. De esta manera, en
contraste con el alcance imitativo de la escultura y la pintura —lo que las tornaba
cognitivamente marginales—, los griegos confirieron a la arquitectura un acceso
primordial al conocimiento del cosmos. Para Arist6teles, el arquitecto es ante todo

y en primer lugar un dirigente. Dice Agacinsky (1992: 22):

[...] su conocimiento de los fundamentos o los principios —archai—, le permiten
dirigir a los artesanos y a los albaiiiles, asi como el General dirige a sus soldados.
Puede permitirse dejar la experiencia de la cosa, en su materialidad, a los eje-
cutantes. Como si esta experiencia no jugara papel alguno en el conocimiento

propio del dirigente.

El rasgo distintivo de la arquitectura, que AristSteles sefiala aqui, tiene que

ver con el conocimiento anticipatorio, como contrapuesto a la experiencia de
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la ejecucién. La arquitectura consiste en la anticipacidn, esto es, la habilidad de
ver el proyecto como un todo antes de que llegue a ser en tanto que volumen
arquitectdnico. Tal visidn anticipatoria le concede al arquitecto un poder absoluto
sobre el ejecutante, quien sabe cémo realizar partes del proyecto de acuerdo a su
competencia técnica pero quien no tiene conocimiento sobre cémo se articulan
las partes en una totalidad. De manera acertada, Agacinsky se pregunta cémo esta
visién anticipatoria se ajusta a una definicién de la inventiva o de la creatividad.
Su respuesta es que si se ajusta en el sentido platdnico de la invencién como des-
cubrimiento, como euresis, no entendida en el sentido de la “invencién de nuevas
formas, sino en el del descubrimiento matemdtico, que es el descubrimiento de
principios matemdticos eternos y universales” (Agacinsky, 1992: 22). El arquitecto
no imita el mundo como lo percibimos, de la misma manera que la composicién
arquitecténica no es un reflejo de la dimensién empirica. Al contrario, la arqui-
tectura es un ejercicio de pensamiento teorético. En la lectura de Agacinsky, esta
comprensién griega de la arquitectura como la interpretacién del orden ideal del
cosmos, constituye la prehistoria de la concepcidn estética de la obra de arte como
una totalidad ordenada y coherente.

La bifurcacién radical entre plan y ejecucién constituye el meollo mismo de
la actitud racionalista hacia la arquitectura. Por ejemplo, René Descartes —quien
hizo un amplio uso de metdforas arquitecténicas para describir la promesa de soli-
dez concedida por el conocimiento fundado racionalmente— elogiaba los edificios
disefiados por un solo arquitecto. Equiparaba el plan arquitecténico a la ley: para
Descartes, los sistemas legales concebidos y promulgados por un solo prudente
legislador eran preferibles a los cuerpos legales que surgen “poco a poco” para
responder a infracciones especificas.

El surgimiento de una distincién nitida entre las clases de invencién racional
y empirica, y el privilegio de la primera en detrimento de la segunda, se encuentra
a la base de la perspectiva devaluadora de la arquitectura desarrollada por filésofos
racionalistas durante la Ilustracién. Desde Alexander Gottlob Baumgarten, pasando
por Immanuel Kant, la disposicién positiva hacia la arquitectura que exhibiera la
filosoffa antigua se despedaza: desde la perspectiva de la constitucién dieciochesca
de la filosoffa del arte en términos de estética, el compromiso de la arquitectura
con la utilidad y su obligacién respecto al volumen se vuelven particularmente

problemdticos. Mientras que desde Aristételes hasta Gian Battista Alberti, el rasgo
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clave de la arquitectura se asociaba a la nocién de plan, en tanto que contrapuesto
a ejecucion, al principio de la modernidad somos testigos de una inversién en la
apreciacién de la arquitectura, que es vista como un intento de ajustar la separacién
entre lo bello y lo dtil.

En la misma linea del afdn histérico de Baumgarten, la Critica del juicio de
Kant define la estética como la ciencia de las condiciones de la percepcién sensible,
de manera que los juicios estéticos se limitan a aquellos que se basan en el senti-
miento de placer o displacer. Particularmente, los juicios sobre la belleza natural,
asi como aquellos sobre la belleza artistica, se elaboran sobre la base del sentimien-
to que tiene el sujeto de placer, siempre y cuando tal placer sea desinteresado. La
pretensién de Kant es que el placer estético no puede estar vinculado con el deseo
del sujeto por el objeto que produce el placer, ni tampoco éste puede generar tal
desco. El hecho de que los juicios sobre la belleza sean desinteresados, garantiza
que sean claramente distintos de otros juicios que se basen en el sentimiento puro
y que Kant llama “sobre lo agradable”. Esta clase de juicios que, a diferencia de
Kant, son clave para Hume y los empiristas, consisten en la expresién de una mera
preferencia subjetiva, como cuando, por ejemplo, a uno le gusta el sabor de una
comida, el color de un vestido o el aroma de una flor. Asi, para Kant, el placer
estético es el placer de la pura representacidn, el placer producido por la apreciacién
de la forma, independientemente de la existencia material en que se materializa y
de todo interés préctico en tal materializacién.

En tanto que el desinterés se establece como la condicién necesaria para la pro-
duccién de juicios estéticos, no sorprende que la arquitectura se resista al esquema
estético. En la Critica del juicio, Kant articula esta tensién mediante la asociacién
de las artes pldsticas, tales como la arquitectura y la escultura, a la “verdad sensible”,
porque operan en el espacio material, entendido éste como aquello dentro del cual
existen los objetos reales. En contraste, Kant opera con el dmbito de la “apariencia
sensible”, que tiene que ver s6lo con la representacidn de objetos reales, indepen-
dientemente de su encarnacidn espacial y, por tanto, material. Por lo tanto, a pesar
de que se asocie la arquitectura a una clase de verdad, en tanto que lo opuesto de
la apariencia, esa verdad sigue siendo sensible, y sigue anclada en la opacidad del
espacio asumido como volumen fisico, mds que representado para la mente como
un pardmetro abstracto de medida, cuantificacién y, en dltimas, representacién.

De esta manera, la arquitectura aparece como la menos “pura” de todas las artes,
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precisamente debido a su sujecién material, a su funcién social y a su uso. Debido
a lo anterior, Kant declara a la arquitectura como un dominio artistico “inferior”
que apenas alcanza el 4mbito estético de las beaux arts.

Cualquier tratamiento filoséfico de la arquitectura, que esté en consonancia
con la aproximacién kantiana, estd destinado a enfrentar un dilema indisoluble, que
puede formularse aproximadamente asf: ;cémo podemos hacer sentido de una forma
artistica que exhibe rasgos incompatibles con los requerimientos del arte mismo?
Esta puede ser una de las razones por las que los filésofos que trabajan al interior de
la jurisdiccidn kantiana del dmbito estético, han evitado el tema de la arquitectura.
Una excepcién destacada es el libro de Roger Scruton, La estética de la arquitectura,
la mejor fuente de argumentos que elaboran esta perspectiva estética.

De una manera caracteristicamente kantiana, Scruton (1985: 11) declara que
la tarea de la estética es “la comprensién correcta de ciertas capacidades mentales
—la capacidad de experiencia y la capacidad de juicio-". Su atencién se dirige a
investigar “la naturaleza y el valor de nuestro interés en la arquitectura” [...] “cen-
trdindonos en la apreciacién en si misma, abstrayéndola de su objeto” (Scruton,
1985: 11-13). Obviamente, esta posicién exige que Scruton excluya una vasta
serie de acercamientos a la arquitectura, sobre la base de que tales acercamientos
no proporcionan una fundamentacién a priori.

Todas las consideraciones con inflexién psicoldgica han de mantenerse al
margen, puesto que para el fildsofo, afirma Scruton, “la pregunta no es qué nos
hace preferir la Catedral de Lincoln a la de York, sino mds bien qué es la preferencia
estética, qué es preferir una catedral a otra. Y también qué significacién tiene para
nosotros esa preferencia’ (Scruton, 1985: 11).

Por la misma razén por la que pone entre paréntesis a la psicologia, Scruton
define la teorfa arquitecténica como el conjunto de “méximas, reglas, preceptos que
gobiernan —y deberfan gobernar— la prdctica de los que hacen edificios” (Scruton,
1985: 13). Bajo el amplio encabezado de “teorfa arquitecténica’, encontramos
amontonada toda la tradicién del pensamiento occidental sobre la arquitectura:
la teorfa cldsica de los érdenes, como se encuentra en los tratados de Vitruvio, Al-
berti, Serlio y Vignola; Las piedras de Venecia, de Ruskin; Hacia una arquitectura,
de Le Corbusier; y Espacio, tiempo y arquitectura, de Giedion. Todos estos textos
son declarados como completamente irrelevantes, toda vez que ninguno de ellos

satisface los requerimientos a priori de Scruton. Para él, una teorfa de la arquitectura
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es auténticamente estética sélo si apunta a capturar la esencia y no los accidentes
de la belleza arquitecténica.

Uno de los movimientos recurrentes de Scruton en su libro es el de buscar fallas
argumentativas en las teorfas cldsica, funcionalista y racionalista de la arquitectura,
alas que etiqueta de “posiciones constructivistas”. Segun el constructivismo, las for-
mas arquitecturales especificas inicamente estdn autorizadas por el entendimiento
racional. Scruton afirma que tales posiciones no sélo no pueden ser correctas, sino
que todas ellas comparten una perspectiva reduccionista del disefio, en la medida en
que consideran el disefio como un problema funcional que requiere una solucién
racional. Los constructivistas toman a la razén como la respuesta a meros asuntos
funcionales, que a su vez son presentados como autoevidentes. Para Scruton, el
constructivismo malinterpreta toscamente el significado de la razén, trabajado
durante la Ilustracién por fildsofos como Kant y por tedricos de la arquitectura
como Nicholas Ledoux. Para estos pensadores ilustrados, la razén no es un medio
en ningdn sentido posible, sino que es mds bien el fin dltimo. Ciertamente, si la
razén se concibe como el fin dltimo y no como medio (la cual es la tendencia pro-
pia de Scruton), el disefio de edificios tiene que ver mds con el trato de diferentes
dimensiones del ser prdctico, que con la solucién de cuestiones funcionales: “una
‘solucién’ a un problema funcional sdlo serd satisfactoria si presenta, a los que
viven y trabajan con el producto, una base adecuada para su propia comprensién
préctica” (Scruton, 1985: 37).

El problema estd en que Scruton mismo proporciona una imagen reductiva
de la posicién constructivista. Tomemos, por ejemplo, la nocién de Le Corbusier
de la casa como “una mdquina para vivir’. Scruton interpreta esta nocién como
la respuesta arquitectdnica a la creencia de que las necesidades humanas pueden
ser atendidas “correctamente” y de la manera mds eficiente, si la arquitectura se
comprende a si misma en términos puramente formales, lo que quiere decir, en
términos de racionalidad instrumental. Pero, se pregunta Scruton, ;pueden satis-
facerse las necesidades de la arquitectura s6lo mediante soluciones funcionales,
toda vez que la nocién de funcién no es ella misma algo simplemente dado? Es
razonable hacer esta pregunta. Sin embargo, no pienso que Le Corbusier hubiera
siquiera sospechado esa pregunta. Baste con echar una mirada a la complejidad
histérico-artistica de su “médulo humano”. Como Vitruvio, Le Corbusier cree que

el problema de la forma es de naturaleza geométrica, y su modulor, un individuo
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masculino con un brazo levantado, que mide 2,26 metros de altura, es de hecho
una reelaboracién matemdtica de la seccién durea.

