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RESUMEN

Partiendo de una concepcidn de vitalismo en un sentido amplio del termino, 0 sea,
fuerza, energiavital que animaatodos |os seres en la naturaleza 'y de una concepcion de
expresionismo tomado en € sentido que sobrepasa las corrientes estéticas siempre
asociadas a la desrredlizacion o desconstruccion de las formas, cuerpos, espacios,
acordes 'y armonias etc., es decir, expresionismo como la posibilidad de expresion de la
esencia vital de las cosas, tenemos como objetivo fundamental, en e presente estudio,
vincular vitalismo y expresionismo. Al buscar esta vinculacion, sefidlamos al arte como
la manifestacion del vitalismo esencia o como las potencialidades emotivas de las
cosas, |0 que equivale a expresar su esencia. En esta direccion, artista serd aquél capaz
de hacer visible, de llevar a la representacion alguna o algunas de esas potencialidades
esenciales y emotivas de las cosas. En nuestro camino nos aproximamos a determinadas
concepciones ontoldgicas vitalistas de la realidad, sus preocupaciones por el arte y
manifestaciones estéticas dejando explicitado € punto de vista con € que interpretamos
el fendbmeno humano, proposito que s por un lado se ve limitado de una mayor
comprension por e intelectualismo filosofico o experimentalismo psicoldgico y bies
interpretativo del psicoandlisis, cuenta con una via privilegiada para ser complementado
siguiendo el camino del arte y sus manifestaciones. La temética de la investigacion se
circunscribe a dos momentos que consideramos més significativos. El primero, por
contener un valor germina donde histéricamente se supone la primera gran formulacion
cultural y tedrica de una antropologia vitalista que recurre a arte para su expresion,
formulada en € ambiente 6rfico y pitagérico. El segundo momento, objeto de nuestra
mayor atencion, supone un desarrollo diacronico en la vinculacion vitalidad /
expresividad estética. Asi nos enfocamos en la vinculacion vitalidad / expresividad que,
a nuestro entender, aflora de modo caracteristico en el final del siglo XVIII, durante
todo el XIX y principio del XX y, en ese trayecto, nos apoyamos en €l vitalismo griego
retomado por Schiller (forma viviente), por Schelling (consciente/inconsciente), por
Schopenhauer (energia), por Neitzsche (vida), por Freud (pulsién) buscando sefiaar,
extragr y analizar, en todos ellos aguellas ideas que en su filosofia contribuyen para
evidenciar cuestiones relativas a arte o un tipo de arte y sus formas de expresion,
mostrando la relacion vitalidad/expresionismo. El método elegido no podria ser otro que
el regulado por unainterpretacion lo mas legitima posible de los textos, siempre guiados
por & supuesto de fondo de nuestra investigacion. De esta forma, nos aproximamos a
los autores con una mentalidad sindptica, esto es, unificadora de diversas perspectivas.
Como propésito final logramos afirmar a arte como generador de vivencias, como
experiencia objetiva mediante la cual la realidad de las cosas y de las personas pasan a
entrar y formar parte de nuestro yo, sin violencia, porque el arte es una puerta secreta
gue abre €l acceso anuestra esenciay a ago més diafano de nuestraintimidad.






ABSTRACT

Starting from the conception of vitalism in a general sense, that is, strength, vital energy
that animates all human beings in nature and also from a conception of expressionism
taken in a sense that overpasses the aesthetic movements usually associated with the
deredlization or deconstruction of shapes, bodies, spaces, chords and harmonies, etc,
that is, expressionism as the possibility of expression of the vital essence of things, in
this study we fundamentally aim at bonding vitalism and expressionism.

While searching for the mentioned bond, we indicated art as the manifestation of the
essential vitalism or as the emotive potentialities of things, which is equivalent to
expressing their essence. Thus, an artist is that one able to make visible, to take to
representation one or some of those essential and emotive potentialities of things. On
this route, we approached to certain ontological vitalistic conceptions of reality and their
concerns about art and aesthetic manifestations leaving explicit the point of view from
which we interpret the human phenomenon. On the one hand, this purpose is limited of
a larger comprehension by the philosophical intellectualism or psychological
experimentalism and interpretative means of psychoanalysis. On the other hand, it
counts on a privileged via to be complemented following the via of art and its
manifestations. The theme of the investigation is circumscribed in two moments that we
consider the most meaningful ones. The first moment, for containing a germinal value
in which it historically assumes the first great cultural and theoretical formulation of a
vitalistic anthropology that appealsto art for its expression, formulated in the orphic and
pythagorean environment. The second moment, which is the object of our greatest
attention, assumes a diachronic development in the aesthetic vitality/expressivity bond.
Thisway, we focused on the vitality/expressivity bond that we believe that comes out in
a characteristic way in the late eighteenth century, during all the nineteenth century and
in the early twentieth century. This way, we based on the Greek vitalism reconsidered
by Schiller (living shape), by Schelling (conscious/unconscious), by Schopenhauer
(energy), by Nietzsche (life), by Freud (instinct) aiming at pointing, extracting and
analyzing, in al of them, those ideas that in their philosophies contribute to evidence
guestions related to art or to a type of art and its forms of expression, showing the
relation vitality/expressionism.