La punta de lanza a priori de Scruton le impide ver este delicado conjunto de
referencias o, por lo menos, considerarlo relevante. A cambio, €l prefiere reiterar
una afirmacién hecha por Aristdteles: “el concepto de necesidad estd vinculado
al de crecimiento” (Scruton, 1985: 38). Dice Aristételes, si ha de entenderse la
necesidad como crecimiento, entonces los seres humanos crecen de dos maneras:
al proporciondrseles comida y abrigo, y al ser estimulados racionalmente: “[...]
son las necesidades del hombre en cuanto ser racional las que hay que atender para
que el concepto de necesidad nos lleve a un ideal de ‘disefio racional™ (Scruton,
1985: 38). De esta manera, las necesidades son inseparables de los valores, que
él plantea como los “cdnones normativos” de la vida prdctica. Los valores deben
proporcionar profundidad y orden a la experiencia, y no sélo eficiencia. Por esto
es que las descripciones puramente funcionales no son posibles: en arquitectura, el
“cédmo se ve” es indiscernible del “para qué sirve realmente” y del “qué significa”.
En la perspectiva de Scruton, la arquitectura es “una sintesis casi indescriptible” de
arte y artesanfa, expresién y funcién, medios y fines. Esto es lo que la diferencia de
todas las otras formas artisticas. Cualquier teorfa que enfatice uno u otro término
de esta disyuntiva estd fundamentalmente equivocada.

Tengo serias dudas acerca de si su nocién de sintesis logra hacer lo que Scruton
quiere que haga.

Hemos visto cdmo el constructivismo hace énfasis en la funcién y en la
racionalidad instrumental como medios para resolver las cuestiones funcionales.
Su reverso lo constituye lo que Scruton llama la perspectiva “escultural” de la
arquitectura. Bajo esta etiqueta, él subsume una larga y heterogénea tradicién de
la historiografia arquitecténica occidental que, en su lectura, antepone demasiado
drdsticamente la nocién de fin expresivo a costa del perfil funcional de la arqui-
tectura. Su genealogfa de la perspectiva escultérica va desde el llamado linaje de
la Kunstgeschichte, incluyendo a historiadores del paso de los siglos x1x al xx como
Alois Riegl y a Heinrich Wolfflin, hasta los tedricos que consideran la arquitectura
como el “arte del espacio”, como Giedion y Bruno Zevi, llegando hasta organicistas
excéntricos como Antonio Gaudi. Esta perspectiva, que hunde sus raices en He-
gel y su concepcidén “expresivista’ de la arquitectura, atribuye a la arquitectura la

capacidad de presentar simbélicamente contenidos de la vida interior, ya sea ésta
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entendida como sentimiento subjetivo, & la Collingwood, o como una voluntad-
de-forma suprahistérica, a la Walfflin.

A pesar de que estoy en desacuerdo, de manera respetuosa, con la destitucién
efectuada por Scruton de la expresion en la arquitectura, considero su condena de
la perspectiva escultural bastante grotesca. Veamos un ejemplo. En tanto que la ar-
quitectura es la sintesis de utilidad y forma, la iglesia de la Colonia Giiell, de Gaudyi,
no puede ser completamente considerada como una obra de arquitectura ni puede
ser juzgada en términos de belleza arquitectdnica: mds bien, es una escultura vista
desde dentro. jApenas nos podemos preguntar cudl serfa la consideracién de Scru-
ton con motivo del Museo Guggenheim en Bilbao, de Frank Gehry! En cualquier
caso, el hecho de declarar la iglesia de Gaudi una obra de escultura produce dos
resultados paradéjicos. En primer lugar, el nivel de apreciacién puramente estética
se ha convertido en un precepto normativo relativo a cémo construir arquitectura
“auténtica’ y cdmo evitar la arquitectura “inauténtica’. En segundo lugar, la iglesia
de Gaudi, en tanto que sitio de adoracién, es completamente funcional. ;Cudles son,
entonces, los criterios de sintesis entre expresién y funcién que Scruton entiende
como rasgos distintivos de la arquitectura? ;Se trata de un asunto cuantitativo o
cualitativo? ;Cémo logra establecer que haya demasiada expresién en este edificio,
como para que éste sea siquiera considerado como arquitectura?

Pero permitaseme volver a su linea principal de argumentacién.

Ya que el cultivo de la comprensién préctica es, para Scruton, la tarea decisiva
de la arquitectura, sen qué consiste el valor estético? El valor estético es la anticipa-
cidn, intuicidn, precognicién imaginativa de los ideales regulativos que estructuran
nuestro mundo préctico. El llama a este conjunto de valores “propiedad” [#ppro-
priateness]. La propiedad puede ser mejor explicada en referencia a los imperativos
morales. De la misma manera que esos imperativos morales no son verdaderos (en
la medida en que no se aplican al mundo real, sino al ideal), sino mds bien objetivos
(con lo que se quiere decir que son vdlidos para todo ser racional), la propiedad,
asumida como la esencia de la belleza pura arquitectdnica, no puede rechazarse sin
ser fundamentalmente malentendida.

Entonces jestd sugiriendo Scruton que podemos introducir el criterio de
objetividad en los argumentos estéticos? De cierta manera sf lo estd haciendo, y
al hacerlo se estd desviando de Kant, quien insistfa que los juicios estéticos son

siempre singulares. Para Kant, un juicio estético surge sélo y siempre en la forma
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de una afirmacién singular (por ejemplo, “Esta rosa es bella”), y nunca alcanza
validez universal (como la expresada en afirmaciones tales como “Todos los obje-
tos poseedores de tales y tales cualidades son bellos”). Mientras que Kant niega la
objetividad a los argumentos estéticos, debido a que su punto final es siempre una
experiencia, Scruton no lo hace. Scruton (1985: 232-233) afirma que un juicio

estético puede ser

[...] tan objetivo como la nocién de virtud de la que procede, y si se puede de-
mostrar (como intentd demostrar Aristdteles) que nuestro ideal de virtud no es
arbitrario, sino que por el contrario nos viene impuesto por la misma naturaleza
de la eleccién racional, entonces [...] hay un enfoque de la objetividad indirecto

y comparable con la de [la objetividad en estética].

Entonces, ;en qué consiste construir bien? Construir bien es construir de
acuerdo a la categoria de validez visual, que es el correlato de propiedad [appro-
priateness]. Construir bien es construir apropiadamente, producir construcciones
que ayuden a los individuos a percibir sus actividades como parte de un orden
mds grande que ellos mismos. La validez visual nos deberfa hacer sentir, a cada
uno de nosotros, que estamos respondiendo “a imperativos que tienen su origen
en un punto de vista racional y objetivo” (Scruton, 1985: 233). Construir bien
es “encontrar la forma adecuada, y eso significa la forma que responda a lo que
permanece, no lo que expira’. La forma apropiada “atiende [...] a un sentido de
nosotros mismos en cuanto criaturas con identidades que trascienden la suma del

objetivo y descos actuales” (Scruton, 1985: 233).
2. La perspectiva ontoldgica

Me he demorado, con algo de detalle, en la obra de Scruton, porque creo
que ella deja al descubierto las limitaciones del esquema estético como un marco
conceptual interpretativo para la arquitectura. Al requerir el desinterés como
un criterio de la apreciacién estética, el esquema kantiano se vuelve “inmune”
o impermeable a la arquitectura, la cual estd irreductiblemente comprometida a
las metas funcionales y concretas. La definicién de Scruton del valor estético de
la arquitectura en términos de la propiedad [appropriateness| también deja ver el
aspecto normativo del esquema estético, aspecto por el cual, considero, el esque-

ma mismo no asume total responsabilidad. Donde sea que Scruton no detecte
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propiedad, niega la existencia de una arquitectura propia, auténtica, pura: tal es
el caso de la iglesia de la Colonia Giiell, de Gaudyi, a la cual considera como una
obra escultdrica. Decir, como €l lo hace, que el valor estético es la precognicién
imaginativa de los ideales regulativos que estructuran nuestro mundo préctico,
de manera que construir bien signifique producir construcciones en las que los
individuos perciben sus actividades como parte de un orden mds grande, equivale
a formular afirmaciones normativas saturadas de todo tipo de presuposiciones
acerca de la naturaleza de la totalidad, el concepto de mundo, la distincién entre
los dmbitos tedrico y prictico, lo que constituye un ideal, y, en dltimo lugar aunque
no menos importante, una cierta concepcién del objeto estético como una unidad
auto-contenida, temporal y espacialmente finita y, como tal, disponible para su
contraposicion frente al sujeto que lo creé o a un observador que lo disfruta. Nada
mejor que un edificio o, mds ampliamente, una construccién arquitectdnica, para
poner en cuestién la nocién de obra de arte tal y como la construye el esquema
estético. Formalmente, un edificio nunca “comienza’ a ser construido, como si se
erigiera desde una tabula rasa. Incluso la excavacién que precede al emplazamiento
de los cimientos entra en didlogo con aspectos locales y aspectos muy concretos
especificos, tales como las excavaciones preexistentes (;estd intacto el terreno, es
un terreno virgen?), corrientes de agua, solidez, que podrian ser lo suficientemente
serios como para hacer que cambie el disefio. As{ mismo, un edificio siempre surge
como una figura sobre el fondo, ya sea éste urbano, rural, religioso, estilistico,
institucional, tipolégico. La presencia de tal fondo en la arquitectura implica que
el espacio nunca se concibe como un vacio contenedor de volimenes, sino como
siempre habitado por otros volimenes, discursos y formas. Esta clase de espacio
es tan compleja y cambiante que no se deja anticipar comprehensivamente en la
mente del creador-arquitecto, al que el esquema estético otorga total dominio del
proyecto y, de manera subsiguiente, control de la construccién arquitectdnica como
una oeuvre auto-contenida y finita.

El hecho de que las obras de arquitectura se resistan a ser consideradas como
objetos estéticos, constituye el punto de partida del ensayo de Heidegger sobre el
problema del construir, «Construir habitar pensar», en donde formula el problema
en términos de lo que yo he llamado la “configuracién ontoldgica”. La omisién, por
parte de Heidegger, de la puntuacién en el titulo de este ensayo, que simplemente

yuxtapone las formas infinitivas de tres verbos, da sefiales de la conexién esencial
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que ¢l ve entre ellos. El tema de este ensayo estd en las distintas maneras en que
tal conexién puede articularse.

Heidegger comienza con la descendencia etimoldgica que vincula al cons-
truir y al habitar. En el antiguo alemdn, construir es sinénimo de habitar. Este
traslape semdntico constituye el cardcter bdsico del ser humano a quien, desde
Ser y tiempo, Heidegger ve como un ser-en-el-mundo, como proyecto-arrojado en
busqueda de un hogar, un anclaje. Esta bisqueda es lo que quiere decir Heidegger
con “pensar”.