The chosen method could not be different from the one regulated by the most legitimate
interpretation of the texts, always guided by the purpose of our investigation. This way,
we approached to the authors with a synoptic mentality, that is, unifier of diverse
perspectives.

As afinal goal, we could assure art as generator of livings, as objective experience in
which the reality of things and people enter and take part of the self, without violence,
because art is a secret door that opens to our essence and to something more diaphanous
of our intimacy.
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INTRODUCCION

LA VITALIDAD COMO PRINCIPIO Y EL ARTE COMO SU EXPRESION

1. Motivacionesy propdsitos

El trabajo que presentamos como tesis doctoral, por tanto con fines
académicos, no obedece sin embargo a preocupaciones estrictamente derivadas de
propositos universitarios o de mayor perfeccionamiento cientifico. Que estos sean su
principal objetivo, no impide que, en gran medida, sus motivaciones tengan que ver con
mis empefios laborales como profesional de la salud, més particularmente relacionada
con enfermos portadores de dolencias terminales en tratamiento en la Unidad de
Transplante de Organos del Hospital Felicio Rocho de Belo Horizonte. La vivencias
cotidianas en un ambiente tan complejo son, por muchos motivos, estimulantes y
gratificadoras, si se ven desde la perspectiva del compromiso y responsabilidad con la
cual participo en esa labor, que para mi es € ethos fundamental de lo humano. Las
mismas vivencias, entre tanto, no dejan de ser profundamente perturbadoras una vez
gue, en este contexto, la experiencia de la muerte de seres humanos gque se hacen muy
cercanos y queridos en virtud de la proximidad afectuosa con la que se los atiende, se
pone en evidencia, revelandose como presencia que instiga a cuestionamiento de la
totalidad delaviday lareaidad.

Convivir con tales experiencias dia a dia, motivd nuestra reflexion e
investigacion dirigiéndolos hacia aspectos relacionados con aquello a 1o que mas
inmediatamente me aproximo, esto es, a la vitalidad y sus manifestaciones que, como
no cabe duda para nadie, tiene su expresion primera en la buena salud corporal, cuya
deficiencia es también para mi una evidencia empirica. Esto nos inclind, en un primer
momento, a una investigacion marcada por el concepto mismo de cuerpo y corporeidad
que iria dirigido a analizar sus interpretaciones en el trayecto de la filosofia y de la
ciencia. Pero tal proposito se fue presentando como inabordable por razones de
complejidad del asunto y limitaciones en laformacion personal.

Debido a ello, la investigacion derivo hacia problemas que, con los mismos
motivos de fondo, tuviesen que ver con précticas que aplico en e tratamiento cotidiano

de los enfermos, como son ciertos recursos estéticos. No es en efecto infrecuente en las
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terapias rebuscar métodos e inventar procedimientos psicoldgicamente aceptables,
muchos de los cuales tienen que ver con lamuisica, la pintura, laliteratura, la puesta en
escena, etc.

Paulatinamente y a hilo del Programa de Doctorado, todo esto nos llevo a
preguntarnos por la naturaleza misma del arte de cuya eficacia se pueden mostrar
pruebas evidentes. Pero la pregunta se vio estimulada a la par que complementada
cuando, respondiendo a nuestras preocupaciones profesionales, pudimos conocer las
teorizaciones filosoficas sobre las relaciones entre el arte y ciertas concepciones
vitalistas de la naturaleza, particularmente de la natural eza humana.