En el ensayo se atribuye una enorme importancia a la secuencia de los tres
momentos de construir, habitar y pensar. El construir debe venir primero, por lo
menos respecto al esquema estético que Heidegger estd implicitamente cuestio-
nando. Pero de hecho el habitar viene primero, puesto que no hay construir sin
alguna forma de habitar ya existente en el lugar. Desde esta perspectiva, construir
es la explicacién de habitar, en el sentido literal del despliegue de sus condicio-
nes; y, sin embargo, en la medida en que construir es una explicacién de habitar,
también lo complica, o lo repliega sobre si mismo. Hasta ahora pensariamos que
Heidegger se halla tan lejos como es posible del esquema estético. Pero miremos
cémo cierra el ensayo. Aqui se halla su modelo de un construir que articula un

habitar pre-existente y aun cambiante:

La esencia del construir es el dejar habitar. El construir cumple su naturaleza en
el erigir lugares por medio del ensamblamiento de sus espacios. Sélo si somos
capaces de habitar, podemos construir. Pensemos por un momento en una casa
de campo en la Selva Negra, que un habitar todavia rural construyé hace cerca de
doscientos afios. Aqui la asiduidad del poder de dejar que tierra y cielo, divinos y
mortales entren en simple unicidad en las cosas, ordend la casa [...]. No olvidé
el rincén para el altar, detrds de la mesa comunitaria; ha hecho espacio en la ha-
bitacién a los lugares sagrados para el nacimiento y “el 4rbol de la muerte” —que
asf es como se llama allf al atatd: el Totenbaum—; y asi, bajo el mismo tejado,
a las distintas generaciones les ha marcado de antemano el cardcter de su paso
por el tiempo. Un oficio, que ha surgido él mismo del habitar, que necesita atin
sus herramientas y sus andamios como cosas, ha construido la casa de campo

(Heidegger, 1994: 140-141).

:Cémo comprendemos este ejemplo? Con toda intencién, Heidegger elige una
casa de campo aislada de los retos de la tecnologia moderna, del desplazamiento

urbano, de la construccién modular y serializada. El habitar, en este ejemplo,
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estd fuertemente parcializado, de manera que discrimina el habitar auténtico del
habitar inauténtico. Como la casa de campo es el modelo del habitar auténtico y,
asi mismo, del construir verdadero, Heidegger establece, al principio del ensayo,
una distincién entre el habitar, por un lado, y el residir que se basa en el construir
en que el habitar o el residir verdadero no acontecen propiamente. El escribe de
manera explicita que “no todo construir es un habitar”, y menciona, como ejemplos
de habitar impropio, las unidades industriales como los hangares y las estaciones
de energfa, las autopistas y los embalses, las fdbricas y los estadios. ;En qué sentido
no son ellos habitares reales? Heidegger podria referirse simplemente a su funcidn:
ninguno de ellos es residencia. Pero esto no es posible, puesto que més tarde Hei-
degger (cfr. 1994: 127-128) especifica que incluso los edificios residenciales, que
son “bien distribuidos, faciles de mantener, atractivamente baratos, abiertos al aire,
alaluz y al sol” no ofrecen garantia alguna de que “el habitar acontezca en ellos”.
Lo que quiere decir con que no todo construir es un habitar es que, a pesar del
hecho de que esos no-habitares nos atiendan, a nosotros los modernos, en nuestro
modo de vida, no son habitares porque “no residimos en ellos”. Residir no es de
esta manera entendido como un simple refugiarse, sino como un ofrecer un hogar,
un pertenecer, una integracién de las partes dentro de un todo y, en tltimas, un
sentido de lugar.

La tensidn inconclusa en Heidegger, sin embargo, es que no es claro por qué
una casa de campo puede lograr eso, mientras que la Villa Savoye, el modelo de
Le Corbusier de una casa como “machina i habiter”, no puede setlo.

La distincién entre el construir que ofrece residencia y el construir que no
la ofrece, acontece de nuevo con el ejemplo del puente que cruza el rio Neckar,
en Heidelberg. Este no es uno de los puentes que se mencionan al principio del
ensayo como ejemplos de no-habitar. Este viejo puente histérico establece, en el

sentido de reunir conjuntamente, un lugar:

El lugar no estd ahi ya antes del puente. Es cierto que antes de que esté puesto el
puente, a lo largo de la corriente hay muchos sitios que pueden ser ocupados por
algo. De entre ellos uno se da como un lugar, y esto ocurre por el puente. De este
modo, pues, no es el puente el que primero viene a estar en un lugar, sino que

por el puente mismo, y s6lo por él, surge un lugar (Heidegger, 1994: 135).

El espacio vacio de la fisica newtoniana, el vacio homogéneo que contiene

cuerpos, es revelado aqui en contraste con el lugar, entendido éste como las activi-
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dades que emprendemos en un espacio, asi como su significatividad integrada. Esas
actividades nos constituyen en lo que somos, permitiéndonos “tomar medida” del
espacio en que tales actividades suceden. Pero el medir no trasciende las actividades
mismas, no puede ser abstra{do de ellas ni reducido a una férmula matemdtica. Tal
medir es, de esta manera, existencial y abierto.

La tensidn que estoy sefialando aqui tiene lugar entre, por un lado, lo que
muchos criticos han llamado el gusto reaccionario de Heidegger en arte, arquitec-
tura y, ciertamente, politica y, por otro lado, su llamado a superar el esquematismo
kantiano y a dejar que la arquitectura llegue a ser un rasgo constitutivo del dilema
existencial. No hay duda de que tanto la casa de campo —que se asienta gentilmente
sobre las colinas de la Selva Negra—, como el viejo puente en Heidelberg, hacen eco
a la critica de Heidegger a la tecnologia moderna, que toca un acorde progresivo
en términos ambientalistas, desde el efecto de invernadero hasta la programacién
genética de productos agricolas. Y, sin embargo, la condena de Heidegger de la
expansién urbana e industrial no coincide realmente con la preocupacién am-
bientalista.

En mi lectura, la filosoffa de la arquitectura de Heidegger es, ciertamente,
conservadora, pero no debido a las razones anti-modernas, nostdlgicas, que han
estado aduciendo sus criticos. Para Heidegger, la casa de campo y el viejo puente
son signos de armonfa, de una totalidad integrada por la que los filésofos estaban
sobrecogidos mucho antes de la revolucién industrial y el principio de la moderni-
dad. Aquellos modelos podrian parecer anti-modernos, pero son, mds bien, signos
de un ideal césmico que data de la época pre-socrdtica.

Para Heidegger, el lugar no es un pasado perdido y mejor, sino un todo inte-
grado, un cosmos, una totalidad experimentada como orden significativo: “con la
palabra ‘un hombre’ estoy nombrando ya la residencia en la cuadratura, cabe las
cosas” (Heidegger, 1994: 138). La cuadratura se tiende entre la tierra y el cielo,
los mortales y los divinos: allf es donde Heidegger ve que acontece la residencia
o el habitar auténtico. Ser “humano” quiere decir mantenerse en el interior de la
cuadratura, cuidar de ella, ciertamente buscarla a tientas. También quiere decir
comprender y aceptar que el buscar a tientas la cuadratura es un empefio infinito,
inacabado.

En 1951, hablando ante una audiencia conformada en su mayoria por arqui-

tectos, Heidegger traté de ampliar la cuestidn de la carencia de habitacién en una
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Alemania devastada por los bombardeos masivos de la segunda guerra mundial. La
Wohnungsfrage no es sélo acerca de encontrar un albergue, sino también acerca de
reconstruir —o, posiblemente, buscar renovadamente— lo que conlleva el habitar.

Este, escribe Heidegger, es un empefio muy antiguo:

La auténtica penuria de viviendas es mds antigua aun que las guerras mundiales
y sus destrucciones, mds antigua aun que el incremento de la poblacién mundial
y que la situacién de los obreros de la industria. La auténtica penuria es ésta, que
los mortales primero busquen de nuevo la esencia del habitar, que zienen que
aprender primero a habitar. ;Qué si la falta de suelo natal del hombre consistiera
en que el hombre no considera atin la real penuria del habitar como la penuria?

(Heidegger, 1994: 142).

Las cursivas que Heidegger pone a las palabras seleccionadas en estas lineas
revelan lo que considero como su compromiso presocrdtico, arcaico, pre-metafisico,
mds que una utopfa anti-moderna, preindustrial. Su referencia a la casa de campo
y al viejo puente en Heidelberg como modelos de residencia, no representan el
correlato estético de una posicién politica que glorifique una forma de vida fundada
nacionalmente en lo rustico, lo campesino, dispuesta en contra del modo urbano,
moderno, cosmopolita. Aunque permanezca un margen de ambigiiedad y tensidn,
creo que esas referencias apuntan a la tarea inmemorial e intempestiva de construir
la existencia y el significado de manera reflexiva, mds que como la actualizacién de
principios abstractos. Nosotros, en tanto que humanos, somos seres-en-el-mundo,
en un mundo que estd presente aqui y ahora, usado y abusado de maneras trdgicas

por sus habitantes mds poderosos.
3. Construir el pasado que nunca fue

Asf como quiero hacer énfasis en mi consideracién de que Heidegger abre la
puerta a la descomposicién del esquema estético, al que considero particularmente
inadecuado para la arquitectura, encuentro aun defectuosa su configuracién onto-
légica en la medida en que estd anclada en la promesa de totalidad o, si bien no en
una totalidad absoluta, por lo menos en un sentido comprehensivo de integracién
de las partes dentro del todo. Es cierto que el afén acerca del significado del habitar
es, para Heidegger, infinito y que es precisamente este elemento continuo el que
lo lleva hacia los presocrdticos. Pero también es cierto que la promesa estd alli, en

Heidegger, por lo menos como un ideal regulativo de algun tipo.
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En la misma linea de la ruptura del esquema estético y de la reconfiguracion
ontoldgica de la pregunta por la arquitectura emprendidas por Heidegger, quiero
proponer una tercera via de interpretacién, que busca dar cuenta de algo que se
pierde en las otras dos vias: el papel crucial de la comunidad en la arquitectura, asf
como la posibilidad de liberar a la comunidad de cualesquiera que sean los elementos
totalizadores. Por brevedad, simplemente esbozaré este aspecto, combinando las
intuiciones de Nietzsche y Derrida acerca de la naturaleza de la comunidad, las
cuales apuntan a formular una comunidad sobre y mds alld de la promesa de una
integracién completa.

En la segunda de sus Consideraciones intempestivas, titulada «De la utilidad y
los inconvenientes de la historia para la vida», Nietzsche enfrenta el asunto de la
relacién entre historia y comunidad, una relacién que se encuentra en el centro
del pensamiento del siglo xix sobre la comunidad como un resultado de la tierra
y, eventualmente, de la nacién. Nietzsche parte de la historia, anunciando sus
preocupaciones desde el titulo mismo del ensayo, que apunta a las ventajas y des-
ventajas de la conciencia histérica. Nietzsche afirma que la historia, si no se toma
en una cantidad prudente y sana, puede envenenar la vida y, en dltimas, matarla.
La vida de una entidad humana viviente, por ejemplo, de un individuo, de un
pueblo o de una cultura, depende, segtin Nietzsche, de su habilidad para olvidar.
“Es posible vivir, y aun vivir feliz, casi sin recordar, como lo muestra el animal; pero
es totalmente imposible vivir sin olvidar” (Nietzsche, 1988: 58), para producir y
crear algo nuevo y vivo.