Tales son los motivos de fondo que indujeron esta investigacion cuya
formul acion tedrica, obedece, por una parte, a impulsos como |os que acabo de recordar
y, por otra, quisiera igualmente alcanzar algunos objetivos practicos para que, mediante
la interpretacion de obras de arte, de la musica a la pintura, se pudieran obtener
elementos sugestivos que conviertan la audicion, la lectura o la contemplacion en una
vivencia con eficacia sobre la conciencia de las personas, particularmente de los

enfermos.

2. Sentido y objetivos de la investigacion

Es probable que e propio titulo, Vitalismo y expresionismo estético no deje
claros sus objetivos y contenidos, incluso genere ambiguiedad, derivada de la conjuncién
de términos que, s bien consagrados como significantes genéricos, tienen
connotaciones diferenciadas o, cuando menos, andlogas en cada contexto. Vitalismo y
expresionismo, aungue usuales en los campos especificos de la reflexién humanistica,
no tienen en absoluto sentidos univocos e incluso los encontramos con significados
equivocos. Conscientes de tales ambigledades, parece que la primera obligacion es
adelantar la extension y comprension de los conceptos del titulo que, a su vez,
delimitaran los objetivos y contenidos de la tesis que nos proponemos sustentar.

El concepto vitalismo, cuya aparicion en el contexto cientifico y filoséfico
se remonta a siglo XIX, lo tomamos agqui en e sentido amplio mediante & cual
gueremos expresar que los seres en la naturaleza, incluso los que podemos calificar de

inorganicos, estdn animados por una fuerza o energia interior que los dota de estructura
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y es responsable de sus funciones. En esta linea compendiamos en el concepto las
diversas concepciones de la vitalidad, en su sentido amplio por lo que de hecho
consideramos a ambos sinénimos. Ciertamente que esta amplitud del concepto desborda
la que tuvo en su origen, cuando por vitalismo se queria expresar que los fendmenos
ligados a la vida autdnoma no pueden ser explicados por causas mecanicas y, en
consecuencia, un organismo vivo no podra nunca ser producido artificialmente o
mediante reacciones bioguimicas. Va, por tanto, asociado a las concepciones clasicas
que vinculan la vida con el alma como realidad distinta de las estructuras materiales en
las que radica. Nuestro proposito se sitlia fuera de toda esa discusion tan interesante
como problematica, ala que, sin embargo, tenemos presente en nuestro primer capitulo.
Pero para nuestra tesis el concepto vitalismo es tomado en forma menos precisa para
expresar tanto el principio activo de la vida organica, como €l principio energético de la
vida inorganica, tal como lo encontramos en autores que nos van a servir de referencia,
en particular Schiller, Schelling o Schopenhauer.

Recurrir a concepto expresionismo, segundo pivote de nuestra tesis, exige
un adelanto de precisiones. Tomado en el sentido de las estéticas de finales del siglo
X1X, con el adelanto de Goya en sus Pinturas Negras situadas hacia la segunda década
de aquel mismo siglo, para € expresionismo, e mundo visible ya existe y no tiene
sentido alguno que e artista se empefie en darnos una réplica de su realidad. Pero ese
mundo visto o percibido sensiblemente, no es més que una fachada, una apariencia que
el artista debe sobrepasar para poder manifestar la esencia intima del objeto, su
significado fundamental. En términos de Kandinsky, €l artista debe expresar aquello que
en lo objetivo se encierra de espiritual y de vital, que se erigen en los motivos que
impulsan sus sentimientos y provocan su creatividad. El arte, por tanto, es un acceso a
lo més interior, superando las exigencias l6gicas y de la verosimilitud con el propdsito
de acceder a nucleo vivo y vivificador de la cosa, por encima de los vinculos
experimentales que ligan los objetos. En este sentido, el expresionismo es una manera
de ver eminentemente anti empiristao, s se prefiere, anti experimientalista, puesto que
responde a la sensibilidad psiquica, que podemos llamar intuicion esencial o emotiva,
para sobrepasar los datos positivos prescindiendo de la objetividad dominada por €l
principio de la apariencia.

Nuestro objetivo fundamental sera vincular vitalismo y expresionismo,
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insistiendo con decision en la relacion entre ambos, de tal modo que desde ahora
podriamos adelantar nuestra conclusion: e arte es la manifestacion del vitalismo
esencial o potencialidades emotivas de las cosas, |0 que equivale a expresar su esencia.
Por tanto, artista sera aquél que sea capaz de llevar ala representacion gjecutada alguna
o0 algunas de esas potencialidades esenciales y emotivas de las cosas. Este punto de vista
encierra dos convicciones de gran calado que, no por reiteradas, podemos degjar de
adelantar a modo de presupuestos para la comprension de nuestro trabajo.

El primero es la concepcion "vitalista' de la naturaleza, si bien dando a
concepto la amplitud a la que acabamos de hacer alusion. Las cosas no son en su
esencia realidades inertes o estructuras solidificadas sin vida ni energia. Nada hay, pues,
en la naturaleza falto de vitalidad, como hoy sabemos por muchos caminos de la ciencia
y que, como veremos, han adelantado en sorprendente prevision las filosofias a las que
NOS aproximaremos.

El segundo implica una concepcion global del arte. Més 0 menos redlista, en
mayor o menor grado sometida a las formas y regulada por principio de veracidad, para
gue una obra pueda ser catalogada como "obra de arte”" se le pide que, sea cual fuere su
estilo, debe ser expresion motivada por la intimidad de la cosa, por alguno de sus
elementos significativos mas fundamentales, que en ella anidan en estado de pura
posibilidad, y que alcanzaran realidad sblo mediante laintuicién del artista que los hara
pasar a la representacion pléstica, musical o poética. Principio vadido que recorre la
gama que puede ir desde e hiperrealismo a las formas més abstractas de las artes. Lo
gue aconseja la siguiente e importante precision.

En analogia con la amplitud que atribuimos a concepto vitalismo, somos
conscientes de la extension a la que sometemos e concepto expresionismo, que no
limitamos a las corrientes estéticas que se acogieron atal nombre, siempre asociadas a
la desrealizacion o deconstruccion de las formas, cuerpos, espacios, acordes y armonia
sinfénicos, etc. Para nosotros "expresionismo” es también aplicable a formas estéticas
gue, incluso manteniendo las exigencias espacio temporales, alcanzan a expresar esa
esencia vital de la cosa. Esto quiere decir que, en nuestro uso, expresionismo no es
incompatible con un cierto realismo de las formas, asociadas a espacio, color, armonia,
etc.,, mientras éstas no sean mMas que un medio para la expresion de lo

esencial/vita/potencia emotiva. El concepto es iguamente aplicable a arte més
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abstracto en que, sin recursos figurativos, se alcanza a expresar alguna o algunos de
tales dimensiones como sucede, por gemplo, con e cubismo que, renunciando al
realismo espacia sometido a las tres dimensiones, nos aproxima a espacio como
esencia estructural de la realidad. Esta manera de entender el expresionismo si, por una
parte, supone una cierta heterodoxia en la historia del arte contemporaneo, por otra, no
hace sino extender su significado tomandolo como piedra de togque para interpretar o

gue“es' artey lo que "no es’ arte, aungque se le llamey se venda como tal.

3. Desarrollo analitico del objetivo fundamental

Este propdsito de fondo, entendemos que estd muy presente en determinadas
concepciones ontoldgicas vitalistas de larealidad y sus preocupaciones por €l artey las
manifestaciones estéticas. Aproximarnos a aguellas que consideramos mas propicias
para confirmar nuestro objetivo de fondo es € objetivo del nicleo mayor de los
capitulos de latesis, segun precisaremos enseguida, después de hacer alusion a capitulo
primero, puesto que todo quedaria en cierto modo en terreno de nadie si antes no se
clarifican los supuestos antropologicos que sustentan todo el edificio conceptual
posterior.

Capitulo primero. Haciendo explicito lo que acabamos de decir, este
capitulo va dedicado a una sintesis de aguellas ideas antropoldgicas que sustentan
nuestro punto de vista sobre la interpretacion del fendmeno humano. No pareceria, en
efecto, coherente hablar de vitalidad y sus expresiones, sin dgjar claras las concepciones
basicas que sustentan tales referencias. Pero estas consideraciones tienen implicita una
intencién més de fondo: atender de modo razonado y contando con la actualidad, a la
permanente cuestion de la dualidad almal/cuerpo que no puede ser gienaalavinculacion
delavitalidad y su expresion. La cuestion encuentra en la actualidad diversas formas de
ser abordada que confirman nuestro objetivo fundamental y por nuestra parte
sintetizamos a la luz de una concepcion integral y emergentista del organismo
antrhopos, como se expondra en este primer capitulo.