Sin embargo, ;ses el olvido una habilidad que se puede aprender o, mds bien,
un rasgo del temperamento que un individuo, un pueblo o una cultura llegan a
dominar en grados diferentes? Con “olvido” Nietzsche quiere decir desconectarnos
de un sentido lineal del tiempo, descrito como una serie de “ahoras” puntuales,
algunos de los cuales ya-no-son y algunos otros atin-no-son. Esta descripcién lineal
del tiempo en términos de recuerdo y proyeccién comporta una representacién
de nosotros mismos y de nuestra cultura como localizados en el tiempo, méds que
como constituidos por él'y llegando a ser con él. Este es un leitmotiv en el itinerario
de Nietzsche y podemos llamarlo “el poder transformador del tiempo”: el poder
que nos habilita a renunciar a la concepcién histérica, homogénea, del tiempo, a
favor de una nocién en que el presente no nos permite la neutralidad de disponer

un ordenamiento secuencial, sino que es él mismo parte del devenir. En esta pers-

31



Giovanna Borradori

pectiva, lo que ya-no-es no puede objetivarse como algo sin una influencia activa
sobre el presente, sino que puede reactivarse precisamente en términos de aquellas
influencias. De la misma manera, lo que atin-no-es no puede considerarse una
regién separada, porque, de cierta manera, es la actualizacién de aquellas fuerzas
en el presente que adn no han encontrado expresion.

Por lo tanto, el olvido realmente significa simultdneamente suspender esta
representacion lineal, homogénea del tiempo, y asumir al tiempo y a nosotros
mismos desde una perspectiva diferente, un nuevo dngulo de temporalidad: lo
intempestivo [das Unzeitliche]. Lo intempestivo es lo que nos permite permanecer
nosotros mismos de cara al dolor, el cambio y la injusticia, y, por lo tanto, desple-
garnos a nosotros mismos en lo que somos.

Olvidar es, de esta manera, un ejercicio en lo intempestivo, la funcién transfor-
madora del tiempo, una modalidad ontoldgica diferente que se sitda en la realidad
pero que no es real (una modalidad que Henri Bergson identificé como virtual). La
habilidad de sostener lo intempestivo o lo virtual es lo que mide, en los términos
de Nietzsche, la fuerza afirmativa de un individuo o de una cultura, fuerza que
se concibe como su habilidad de mantener un sentido de identidad a través de la
regeneracion y la transformacién. La afirmacién de la vida comporta separarse de
la historia y encarar el rostro transformador de nuestro presente.

Afirmar lo intempestivo significa, de esta manera, apropiarse las fuerzas inma-
nentes pero virtuales de la vida, lo cual nos habilita a resistir la historia, la represién
y la homogenizacién. Afirmar lo intempestivo y, por lo tanto, la vida, es afirmar el
pensamiento y la comunidad como una capacidad de responder, resistir y cambiar
la red de fuerzas que habitan el presente, transformdndolo asi. Asumir lo intem-
pestivo es ejercitar lo que Nietzsche llama el “poder pldstico” (1988: 71) de una
comunidad, la habilidad de sobrevivir la injusticia y la violencia y permanecer unida
al asumir la diferencia y la divergencia. Me parece que esta nocién nietzscheana del
poder pldstico se ajusta a mi propio afdn en la filosoffa de la arquitectura; leer la
arquitectura como la configuracién ontoldgica de una comunidad que no se piensa
como un todo, que ha renunciado a la promesa totalizante y totalitaria de expresar
una voluntad colectiva en proyectos grandiosos exorcizando todos los miedos a la
erosion, la fragmentacién, la disolucién y el desmembramiento.

Los edificios, como las obras de arte en general, necesitan enunciar la ansiedad

de una comunidad, y no pueden simplemente conmemorar lo que es un todo,
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lo que se considera vilido o apropiado por una mayorifa o por una élite politica.
De hecho, los edificios podrian ser inapropiados pero seguir siendo vélidos como
medios para detectar las fuerzas en el presente que vienen de un pasado distante y
que atin no han encontrado una manera de expresarse.

Lo opuesto es también verdadero. Los edificios que pueden parecer perfecta-
mente apropiados, por esa misma razén, resultan ser medios no vélidos de comu-
nicacién para una comunidad que no puede identificar ninguna de sus necesidades
emergentes en ellos. La arquitectura, CoOmo el arte en general, no necesariamente
es para cultivar, alimentar, confirmar nuestros ideales, sino mds bien para darnos
nuevas intuiciones que bien podrfan ser irreconciliables con los ideales existentes.
Este esfuerzo tiene que comenzar por abandonar todas las bisquedas de los origenes,
las fundaciones indivisibles: éstas representan el “arché” en la arquitectura, los prin-
cipios indivisibles de la construccidn, sobre los cuales se erigen las fronteras ilusorias
entre lo que es arquitecténicamente apropiado y lo que es arquitecténicamente
inapropiado, siguiendo el esquema kantiano, o lo que sea el habitar verdadero y el
no verdadero, en la configuracién heideggeriana de la misma distincién.

Este abandono de la busqueda del arché es, quizd, a lo que Derrida apunta
cuando, en su dltima obra, discute la esencia de la democracia como siempre
“por venir”. “Al final, si intentamos retornar al origen, ain no sabemos lo que la
democracia habrd significado ni lo que es la democracia. Porque la democracia no
se presenta a s{ misma; atin no se ha presentado, sino que vendrd. Entre tanto, no
dejemos de usar una palabra cuya herencia es innegable, incluso si su significado
estd ain oscurecido, enajenado, reservado. Ni la palabra ni la cosa ‘democracia’ es
atn presentable’.

La democracia nos llega desde un pasado griego remoto, del cual nosotros,
los ciudadanos del planeta globalizado, somos todos los herederos, los delegados y
los intérpretes. Pero salguna vez la democracia mostré su rostro? Y no se trata sélo
de que la democracia no se haya presentado atin, aunque podrfa todavia acontecer,
sino que podrfa ser atin impresentable. Asi, ;cdmo serfa una arquitectura de la de-
mocracia (adn) por-venir? ;Serd arquitectura en absoluto? Quizd no, en la medida
en que la comunidad que ella intentard interpretar no estard archi-tecturalmente
estructurada. Pero vale la pena, para arquitectos y fildsofos igualmente, asumir la
labor y el riesgo de buscar la “arquitectura-por-venir”, particularmente como un

antidoto contra el atroz totalitarismo de esta época del terror.
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Quizd lo primero que debe tenerse en cuenta para abordar este tema en la filo-
soffa del arte de Hegel, es que el ideal es el arte mismo; no hay un ideal ubicado
histéricamente fuera del arte, respecto al cual éste debiera orientar su produccién.
Por su mismo concepto, el ideal es la realizacién de la Idea en la historia, es la
configuracién en el arte de aquello que para nosotros constituye lo verdadero en
sentido absoluto, es decir, que aunque sean contenidos de cultura humana que
han tenido su origen en una experiencia histdrica concreta y determinada, su
relevancia mantiene abierto su significado para nosotros, a pesar de los cambios
histdricos, que también van influyendo en su concepcidn y, en el caso del arte, en
sus configuraciones y sus précticas. El interés de Hegel en el ideal del arte, nada
tiene que ver por tanto, ni con una estética normativa, ni con una historia del arte
de concepcién formalista, para determinar segin ellas las formas intemporales y
culminantes del arte. Es ttil adelantar esta afirmacidn, pues la idea dominante
sobre Hegel es que es un clasicista. Ello quiere decir, en primer lugar, que el arte
en general culmind para Hegel con la belleza lograda en la escultura de los griegos
y, en segundo lugar, que el arte precedente fue una aspiracién a esa belleza y el
arte posterior, incluido el nuestro, es su decadencia. En realidad, la teorfa de Hegel
sobre el ideal estd ajustada a la concepcion fundamental de su filosofia del arte,
cuyo interés recae enfdticamente en la funcién histérico-cultural del arte, en que
el arte ha de ser arte “para nosotros”. Hegel tuvo esta concepcién del arte desde
su juventud y, sin abandonarla, la fue madurando hasta las Lecciones de estética de
Berlin, dictadas en cuatro ocasiones entre 1820 y 1829. El interés persistente de
Hegel en la funcidn histérica del arte es una buena muestra de su concepcidn del
arte en el horizonte de la praxis humana; esta preocupacién la compartié Hegel con
sus contempordneos los romdnticos, pero a diferencia de la resacralizacién del arte
que muchos de ellos emprendieron —llegando incluso a demandar una estetizacién
de la politica, una especie de consagracién de la nacién a la gracia del arte y a su
presunto poder renovador de la vida social-,' Hegel mantuvo su interés préctico

por el arte en los términos de “arte para nosotros” hoy, y con ello querfa decir para

Dos textos representativos enmarcan esta aspiracién romdntica. El primero es de Novalis, de 1799,
publicado por E Schlegel en 1826, titulado «La cristiandad o Europa» (en Novalis, 2004: 97-120).
El segundo texto es de J.E Overbeck, concebido entre 1830 y 1840, paralelo a la ejecucién y entrega
de la gran pintura que lleva su mismo titulo, a la ciudad de Frankfurt am Main en 1840. Se titula «El
triunfo de la religién en las artes» (en Overbeck, 1999: 164-172).
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nosotros modernos, para nosotros con nuestra mentalidad, nuestra formacién y
nuestra cultura seculares.?

Segun la tesis fundamental de Hegel, el arte realiza plenamente sus posibi-
lidades cuando le trasmite al hombre una autoconciencia histdrica, cuando, en
cuanta concepcion intuitiva del mundo, el arte le da al hombre una respuesta a sus
necesidades de sentido y orientacién en él. Esta funcién histérica culturalmente
omniabarcante sélo la logré el arte en el pasado, en el mundo del oriente y, del modo
mds sobresaliente, en el mundo griego cldsico, o sea, antes de que apareciera entre
los griegos la inquietud racionalista que trajo consigo la sofistica, cuyo debate tuvo
consecuencias decisivas para la politica, la religién, la educacién y la filosoffa. Fue
el arte, o como dice Herddoto, fueron Homero y Hesiodo, los poetas, quienes les
dieron a los griegos sus dioses,” su religién, y con ella su orientacién ética y su tradi-
cién. Hegel denomina a esta funcién histdrica del arte Kunstreligion, “religién-arte”
0, como se ha impuesto en las traducciones, “religién del arte”. La religién del arte
fue el mundo de una humanidad histdrica donde el arte, el culto y toda la cultura en
general, articularon el todo inseparable de su modo de vida. Tras el cristianismo y la
cultura que éste forj6 durante la Edad Media, y en especial en el mundo moderno,
donde el cristianismo se secularizé en sus instituciones, el arte ya no pudo cumplir
mds esta funcién orientadora omniabarcante, sobre todo ya no podia pretenderlo
con la anterior inmediatez. El arte no pierde por ello su relevancia y, aunque desde
el punto de vista del ethos de la cultura dicha relevancia queda ahora limitada, gana

prestancia en una dimensién cultural tan importante como la de lo estético, que

En el amplio numeral 3 de la primera parte de las Lecciones sobre la estética, dedicado a «Lo bello artistico
o el Ideal», Hegel se ocupa expresamente de “la exterioridad de la obra de arte ideal en relacién con el
publico”, y retoma el tema en las lecciones sobre la poesta, en el aparte sobre la poesfa dramdtica, bajo
el titulo «Relacién de la obra dramdtica con el pablico», seguido de «La ejecucion externa de la obra de
arte dramdtica». Cfr. G.W.E. Hegel, 1998b: 191-203, 842-846 y 846-854.