Los capitulos siguientes tienen & propésito de analizar algunas de las
orientaciones mas significativas en la concepcion vitalista de la realidad y la exigencia

estética que proponen. Eso ha supuesto una decision en las elecciones para no reducir la
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tesis a un innumerabl e recuento de opiniones. Hemos preferido atender alas que, segin
nuestras lecturas y conocimientos, nos parecen mas ilustrativas en orden a revalidar la
tesis de la vinculacién vitalismo/expresionismo. En particular, hemos dedicado la
investigacion a dos momentos que consideramos tematicamente més significativos. El
primero porque histéricamente supone la primera gran formulacién cultural y tedrica de
una antropologia vitalista que recurre a arte para su expresion, tal como sucede en €
ambiente orfico y pitagérico. El segundo periodo, objeto de la mayor atencidn por
nuestra parte, supone un desarrollo que podriamos calificar de diacrénico, en la
vinculacion vitalidad/expresividad estética. Precisemos esto un poco mas.

Capitulo segundo. Con € criterio que acabamos de adelantar, nos hemos
aproximado a origen mismo de la relacion vitalidad/expresividad artistica,
deteniéndonos por su valor germinal, en € orfismo y en las doctrinas pitagoricas
sobre el ama. Soy consciente que podria haberse seguido la trayectoria mediante una
aproximacion al arte romanico y a gético, como gjemplos de la correspondencia entre
concepciones ontoldgicas y expresion estética: 1a romanica plenamente trascendente y
la gbtica empapada ya de naturalismo. Y también habria tenido sentido atender al
clasicismo renacentista animado por e humanismo que hizo del hombre un
"microcosmos’, por tanto centro de vitalidad y de armonia, que € arte hizo
explicitamente manifiesto mediante los canones clasicos. Pero todo eso nos hubiese
Ilevado aterritorios inabarcables por razones objetivas y subjetivas. Por eso, conscientes
de las limitaciones, nos dirigimos de inmediato a momento y alas figuras en la que nos
parece que la vinculacién vitalismo ontol gico/expresionismo artistico es evidente, a
finales del siglo XVIII.

Capitulos del tres al ocho. La vinculacion vitalidad/expresividad, segun
nuestra lectura, aflora de modo caracteristico afinales del siglo XVl y durante todo €l
XXy principios de XX. A nuestro entender, si desde los griegos la vitalidad, concebida
como atributo corporal, tuvo implicaciones estéticas, es en este periodo cuando de modo
explicito puede advertirse la afirmacion de la vida como esencia de los seres redlesy la
concepcion del arte como intuiciéon expresiva y representativa de esa esencia. En este
contexto, vitalismo y expresionismo se solicitan mUtuamente: la vitalidad es principio
ontolégico que motiva la expresion artistica, pero solo por la expresion artistica

podemos acceder al vitalismo ontol égico de larealidad.
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M as especificamente, €l trayecto que aqui vamos a recorrer transcurre por la
secuencia gue se inicia en Leibniz y adquiere solidez en Kant, si bien ambos discurren
todavia por los caminos trazados por € intelectualismo que sitla en la cuspide a
conocimiento intelectual, quedando el arte en cierto modo sometida a é, a que no
puede aportar ni claridad ni distincion. Ahora bien, son los dos grandes maestros
quienes motivan e impulsan la reflexion sobre € arte para acabar haciendo de ella un
procedimiento cognitivo, no inferior a intelectual, sino distinto y, en cierto modo, no
s6lo complementario sino incluso con més alcances. Ese es € camino que, después de
Kant, llevara a las concepciones poéticas de Schiller, Schelling, Schopenhauer, Wagner,
Nietzsche y Freud, que van a aparecer ya estrechamente asociados a las estéticas
expresionistas. Por esta razdn no seria incongruente no tomarlos en consideracion, a
pesar de que sus tesis no confirmarian nuestro objetivo fundamental.