Herédoto, Historias, libro 11, 53, citado por Hegel en varios pasajes de las Lecciones sobre la estética. Cfr.
Lecciones sobre la estética, op. cit., p. 327. Este motivo de Herédoto tuvo especial importancia desde Herder
en el Sturm und Drang, hasta F. Schlegel en el temprano romanticismo de Jena. Concretamente, estimuld
en ellos la exigencia de una nueva mitologfa como correctivo ético-estético de la cultura racionalista de
la Tlustracién. Este pensamiento, comun tanto para el romanticismo como para el idealismo alemanes
en sus inicios, se va modificando con el incremento de la reflexién histérica y la coyuntura politica,
y termina oponiendo a Hegel y los romdnticos. Como propuesta para la cultura moderna, Hegel la
abandona completamente y pronto, pues ya no se concilia con la constitucién de la sociedad civil y sus

instituciones.
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en las culturas anteriores carecfa de autonomyia; ello le restaba legitimidad a una
cultura como la de la sensibilidad, cuya emancipacién es tan caracteristicamente
moderna. En la mentalidad del mundo moderno, la necesidad legitimadora de la
razdén es un sobreentendido, y un modo de pensar intuitivo como el arte ya no se
impone por si solo. La reflexién, la moral y la legalidad son ahora las que orientan
la accién humana, y si el arte aspira a ello, ya no puede ignorar la mediacién cri-
tica del juicio auténomo y reflexivo. La mediacidn del significado del arte para el
hombre moderno requiere, segiin Hegel, del “conocimiento cientifico”, y con ello
se refiere tanto a la Historia y a las ciencias del arte, como a la filosoffa, la teorfa
y la critica del arte, cuyas disciplinas y précticas cultivé con tanta competencia el
propio Hegel. La tarea de estas ciencias es “acompafiar la intuicién” que es el arte,
involucrarse en su cultura de la sensibilidad y su historicidad para pensar con él.
Para el mundo humano de la vida, el arte siempre tendrd para Hegel una ventaja
frente a la filosofia, pues ésta, al igual que las ciencias, pertenece a la cultura del
entendimiento. Entre esta cultura y la del arte, particularmente bajo la forma de
la poesia, existe una gran diferencia: lo propio de la concepcidn poética o artistica
es demorarse en lo particular; en cambio, a la cultura prosaica del entendimiento
la apremia el paso a lo universal y general. La filosofia del arte no puede renunciar
al pensamiento, pero debe acompanar sin precipitacién esta demora del arte en lo
particular (cfr. Hegel, 1998b: 708-713).

La razén de la filosoffa en su interés por el arte es la funcién histérico-cultural
que el arte cumple. Por ello, la historia del arte gana una importancia especial para la

filosoffa; sin embargo, la relacién con el arte difiere en ambas.* La historia del arte es

La filosoffa del arte de Hegel coincide en el tiempo con la consolidacién de la historia del arte de corte
romdntico decimondnico, en particular con la Escuela de Berlin, uno de cuyos fundadores es H.G.
Hotho, el editor de las Lecciones sobre la estética de Hegel. Esta es la época, ademds, de la consolidacién
de los museos con un concepto historicista de exposicion de las colecciones, en cuyo debate al respecto
participd el propio Hegel, al menos para el caso del Museo Real de Berlin, construido por E. Schinkel e
inaugurado en 1830. Aunque Hegel ubica su posicién con respecto al concepto del arte entre el concepto
“erudito”, el de la historia del arte, y el especulativo de la Idea, pero ya no en sentido platénico sino en
el suyo propio, la historia del arte estaba mucho mds cercana a su filosofia del arte que en la actualidad.
Hegel puede hacer todavia un elogio de esa disciplina que no casa ya con los estdndares actuales de
su metodologfa. Hegel formula asf el elogio y la justificacién de la historia del arte: “cada obra de arte
pertenece a su tiempo, a su pueblo, a su entorno, y depende de particulares ideas y fines histéricos y de

otra indole, por lo que la erudicién artistica requiere una gran cantidad de conocimientos histdricos y
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una disciplina cientifica de indole investigativa y, aunque para Hegel constituye un
conocimiento necesario, la historia el arte, en razén de su objetividad, mantiene un
cardcter descriptivo que difiere del interés de la filosofia por el arte. Para la filosofia
del arte, tal como la conocemos en sus Lecciones de estética, la historia del arte es la
historia de la repercusién de las obras de arte en la consciencia de los hombres en
épocas y culturas determinadas. La filosofia del arte no aborda por tanto las obras
con la objetividad de la historiografia, sino como quien desde el presente responde
a una pregunta o a una demanda de atencidn, asi provenga del arte del pasado o de
otras culturas. El lugar y la exposicién de las obras, su representacién o ejecucién, su
lectura, incluso la misma critica de arte que se ocupa de ellas y que es tan decisiva
en el proceso de la recepcidn, deben animar el conocimiento histdrico en aras de
la actualidad de un arte para nosotros. La filosoffa del arte en Hegel es recepcién
del arte, ella es un agente activo en el proceso de la formacién o de la asimilacién
cultural en la que las obras mantienen actualidad y relevancia; en este sentido, su
interés en el arte se diferencia del interés objetivante de la investigacién historio-
gréfica, de la cual se sirve pero a la cual no se prescribe. El peso de su interés en el
arte es lograr la articulacién del significado de las obras en el saber que podemos
compartir y que las legitima como prendas suyas, como logros intuitivos que valen
de por si. Esta reflexion no es por tanto especulacién extrafiadora; es mds bien una
especie de exposicidn a la experiencia de las obras de arte, a la aplicacién de sus
pretensiones frente al publico, a la época y a uno mismo, y debe por ello afianzarse
en lo que en los tiempos de Hegel se denominaba “el sistema”, y en la actualidad,

el discurso de la filosoffa.

[Sigue de la pdgina anterior] al mismo tiempo muy especificos por cierto, pues la naturaleza individual
de la obra de arte se refiere precisamente a lo singular y precisa de lo especifico para su comprension y
elucidacién. Esta erudicién en fin precisa no sélo, como todas las demds, de memoria para los cono-
cimientos, sino también de una aguda imaginacién para retener las imdgenes de las configuraciones
artisticas en todos sus diversos rasgos, y primordialmente para tenerlas presentes en la comparacién con
otras obras de arte” (ibid., p. 16). La cultura artistica histdrica es necesaria, ademds, porque el juicio
estético de gusto se queda cada vez mds corto ante el cosmopolitismo que las ciencias del arte exigen
de por si. Propio de esta mentalidad es, no el abandono de lo bello como criterio del arte, pero sf su
diferenciacién interna con el concepto de lo caracteristico. Una importante consecuencia del paso de este
concepto al primer plano del interés, es el reconocimiento de lo caricaturesco y lo feo como categorfas
estéticas genuinas (ibid., pp. 18 y ss.). Planteamientos como éstos, tan notorios en Hegel, desautorizan

la usual caracterizacién de su estética como “clasicista” y, por lo tanto, como inactual.
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Como filosoffa, su papel frente al arte queda determinado por la necesidad
de articularlo de modo sistemdtico e histérico. A esta necesidad responde el plan
bdsico de las Lecciones de estérica de Hegel o, como él mismo las entendfa y pre-
ferfa llamarlas, su Filosofia del arte: una primera parte se dedica a la investigacién
conceptual de la esencia del arte, en cuyo centro estd la determinacién del ideal;
una segunda parte se ocupa de la caracterizacién del arte como determinante de
cultura, y en su centro estd la doctrina de la formas universales del arte, la simbélica,
la cldsica y la romdntica. Estas formas del arte no son categorias estilisticas, sino
concepciones intuitivas del mundo, racionalidades histéricas que determinan los
contenidos y las formas de todo su arte. Hegel mantiene esta divisién bipartita
hasta 1826, pero la atencidn al desarrollo de las artes particulares (arquitectura,
escultura, pintura, musica y poesfa) ha cobrado tal importancia y extensién en sus
exposiciones, que para las lecciones de 1828-29, la ultima vez que las dictd, esta
temdtica pasa a constituir una tercera parte del plan, y asi lo edita Hotho en el
texto que se ha convertido para nosotros en las Lecciones sobre la estérica de Hegel.
La primera edicién se hizo entre 1835 y 1838, y la segunda y definitiva en 1842.
Esta edicién recibié criticas de otros oyentes de Hegel, pero se impuso, y sélo en la
actualidad se le ha podido discutir su fidelidad a Hegel de un modo documentado,
gracias a la publicacién de las notas del propio Hotho, correspondientes al afio
de 1823, y a la publicacién de notas de otros oyentes de las Lecciones de 1820-21,
1826 y 1828-29.5

Elintento de actualizacién de la filosoffa del arte de Hegel no es una estrategia

meramente académica para compensar el esfuerzo de los nuevos investigadores,

> Las notas de oyentes de Hegel publicadas hasta el momento son: 1) W. von Ascheberg, Vorlesungen iiber
Philosophie der Kunst, Berlin 1820/21, Eine Nachschrift. I, Textbestand H. Schneider (ed.), Frankfurtam
Main, Peter Lang, Europiischer Verlag der Wissenschaften, 1995; 2) H. G. Hotho, Vorlesungen iiber die
Philosophie der Kunst, Berlin 1823; A. Gethmann-Siefert (ed.), Hamburg, Felix Mainer Verlag, 1998; 3)
P. von der Pfordten, Philosophie der Kunst, 1826, A. Gethmann-Siefert y J.-I. Kwon (eds.), Frakfurt am
Main, 2004; 4) EC.H.V. von Kehler, Philosophie der Kunst oder Asthetik, Berlin, 1826; A. Gethmann-
Siefert y B. Collenberg-Plotnikov (eds.), Miinchen, Wilhelm Fink Verlag, 2004. En archivos diferentes
se conservan ademds 10 manuscritos numerados de otros oyentes de las lecciones de estética de Hegel.
Dos libros recogen en la actualidad la informacién de esta revisién y la integran en sus exposiciones
de la filosofia del arte de Hegel: W. Jaeschke, Hegel Handbuch. Leben, Werk, Schule, Stuttgart-Weimar,
J.B. Metzler Verlag, 2003, y el mds importante y especializado en el tema de la estética, A. Gethmann-
Siefert, Einfiibrung in Hegels Asthetik, Miinchen, Wilhelm Fink Verlag, 2005.
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que ha deparado para sus Lecciones de estética un inmenso aparato critico y de ar-
chivo.® Es cierto que los materiales, inéditos hasta hace poco, le restan a la edicién
de Hotho la exclusividad que como fuente directa de las ensefianzas de Hegel se
le habfa reconocido desde 1842, cuando Hotho consideré definitivo el trabajo de
edicién que emprendié con sus notas como oyente de las lecciones del maestro.
Ante el hecho inmodificable de carecer de un texto directo de Hegel, y de no
disponer de las notas de otro oyente que tenga el orden y la envergadura del que
edit6 Hotho, su edicién permanecerd, quiérase o no, como fuente referencial, sea
para marcar diferencias o para fortalecer las exposiciones y apreciaciones que puso
en boca de Hegel. Este mero aspecto de la revisién actual tiene de por si el interés
critico-filolégico que hace parte de la disciplina cientifica que demanda la cultura
filoséfica en el trabajo de interpretacién de sus textos. Lo importante en el asunto
es que en el debate filoséfico de la estética, Hegel nunca se ha dejado excluir vy,
frente a los temas actuales de discusién en la filosofia del arte, la posicién de Hegel
reafirma su interés. La teorfa del ideal, sujeto de debates polarizados, casi siempre
contra Hegel, representa uno de esos aspectos.