De modo mas especifico, son las proposiciones leibnizianas sobre la
monada, puro nucleo de expresividad y energia, unidad inmaterial y Ultima de los seres
naturaes, las que motivardn €l inicio de una vision de las cosas -de los cuerpos
naturales- como realidades animadas, impulsadas por una energia interior o vis viva.
Este sera e punto de partida que conducira hasta la interpretacion de la vitalidad
corporal como la esencia misma de las cosas, para cuya captacion solo el arte es 6rgano
o instrumento adecuado. Se abre asi € campo de la estética romantica que después de
Schiller y sus Cartas sobre la educacion estética del hombre, adquiere solidez en
Schelling, para quien el arte se eleva a érgano de la filosofia trascendental, tal como
concluye e ultimo capitulo de su obra Filosofia del Idealismo trascendental, que en
1800 marca el gozne entre los dos siglos. Sus tesis abren un camino directo hacia
Schopenhauer, Wagner y Nietzsche para confluir en Freud cuyas tesis, a pesar su
pretextada originalidad, estan profundamente motivadas por Schelling y Schopenhauer.
No sdlo las que dedica a lainterpretacion del arte, sino las més nucleares como las que
conciernen a la interpretacion del psiquismo en general: € Id como pulsién que
determina el &mbito de la conciencia o Ego y € de cultura o Super-Ego. En €l trayecto
no pasamos por ato a Wagner y sus relaciones con Nietzsche, asi como en las
corrientes artisticas expresionistas, bien recapituladas por Kandinsky en De o espiritual
en el arte, obrita publicada en 1912.

Somos conscientes de la complgjidad del trayecto pero nuestro propésito no
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sera el de dar cuenta de pensadores tan dificiles, llenos de matices y conceptual mente
tan exigentes. El empefio de nuestro trabajo no puede ser mas que limitado: se reduce a
analizar y extraer solamente aquellas ideas que en sus filosofias contribuyen al objetivo
fundamental de la tesis. mostrar la relaciéon vitalidad/expresionismo. Somos, en
consecuencia, conscientes de que obras tan complejas exigirian andlisis méas detenido y

desde una formacion filosofica més profunda que la nuestra.

4. Lasimplicaciones éticas

Una motivacion de fondo esta también presente en las Ultimas paginas de
nuestro trabgjo. Es la de sefidar que las expresiones estéticas no son plenamente
satisfactorias para dar cuenta del sentido del vitalismo, lo que hace razonable recurrir a
terreno de la ética como ambito en donde la vitalidad debe ser también reconocida. Es
eso lo que se hace perceptible en Schopenhauer, si bien con la conclusiéon de una ética
del pesimismo y del nihilismo, a la postre sin mas solucion para € vitalismo que la
paulatina aniquilacion de si mismo. Pero las limitaciones de la estética son también
evidentes en Nietzsche, aunque en sentido contrario: €l nihilismo no es méas que €
momento negativo para una ética de la transformacion entendida como un ir mas alla de
los valores usuales, culturalmente pervertidos. Una ética de la superacion y de la
transformacion que, en el fondo, invita a retomar €l vitalismo como espiritu creativo -
espiritu dionisiaco- impulsor hacia valores superiores a los vividos cotidianamente. A
esta luz adquiere sentido nuestro segundo capitulo dedicado al orfismo y al pitagorismo
como iniciadores de una concepcion vitalista de la naturaleza cuya estética se confunde
con la ética de la exaltacion de laviday sus atributos.

De acuerdo a estos supuesto, nuestro objetivo ético, aunque menos
desarrollado, lo sintetizamos en la afirmacion segun la cual las expresiones de la
vitalidad corporal no conducen ni a una estética puramente atenta a la morfologia de los
entes, ni a una ética puritana de la represion, por grandes que sean las coacciones y
limitaciones que imponen las limitaciones y condiciones corporales.

En consecuencia con lo dicho, debemos aclarar que nuestra investigacion no
va en la linea que, con toda legitimidad pero por derroteros distintos a los nuestros,

atiende a los condicionamientos biosomaticos de la accidén humana: estructura genética,
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herencia asociada a las leyes de una biologia cada dia mejor conocidas, situaciones y
peripecias de la salud y la enfermedad, contextos psiquicos y demas circunstancias con
indudable influenciaen laaccién y en el mangjo de la propialibertad. Nada de eso entra
en nuestro propdsito, aunque tengan que ver con opciones y decisiones éticas. Sin
embargo de ello dejamos constancia en el primer capitulo, en donde se sitia la libertad
humana como egjercicio inscrito en e contexto del funcionamiento orgénico del
individuo. Por eso no todas nuestras acciones son libres en igual grado: unas o son mas
y otras o son menos. Pero, como decimos, entrar en ese campo tan amplio de la

antropol ogia no tiene cabida en nuestros propositos.

5. Alteridad entendimiento/vitalidad corporal y €l camino del arte

Otro supuesto de fondo subyace atodo €l esquema conceptual de latesis. es
el evidente testimonio de que la vitalidad corporal aparece como contrapartida de la
reflexion y de la actividad propiamente intelectiva. En ello vemos la confirmacion del
camino de nuestra investigacion. La vitalidad, en efecto, es una funcion eminentemente
corpéreay s € cuerpo impone limites al conocimiento puramente intelectivo, se avala
el propdsito de buscar otros caminos por los que acceder al nucleo mismo de la
subjetividad y a la vida intima de las cosas. Ante la insuficiencia del entendimiento,
aparece la intuicion artistica como medio mas adecuado para llegar a donde aguél no
alcanza. Eslo que vamos a encontrar en Schelling, de modo singular, pero no solo en €.
Ahora bien, aceptar tales supuestos exige que dejemos también claro desde € inicio
nuestro punto de partida en relacion con la interpretacion del cuerpo en cuanto
estructuraradical de lavitalidad.

Podemos aceptar y estar de acuerdo en que "somos nuestro cuerpo”, que é
es integrante de nuestra unidad substancial, etc., pero a cada paso de nuestra vida
experimentamos el cuerpo vital como limite, como contingencia y precariedad, del que
se originala necesidad, la involuntariedad intima e insuperable de nuestra personalidad.
Y no podemos quitar razon a Merleau Ponty cuando insiste en que

"siempre estoy del mismo lado que mi cuerpo, que se me ofrece
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bajo una perspectiva invariable"?, puesto que "si se explicitara

completamente la arquitecténica del cuerpo, su armazdn
ontolégica, y cOMo se ve y se oye, se veria que la estructura de
su mundo mudo es tal que en ella se dan ya todas las
posibilidades del lenguaje".

No cabe duda que no tenemos cuerpo sino que é nos configura como
elemento activo sine qua non de la unidad antropol dgica. Pero eso no impide que seaen
él donde percibimos "lo otro" de la reflexion en diversas formas de expresiones vitales:
lo que nos duele, el hambre y deseo de lo que nos falta, haciendo presente la demanda
de una permanente alteridad, de una sutura percibida en e seno de la propia
subjetividad. Por eso no esta desprovista de argumentos la conviccion de Simone de
Beauvoir cuando reconoce que "La mujer, |o mismo que el hombre, es su cuerpo, pero
su cuerpo es algo distinto de ella*?.

Ambas apreciaciones vienen a poner ante los ojos la disyuncién del hombre
respecto a si mismo por varios caminos. porque donde la razon dice si, € vitalismo
corporal dice no con el deseo y el apetito; porque el suefio es vitalidad y no tiempo
inerte, por eso "engendra monstruos' y hace salir de si a sofiador; y € vitalismo oculto
del psiquismo enajena definitivamente a este ser que llamamos racional y 1o recluye en
un cuerpo, lo sepulta en él, disociado de su actividad mas singular que es la razén. Pero
perdida su vitalidad, € cuerpo enfermo provoca la muerte, esto es, la desaparicion de
todo el ser humano, sin que larazdn ni las demés disposiciones psiquicas o espirituales
puedan hacer nada. Por estas readlistas razones, no por prejuicios idealistas, que no los
tenia, Platon quiere prevenir del poder vital del cuerpo, del sdlo cuerpo, porque sus
limitaciones y apetencias son mas poderosas que las buenas razones. Debido a €llo,
cuando € entendimiento -el alma en lenguaje platonico- "intenta examinar algo en
compafiia del cuerpo, esta claro que entonces es engafiada por é".* Contando con su

vitalidad, lo més conveniente, entonces, es "mandar de paseo a cuerpo"®

y asi debe
hacerlo el filésofo si quiere reflexionar con rectitud, de tal modo "que & alma del

fil6sofo desprecia al maximo el cuerpo y escapa de éste, y busca estar a solas en si ella

! Merleau Ponty, M., (1966) Lo visibley lo invisible, Seix Barral, Barcelona, p. 183.
% 1bid., 191.
% De Beauvoir, Simone, (1980) O segundo sexo, v. |, Trad. Sérgio Milliet, Ed. Nova Fronteira, Rio de
Janeiro, p. 66.
“ Platon (1986) Fedro 65c, en Dialogos, Gredos, Madrid.
5 -
Ibid.
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misma.®.

Porque eso es asi, no parece desacertado decir que, aunque "somos vitalidad
corpérea’ las mas altas aspiraciones humanas, sus ideales éticos, socialesy estéticos, no
son alcanzables porque de tal condicion se alzan los apetitos y pasiones, la fatiga, €
hastio y el cansancio, limites de nuestros propositos. Nada de eso sucederia "sin €l
estigma que es toda esta tumba que nos rodea y que llamamos cuerpo, prisioneros de é
como unaostra".’