El pluralismo del arte actual parece colocar de entrada una cuestién como la
del ideal en el pasado. La asociacién inmediata que se hace frente a dicha nocién es
la de pretender volver a prescribir para el arte una préctica normativa, como si ese
pluralismo fuese una ofuscacién que debiera corregirse. Pero no es ese el sentido de
la cuestién, ni era ese tampoco el interés de Hegel en su época, al poner en el centro
de su filosoffa del arte la cuestién del ideal. En una época de polarizaciones politicas
y mistificaciones religiosas con el arte, como fue el perfodo romdntico, sobre todo
en Alemania, al cual la misma filosoffa del arte le debe su origen y la distingue de
la estética, que es de espiritu ilustrado y dieciochesco, el aporte de Hegel consistié
en determinar para el arte, en una cultura como la moderna, su lugar y su funcién
en el saber y las expectativas de su tiempo. El pluralismo actual del arte responde
a las necesidades de la época, entre ellas algunas del arte mismo; volver a mirar a
Hegel no intenta corregir las realidades del arte hoy, sino disponerse, quizd mejor,

a los modos como el arte pretende mantenerse relevante. Pero como la doctrina

Esta es la apreciacién de R. Bubner, representante de una de las interpretaciones establecidas de la
estética de Hegel. Segtin Bubner, sobre Hegel ya estd echado el juicio histérico, nada sustancialmente
nuevo puede cambiarlo; retoques estimulan la expectativa juvenil para justificar la carrera académica,

mas no el conocimiento experimentado de los mayores. Cfr. R. Bubner, 2001: 43-60.
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de Hegel ha sido tan desfigurada por la tradicién interpretativa que se apoyé en
el texto de la edicién de Hotho, y hoy contamos ya con otras referencias que en
muchos puntos la cuestionan, una depuracién de su doctrina del ideal desvela un
Hegel renovado.

Teniendo en cuenta que para Hegel el ideal es el arte mismo en sus realida-
des histéricas, el marco de las Lecciones de estética resulta ser la etapa final de una
concepcidn filoséfica que Hegel ha madurado desde su juventud. Cémo realizar
la razén y la libertad en la historia fue la preocupacién constante de Hegel, para
lo cual la dimensién politica de renovacién social ¢ institucional que implicaba la
Revolucién francesa fue el estimulo juvenil. Inicialmente, a la luz del pensamiento
kantiano de la belleza como simbolo de la moralidad, expuesto en el § 59 de la
Critica del juicio; a la luz del giro que le da Schiller a la concepcién kantiana del
ideal de belleza en la figura humana como moralidad en lo externo (§ 17), que
Schiller convierte en /ibertad en lo externo, y de una conversién de esta idea en
la meta histérica de un proceso de formacién en la libertad y para la libertad, en
el proyecto de una humanidad ideal, que Schiller bosqueja en las Cartas sobre la
educacion estética del hombre; finalmente, estimulado por el pensamiento temprano
romdntico de su generacién, de una mirologia de la razén, sugerido por Herder y
abrazado como programa en el circulo de romdnticos de Jena, Hegel ubica en dicho
marco su propia concepcion: “tenemos que tener una nueva mitologfa, pero esta
mitologfa tiene que estar al servicio de las ideas, tiene que transformarse en una mi-
tologfa de la razdn” (Hegel, 1984: 220). Este “monoteismo de la razén y del corazén,
politefsmo de la imaginacién y del arte” lograrfa una religidn sensible que unirfa de
nuevo al filésofo y al pueblo llano, y al transformar las ideas en “ideas estéticas, es
decir, en ideas mitoldgicas”, por fin los ilustrados y no ilustrados podrian darse la
mano en un destino comdn (7bid.). Esta es para Hegel la primera concepcién del
ideal como la Idea en lo concreto y la existencia, la Idea realizada en la historia,
en la mediacién de la razén y la libertad. Ciertamente es una concepcién cifrada
en una gran conflanza en la mancomunidad del poder de la religién y el arte para
una educacion del pueblo, que Hegel todavia concibe de un modo comunitario
y muy idealizante, pero es un pensamiento que Hegel no abandonard, sino que
ird madurando hasta las Lecciones de estética. Puede decirse que esta maduracién
consiste en una diferenciacién racional y progresiva de los conceptos del saber y la

historia. Los cambios mds importantes con respecto al concepto del ideal tienen
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que ver con la concepcién del saber como sistema, y con la ubicacién del arte y la
religién en €l, en una confrontacién con la concepcién del sistema en la filosofia
de Schelling. Hegel culmina esta fase en la Fenomenologia del espiritu, en 1807. La
reflexién histérica que acompana el pensamiento del sistema de la filosofia obliga
igualmente a Hegel a separar el poder orientador de la religién y el arte en el mundo
de la vida, en el gran cambio que hay entre la cultura antigua, la cultura medieval,
todavia acufiada en su mentalidad por el cristianismo, y la racionalidad mundana
que caracteriza la cultura moderna. Esta fase incluye la ubicacién del arte en el
sistema, tal como queda expuesto en la primera edicidn de la Enciclopedia de las
ciencias filosdficas, de 1817, hasta el rompimiento de la reciprocidad entre el arte
y la religién, que ocurre en la cultura moderna, a favor de la preeminencia de la
filosoffa como racionalidad definitiva de la época. Hegel procesa tardiamente este
pensamiento en su sistema. Como saber de sintesis, la preeminencia de la filosoffa
no consiste en una superioridad que deslegitima formas del saber como el arte y
la religidn, que siguen satisfaciendo el 4nimo, sino en que debido a la libertad del
concepto, el saber de la filosoffa debe justificar lo verdadero por explicaciones més
vinculantes para la universalidad de la razén que las que proporcionan el arte y la
religién, las cuales se apoyan en la inmediatez de la intuicién y la sensibilidad, en
la representacién y la creencia. La verdad del arte y la religién es atendida de hecho
en el saber de sintesis que es la filosoffa, pero ésta no sacrifica por ello la libertad
de su pensamiento.

Las Lecciones de estética de 1826 proporcionan un aporte considerable en la
constatacién no sélo de la separacidn del arte y la religién en el mundo de la vida
del individuo moderno, sino de la pérdida de sustancialidad en el alcance de ambos
como poderes orientadores de cultura; de ser ejes del ezbos comiin como habia sido
en épocas anteriores, arte y religién pasan en la cultura moderna al dmbito de la
formacién o de la Bildung, lo cual quiere decir, pueden mantener sus pretensiones
en la esfera privada de la conciencia, pero la legalidad se pone por encima de ellas
en la esfera publica. En tal sentido, estas Lecciones de 1826 son una preparacion de
las correcciones que Hegel emprende en la reedicién de la Enciclopedia en 1827,
donde modifica la parte correspondiente a la doctrina del Espiritu Absoluto (§$
556-563), que luego aplica con toda propiedad en las Lecciones de 1828-29. En
ellas desaparece definitivamente la reciprocidad entre la obra del arte [Kunst-Werk]

y la del Estado [Szaat-Werk], que era una resonancia de la representacién juvenil
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del ideal como mitologfa de la razén para la educacién del pueblo. En la cultura
moderna, la vida de la comunidad queda suplantada por la de la sociedad, una
organizacién mds abstracta, cuya configuracién es impensable sin la del Estado y las
instituciones. La sustancialidad del arte en la determinacién de la cultura en estas
condiciones es insostenible, y mds insostenible aun pretender que el poder del arte
podia reforzarse si se ponia de nuevo al servicio de la religién. Esta es la posicién
que Hegel madura y defiende en sus Lecciones de estética, contra la politica cultural
promovida por los romdnticos, representada en la Universidad de Berlin por su
colega tedlogo E Schleiermacher, quien dictaba también lecciones de estética, y era
la posicién que en la vida y la opinién publicas defendia, entre otros, E Schlegel. La
sobria y lacida posicion de Hegel sobre el ideal del arte, es que su tarea en la cultura
y la sociedad, aunque imprescindible, es histdrica y finita, pues siempre estd referida
a un contexto histérico cambiante, y como ideal, como arte del presente, él mismo
cambia y tiene que cambiar, pues el arte perderfa su relevancia cultural, sobre todo
la relevancia critica y de ilustracién del juicio de los individuos si, como pensaba
Schiller, le diera a la época sélo lo que aplaude y no lo que necesita. Ni Alemania
ni Europa estaban ya para la restauracion del viejo orden politico y religioso. A
ello se debe el silencio de Hegel, en primer lugar, frente a la pintura devota de los
Nazarenos, que representaban el arte “nacional, cristiano y patridtico” que celebraba
la Alemania de su momento, y el silencio, en segundo lugar, frente a la pintura de
un artista tan distinco a ellos y tan alejado de las esferas del poder, ese si un artista
con un simbolismo profundamente religioso, como C.D. Friedrich; en cambio, el
entusiasmo de Hegel por una pintura del pasado y aparentemente inactual, como
la recién descubierta pintura de los holandeses. Esta pintura era para Hegel un
arte mucho mds actual y moderno, en primer lugar, por colocar los ideales, el ezhos
comun, en la vida burguesa del mds acd, por abandonar la coaccién del significado,
tan apremiante en el arte de los romdnticos, como si el arte pudiera ser todavia la
confesionalidad nacional; y, en segundo lugar, por ocuparse de la pintura misma
como arte, en ese solazarse estético de los artistas holandeses en el dominio de los
medios, sobre todo del color. Esto era para Hegel un arte con la consciencia de
ser arte, y eso era un rasgo indiscutible de modernidad mucho mds cercano a las
expectativas del presente con el arte, tan polarizadas en la politica cultural de los
romdnticos alemanes, contra la que Hegel se confronté con toda decisién en sus

Lecciones de estética. Esta polémica es una de las motivaciones de Hegel en su tesis
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famosa del arte como un pasado para nosotros hoy. Hegel no estaba planteando
que para nosotros el arte en general llegd a su fin, sino que lo que llegé a su fin es
ese arte sustancial que le daba la orientacidn, la legitimidad y la autoestima a la
cultura; ese arte ya no es el nuestro, pues para nosotros el arte es ya otra cosa, sus

funciones son otras.”
Una relectura de las Lecciones de estética

Las Lecciones sobre la estética de Hegel, tal como las conocemos en el estado
en que Hotho las dejé en la segunda edicidn en 1842, deben ser releidas, particu-
larmente la doctrina del ideal. No contradice los planteamientos de Hegel, pero
les da una exposicién que pone otros énfasis y lo debilitan como filésofo del arte,
acercdndolo mds bien a una estética y a una critica del arte de gusto clasicista y
por lo tanto inactual.

Que el ideal es el arte siempre, este pensamiento queda consignado en la forma
como define Hegel la tarea del arte, que ademds constituye su fin sustancial superior
en la historia, y en cuya resolucién el arte es y ha sido libre: “el arte estd llamado
a desvelar la verdad en forma de configuracion artistica sensible, a representar
aquella oposicién reconciliada (el mundo humano de las necesidades y la finitud,
y el mundo del pensamiento y la libertad), y tiene por tanto su fin dltimo en si, en
esta representacion y este desvelamiento mismos” (76id.: 44. El parentesis en mioy
alude a la exposicién de Hegel que precede el pasaje citado). En la época de Hegel
y el romanticismo, el ideal es la idea en cuanto lo bello artistico. No nos debemos
dejar desorientar por esta prestancia de lo bello en la representacién inmediata
del arte, pues la presencia del término obedece mds a una inercia de la estética

dieciochesca —que si se centraba en la belleza de las formas—, que al propdsito de

Hegel, 1998b: “el arte ha dejado de procurar aquella satisfaccién de las necesidades espirituales que
s6lo en €l buscaron y encontraron épocas y pueblos pasados, una satisfaccidén que, al menos en lo que
respecta a la religién, estaba muy {ntimamente ligada al arte. Ya pasaron los hermosos dfas del arte
griego, asf como la época dorada de la baja Edad Media. La cultura reflexiva de nuestra vida actual nos
crea la necesidad, tanto respecto a la voluntad como también respecto al juicio, de establecer puntos de
vista generales y de regular desde ellos lo particular, de tal modo que formas, leyes, deberes, derechos
y médximas universales valgan como fundamento de determinacién y sean el principal agente rector”,
p- 13. “Puede sin duda esperarse que el arte cada vez ascienda y se perfeccione mds; pero (para nuestra
época) su forma ha dejado de ser la suprema necesidad del espiritu”, p. 79. El paréntesis es mio, pero

pertenece al pasaje del texto de Hegel.
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los artistas o a la expectativa del publico con lo bello en cuanto tal, que ahora se
comprende de un modo mds interno, menos dependiente de la forma externa.®
Hegel mismo consigna, ademds, la légica propia del arte como forma del saber. Se
trata de una l6gica dentro de la particularidad de la intuicién y la representacién,
mds precisamente, la légica de una cultura de la sensibilidad, diferente a la l6gica
metafisica de la idea en la universalidad discursiva de la cultura del pensamiento.
Segtn Hegel, “la idea en cuanto lo bello artistico no es la idea como tal que una
l6gica metafisica tiene que aprehender como lo absoluto, sino la idea en cuanto
progresivamente configurada como la realidad efectiva y asociada a esta realidad
efectiva en unidad inmediatamente correspondiente. Pues la idea como tal es cier-
tamente lo en y para sf verdadero mismo, pero lo verdadero sélo segtin su univer-
salidad todavia no objetivada; pero la idea en cuanto lo bello artistico es la idea con
la determinacién mds precisa de ser realidad efectiva esencialmente individual, asi
como una configuracién individual de la realidad efectiva con la determinacion de
dejar que la idea se manifieste esencialmente en si. Con esto queda ya formulada la
exigencia de adecuar completamente entre si la idea y su configuracién como reali-
dad efectiva concreta. Asf concebida la idea en cuanto realidad efectiva configurada
conforme a su concepto es el ideal” (Hegel, 1998b: 56 y s.). Esta concepcién del
ideal como existencia de la idea, como idea viva y realizada en lo sensible como su
apariencia para el espiritu, es lo que pierde perfil en la edicién de Hotho cuando
formula el ideal o lo bello artistico como “la apariencia sensible de la idea” (7bid.:
85). La pérdida mds drdstica que esta formulacién induce, pues desfigura el au-
téntico pensamiento de Hegel —y esa ha sido una de las peores inercias que siguen
pesando como un lastre sobre su filosoffa del arte—, es que la formulacién de Hotho
pone el énfasis en la direccién de la idea a la apariencia, mantiene por lo tanto una
jerarquia platonizante entre idea y apariencia, insostenible en Hegel, e inhibe en

cambio la novedad de su pensamiento sobre el arte, cuyo trabajo mds genuino no

Hegel pertenece a un modo de pensar que ya no concibe el arte desde lo bello, sino lo bello desde el arte.
El arte es tan diverso en las épocas y las culturas, que la concepcién de lo bello soporta diferenciaciones
internas y extremas. Tampoco se encuentra en la filosoffa del arte de Hegel una fundamentacién del
arte desde lo bello, sino que la necesidad del arte proviene de la naturaleza misma del espiritu como
autoconciencia: “La necesidad universal del arte, por tanto, es la racional... La necesidad de libertad
espiritual” (#bid.: 27 y s.). Para un andlisis erudito de esta problemdtica, cfr. «Selbstbewusstsein des
Geistes und Schonheit», en: Jaeschke, 2003: 422-429.
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consiste tanto en sensibilizar la idea, cuanto en hacer de lo sensible apariencia, y
en tal ocupacién con lo sensible, en hacer de la apariencia verdad.

No puede pasarse por alto que en otros pasajes de la «Introduccién» a las Lec-
ciones, anteriores a la formulacién de lo bello artistico como la apariencia sensible
de la idea, Hegel ha defendido ya el cardcter de verdad de la apariencia del arte, de
la apariencia que es el arte. Hegel hace dicha defensa para responder a una objecién
que aun se hacfa contra la filosoffa del arte, en la que se alegaba una presunta in-
dignidad del arte como objeto merecedor de la consideracién filoséfica. En efecto,
seglin se afirmaba, por ser la apariencia el medio del arte, la filosofia, cuya ocupacién
mdxima es la verdad pura, desnuda y sin tapujos, como filosoffa no podia rebajarse a
filosofia delarte. En contra de ese escripulo platdnico y moralista en la concepcién
de la verdad, Hegel reivindica la necesidad de la apariencia para la esencia; enfatiza
la peculiaridad de la apariencia en el arte como una apariencia producto ella mis-
ma de la actividad espiritual; y, cuando el arte alcanza en una cultura su méxima
determinacién, cuando le da el sello a su ezhos y la autoestima a su pueblo como
autoconciencia, sélo en esa circunstancia del mundo y la cultura, Hegel equipara
el arte a la filosoffa y la religidn, esto es, a las otras formas superiores del saber del
espiritu (bid.: 9-14). Debe destacarse, también, que la edicién de Hotho consigna
fielmente el pensamiento hegeliano de que en la apariencia del arte la alienacién
del espiritu en lo sensible no es en absoluto algo negativo sino positivo, pues el
espiritu estd en ella en lo suyo, y en cuanto espiritu pensante, estando en lo sensible
sabe distinguirse y no se falsea (ibid.: 15). Finalmente, la sensualidad del espiritu
en la apariencia del arte aparece también en pasajes donde Hegel elogia en obras
de arte particulares esa elevacién de lo sensible a pura apariencia, para que sea ella
la que le cope a uno el 4dnimo como receptor del arte y lo demore junto a la obra,
admitiendo sin ningtin remilgo, que la seriedad de los significados pasen a segundo
plano, como ocurre muchas veces en la pintura (767d.: 607), en la autonomia que
logran la musica instrumental, el canto y el mundo de la épera (ibid.: 688 y ss.),
o en la ejecucidn artistica para el caso de los musicos y los actores de teatro (#bid.:
691-693 y 846 y s.). Sin embargo, a pesar de su importancia, estos aspectos hege-
lianos tan genuinos han caido en el descuido, debido al sobrepeso de la definicién
de lo bello artistico como apariencia sensible de la idea. Esta formulacién, que es
de Hotho, mas no de Hegel, ha determinado la desconfianza y la critica dominante

a su filosoffa del arte. Como apariencia sensible de la idea, el arte queda de entrada
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en desventaja frente a la filosofia; la superioridad de la filosofia no queda satisfecha
si no somete la intuicién del arte a la discursividad del concepto; por la misma
razén, la necesidad del arte queda desvirtuada, cuando para Hegel es una necesidad
que tiene sus raices en la racionalidad misma del hombre y el arte es una actividad
irreductible (ibid.: 31 ys.y 233 y s.).

La revisién de la estética de Hegel llevada a cabo en la actualidad, ha vuelto a
poner en el primer plano la concepcién del ideal como realidad, existencia y vitalidad
de laidea, o como la idea en concrecién histdrica, y ha recuperado ademds el plan-
teamiento hegeliano de que el arte mismo en sus realidades histéricas cambiantes
ha sido el ideal en accidn, es decir, que tal acontecimiento no ha quedado reducido
solamente al arte de la forma cldsica de los griegos, que ha sido otra de las persis-
tentes desfiguraciones que ha padecido Hegel.” La necesidad de estas correcciones
se ha hecho confrontando las notas conservadas de los oyentes de Hegel, las mds
importantes de las cuales son las que el propio Hotho tomé del maestro en sus
Lecciones de 1823, referenciales para su concepto de la edicién posterior. Si uno se
atiene a tales notas, en vez de la férmula de lo bello artistico como la “apariencia
sensible de la idea” que Hotho consigna en la edicién de 1835 (la f6rmula tampoco
aparece en ningtn otro de los oyentes de Hegel), lo que enfatiza la exposicién de
Hegel es la forma de aparecer la pura apariencia sensible en el arte. Hegel desarrolla
este planteamiento en la exposicidn que le dedica al destino que tiene el cardcter
sensible del arte: la obra de arte existe para el hombre, pero especificamente para
su sentido, es decir, para su interior, para la sensibilidad que tiene que ver con su
dnimo, su subjetividad o su espiritu, que es en realidad la sensibilidad gracias a
la cual puede encontrarse como hombre en el mundo humano, no meramente
como cosa en el conjunto de las cosas o de los objetos. Este “sentido” del hombre
no podria estimularse y responder si la obra de arte no fuera también una cosa
perceptible y distinguible; pero esto sensible de una obra de arte aparece como tal,
no para la mera percepcién sensorial sino “esencialmente para el espiritu; éste debe
encontrar una satisfaccién mediante este material sensible” (Hegel, 1998a: 18).

Ante lo sensible del arte tampoco respondemos con el deseo, con la necesidad de

' La Introduccién ala Estética de Hegel, de A. Gethmann-Siefert, es la exposicién panordmica mds repre-
sentativa en este sentido en la actualidad (véase nota 5, supra), fruto de una larga e intensa colaboracién

cientifica que no puede detallarse aqui.
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consumirlo o transformarlo como ante un sensible particular y concreto, sino como
pensantes. El interés del arte roza el interés de la inteligencia; en la consideracién
de los objetos, el arte los deja existir libremente, pero no con el objetivo de conocer
en ellos lo universal de las cosas sensibles como es el interés de la teorfa: “el arte”,
dice Hegel, “no hace esto, no pasa por encima de lo sensible que se le ofrece, sino
que tiene como su objeto esto sensible como inmediatamente existe” (7bid.: 20). Y
aqui, en este punto, sintetiza Hegel lo que estrictamente hay que hacer valer en su
doctrina sobre el ideal y el cardcter sensible del arte: “no nos queda nada mds que
decir, que la superficie sensible, e/ aparecer de lo sensible en cuanto tal, es el objeto del
arte, mientras que la distribucién externamente sensible de la materialidad concreta
es para el desco. Pero por otra parte, el espiritu no desea el pensamiento, lo gene-
ral, la estructuracién de lo sensible, sino que lo que desea es lo sensible particular,
abstraido de la armazén de la materialidad. El espiritu s6lo desea la superficie de
lo sensible. De este modo, lo sensible es elevado a apariencia en el arte, y el arte estd
por lo tanto en el medio, entre lo sensible en cuanto tal y el puro pensamiento; lo
sensible en él no es lo inmediato en sf auténomo de lo material, como piedra, planta
o vida orgdnica, sino que lo sensible es para algo ideal, pero tampoco lo abstracto
ideal del pensamiento. Es la apariencia sensible pura y en forma mds aproximada
la configuracién” (7bid.: 20 y s. Los resaltados son mios).

La clave para entender el énfasis de Hegel en la forma de aparecer lo sensible
en el arte es la concepcidn del arte como representacién de una representacidn.
La necesidad de concretizarla es lo que empena al arte en representar perceptible-
mente la apariencia de la vitalidad, sobre todo de la vitalidad espiritual, de hacer
corresponder la apariencia sensible al concepto, y de retrotraer las carencias de la
naturaleza a la verdad, a lo que toca las inquictudes del espiritu, en una palabra, a
que frente a las representaciones que nos ofrecen los productos del arte, el espiritu
se encuentre en lo suyo (ibid.: 69 y s.). Pero lo notable en el pensamiento genui-
no de Hegel sobre el arte, es que gracias a su forma de saber sensible, su tarea la
resuelve en una manera de pensar que no abandona nunca la sensibilidad, y por
ello se mueve de lo sensible a la apariencia de lo sensible, y no en esa direccién
descendente y pedagogizante de la idea a su sensibilizacién o ejemplificacién en
la apariencia sensible. Se estd muy lejos de la metafisica platdnica para pensar con
tanta solvencia la apariencia del arte como la existencia de la idea, como la idea

activa e influyente en la historia, como arte con reconocimiento e influjo en la
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cultura. Pues si el arte es una forma del saber, y en cuanto tal no puede darse sin
otras, y cada una tiene su propia cultura y evolucidn, la cultura de la sensibilidad a
la que pertenece el arte cambia con las otras y se ajusta sin perder actualidad. Este
proceso complejo del juego de los saberes en la historia de la cultura, es al auténtico
piso de la explicacién en que se apoya Hegel para explicar la historia de las formas
universales del arte, la simbdlica, la cldsica y la romdntica.'

Dentro de las artes particulares, la pintura es la que del modo mds ostensible
deja reconocer el trabajo del arte con el hacer aparecer en el medio de la apariencia.
Su desarrollo histérico la refina tanto como arte, que para la cultura moderna, en
la que segin Hegel el lugar por excelencia de la pintura es una institucién publica
como el museo, “lo mds conforme a fin para el estudio y el goce pleno de sentido
serd por tanto una ubicacién bistdrica [...]” (Hegel, 1998b: 632.)." Hoy ha perdido
preeminencia este criterio de exposicién museal, pero su interés en Hegel consiste
en que en 1830, cuando se inaugurd el Museo Real de Betlin, éste era el criterio de
avanzada, y Hegel habia participado en los debates al respecto, antes de la apertura
del Museo al publico. Su conviccidn de que, para més disfrute estético, la coleccién
debia estar expuesta con criterio cientifico, estaba intimamente ligada a la idea de
que la historia de la pintura como arte era, ante todo, una historia de la cultura
misma, una historia en la que se podfa apreciar, por un lado, la funcién cambiante
de la pintura en la sociedad y, por el otro, la liberacién moderna de la pintura hacia
un arte con consciencia propia, algo andlogo a lo que ocurrié en el siglo xx con la
pintura pura, cuando ésta se redujo a sus medios bdsicos, el color y el plano, y la
representacion y la figuracion se tornaron secundarios. El criterio de Hegel para la

exposicién de la coleccién en el Museo Real, pero también para la exposicién del

La idea de que lo verdadero puede ser conocido de diversas maneras, y de que los modos del cono-
cimiento deben ser considerados sélo como formas, la desarrolla Hegel en la Enciclopedia de las ciencias
filoséficas, § 24, nota 3. Cfr. Hegel, 1970: 86-91. Esta misma idea la refiere Hegel al arte en sus Lecciones
de 1826: el arte es “simplemente una forma (entre otras), por medio de las cuales el espiritu se trae a
sf mismo al aparecer”, y su caracterfstica es traerse al aparecer, al mundo y a la vida de la consciencia,
como apariencia. Cfr. Hegel, 2004: 3.

Refiriéndose a Hegel, James J. Sheehan logra formular una buena sintesis de la diferencia que hay entre
el arte como factor de cultura en el mundo griego y en el moderno: para los griegos el arte era religién,
para nosotros es impensable sin la mediacién de la ciencia y la filosoffa; los griegos se acercaban a sus
estatuas con ofrendas, nosotros con monograffas y manuales; los antiguos por el arte construfan templos,

nosotros para el arte construimos museos. Cfr. James J. Sheehan, 2002: 135-137.
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desarrollo histérico de la pintura en sus Lecciones, era el siguiente: “se comienza
con temas religiosos en una concepcién todavia tépica, con ordenamiento arquitec-
ténico, simple, y una coloracién sin elaborar. Luego el presente, la individualidad,
la viva belleza de las figuras, la profundidad de la intimidad, el encanto y la magia
del colorido van penetrando cada vez mds en las situaciones religiosas, hasta que
el arte se vuelve a la vertiente mundana, capta la naturaleza, lo cotidiano de la vida
ordinaria o lo histéricamente importante de acontecimientos nacionales del pasado
y del presente, retratos y cosas por el estilo hasta lo mds pequefio e insignificante,
con el mismo amor que se habfa consagrado al contenido religioso ideal, y en esta
esfera sobre todo alcanza no sélo la més extrema perfeccién pictérica, sino también
la concepcién més viva y el modo mds individual de ejecucién”(ibid.)."?

Pero ademds del elogio de la apariencia sensible en el arte, el caso de la pintura
ilustra también el modo como el arte, en cuanto él mismo es el ideal, al ir cambiando
su apariencia segin la cultura general y la cultura de la sensibilidad en ella, ha ido
realizando a cabalidad su funcidn histdrica, precisamente, poniéndose a la par con
la cultura de su presente. El hecho de que en la cultura moderna el lugar éptimo
para su funcién como factor de cultura, sea la institucién publica del museo, y no
el palacio ni el templo, muestra claramente que el poder de orientacién del arte
en el ethos comun de la cultura no ha desaparecido, sino que se ha modificado. Al
pasar la pintura de los lugares del poder politico y religioso a un lugar publico del
patrimonio cultural para el disfrute general, el poder de orientacién del arte ha
dejado de ser determinante y de contenido; tal funcién se ha restringido, pero el
arte gana un lugar nuevo en los modernos espacios de las libertades, para el disfrute
estético y el juicio reflexivo. Hegel define la funcién histérica del arte en el mundo
moderno como formacién formal [formelle Bildung], como formador de cultura, en
dos sentidos: como cultura, el mundo moderno es inconcebible sin el arte, pero ala
vez, el arte ya no puede demandar en ella la funcién orientadora determinante que
antes tuvo y se le reconocid. Ya no es asunto del arte en la cultura moderna hacer

de vocero o receptor de los contenidos de orientacién histdrica, que deben regir la

Aunque para la exposicién del museo Hegel es partidario del criterio histérico, su explicacién difiere del
criterio histérico que defendfa Alois Hirt, estrictamente ilustrativo y pedagogizante. Hegel estaba del
lado de la concepcién de K.F. von Rumohr, G. Waagen y W. von Humboldt, para quienes la exposicién
debfa combinar lo histérico y lo estético. En la exposicién de Hegel es muy clara esta concepcién. Cfr.
«Das Berliner Museum Schinkels», en Sheehan, 2002: 113-128. Cfr. Poggeler, 1996: 9-26.
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praxis del ciudadano moderno e ilustrado; sin embargo, por su accesibilidad, en
principio para cualquiera, y en un sentido cercano a la concepcién schilleriana de la
educacién estética del hombre, el arte sigue siendo un medio esencial de formacién
para la razén y la libertad. La restriccién del arte al pasar de ser determinante de
cultura, a ser s6lo elemento de formacidn en ella, consiste en que la recepcidn del
arte para el hombre moderno ya no es poderosa, indiscutida y de identificacién,
sin reflexidn y apreciacién, sino que las propuestas de orientacién, de concepcién
y de intuicién del mundo que aparecen en las obras de arte, pasan por la confron-
tacién auténoma, juiciosa o libre, y racional. Su funcién es motivar a la reflexién
no inhibirla, anexdndose a la contundencia de los mandatos o al apremio de las
consignas, y para ello estdn abiertas para el artista moderno todas las posibilidades
de configuracién (Gethmann-Siefert, 2005: 352 y s.). Lo sublime y lo bello ca-
racterizaron el ideal del arte de la forma simbélica y cldsica; en el arte de la forma
romdntica, que para Hegel incluye lo que para nosotros hoy es el arte de la cultura
moderna, el ideal del arte queda abierto y es una empresa riesgosa. Ya en Hegel se
habla de este arte como arte de la disolucién del ideal, pero no porque no lo tenga,
sino porque el principio de este arte es la subjetividad libre del artista, de modo
que la determinacién de los contenidos y las formas de la obra de arte quedan a su
disposicién, a la disposicién de su humanidad con la humanidad; sublime, bello,
no bello, ahora son opciones. Hegel criticé el principio de la ironfa romdntica,
que sobre todo para las artes literarias era la poética o la estética de actualidad en
su momento en Alemania, pero no lo criticé por la ironfa en cuanto tal, que si
no puede faltar en la vida, menos puede faltar en el arte. Criticé el principio de
la ironfa a algunos tedricos del arte contempordneos, como a los hermanos Schle-
gel, por plantearla como programa artistico. Como programa, la ironfa no sélo
involucra el arte en una tarea suicida, ya que una ironfa programdtica banaliza la
ironfa misma, sino que como principio hermenéutico programdtico, su estrategia
resulta discutible para la comprensién e interpretacién de las obras de arte, cuya
singularidad requiere para cada cual una disposicién diferente, y en muchos casos
la ironfa estd fuera de lugar. Esto lo comprobaba Hegel en las interpretaciones del
critico literario y traductor L. Tieck, prdcticamente el descubridor de Cervantes y
Shakespeare para los alemanes. Tieck se habfa acogido al principio de la ironfa de los
Schlegel, pero él mismo la dejaba sin aplicacidn en las interpretaciones de las obras

de Shakespeare. Hegel defendi6 en cambio un arte del humor objetivo, pues aunque
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en ¢l prima el principio moderno de la subjetividad del artista, esta subjetividad
del humor objetivo no es soberana, ni se pone por encima de la humanidad, sino
que participa de ella.’® Un debate como este pertenece a la preocupacién genuina
de Hegel por un arte confrontado con su época, y confrontado tanto critica como
afirmativamente. Esta concepcidn no puede considerarse histéricamente superada,
pues tiene una gran fortaleza en esa solidaridad del arte con las demandas espirituales
para la humanidad de cada presente, y en su capacidad para asumir los lenguajes

y las formas de sus mentalidades y sensibilidades.
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