Estas referencias las aportamos porque, a nuestro entender, avalan una
conclusion que confirma nuestro supuesto de fondo: las experiencia que acabamos de
citar, incluidas las de Platon, confirman la insuficiencias de lo que conocemos como
racionalidad y confirman la intuicion artistica, emotiva e irracional, como mediacion

vélida para acceder tanto a fondo del ser humano como ala esencia de larealidad.

6. Ambito y método de la presente investigacion

Como ya sefldlamos y aqui reiteramos, el ambito de la investigacién no
puede ser sino selectivo. Con ello se quiere expresar que seria inabordable una "historia
completa” de las concepciones vitalistas y también una investigacion sobre los matices
y detalles de los diversos expresionismos. Debido a ello y no menos por razones de
competencia, nos obligamos a pasar sobre algunas de las més significativas y
convenientes a nuestro propdsito. Las interpretamos a modo de "tipos' o modelos
manteniendo una obligada diacaronia, si bien no es la historia lo que nos interesa, sino
la contribucién de cada uno ala argumentacion general de latesis.

Nuestro método no podra ser otro que el regulado por una interpretacion lo
més fiel posible de los textos, siempre guiados por € supuesto de fondo de la
investigacion. Nos aproximamos, pues, a los autores no con mentalidad biologista, ni
tampoco con criterios que puedan calificarse de "filoséficos', sino con la mentalidad
sindptica, esto es, unificadora de diversas perspectivas. Con €l objetivo especifico de la
tesis, en nuestra intencion esta también la de aproximar a una mayor comprension de

este ser que llamamos anthropos, propdsito que si se ve limitado por € intelectualismo

6 |bid., 65 d.
" Ibid., 250 c.
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filosofico o0 e experimentalismo psicoldgico, encuentra una via privilegiada para ser
complementado siguiendo laviadel arte y de sus manifestaciones.

Debemos hacer una Ultima aclaraciéon metodolégica. Por nuestra
especialidad, psicologia clinica, no disponemos de todos |os elementos contextuales que
facilita una amplia formacion filoséfica, 10 que nos ha dificultado en gran manera el
comentario sobre textos en general de gran carga tedrica y, ademés que hemos debido
leer en traducciones espafiolas 0 portuguesas. Pero, a pesar de tales limitaciones,
justificamos nuestro proyecto porque, aungue no responde a una investigacion rigurosa
centrada en la analitica textual, se adscribe al usufructo de sus ideas y conceptos.
Nuestra lecturay andlisis es la de quien quiere encontrar en ellos ideas para un objetivo
gue, nos atrevemos a decir, "no es estrictamente filoséfico" sino e més genérico de
ofrecer criterios para aproximarse a arte con una mentalidad que quiere interpretar sus
obrasy valerse de ellas como algo inscrito en larealidad de las cosas y de las personas,
alggdndola del esteticismo que, a nuestro juicio, no facilita "vivirla' o "vivenciarla'
como algo que nos atafie y nos aproxima a mundo real.

Dél fil6sofo espariol José Ortega 'y Gasset hemos recibido una leccién que
nos ha resultado muy fecunda, no sélo para la tesis. Es su concepto y definicion de
"Vivencia", traduciendo el aleméan Erlebnis. Escribe Ortega: "Todo aquello que llega
con tal inmediatez ami yo que entraaformar parte de él, esunavivencia'® .

En la misma direccién, nuestra tesis habra alcanzado su propésito si logra
aproximar a una manera de entender el arte como generadora de vivencias, esto es,
como experiencia objetiva mediante la cual la realidad de las cosas y de las personas
pueden entrar aformar parte de nuestro yo, no para coaccionarlo, sino porque la obra de
arte es el portillo secreto que abre el acceso hacia su esenciay hace algo mas diafana su
intimidad.

8 Ortegay Gasset, (1964) Sobre el concepto de sensacion, Obras, |, Alianza, Madrid, p. 256.
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CAPITULO|

SUPUESTOSANTROPOLOGICOS
UNIDAD ESTRUCTURAL Y EMERGENCIA FUNCIONAL

Como acabamos de adelantar en laintroduccion, este primer capitulo tiene como
objetivo hacer explicitos los supuestos antropol6gicos de los que partimos para relacionar
vitalismo/expresionismo. Y esto por dos motivos. En primer lugar, €l concepto vitalismo
exige que sean en lo posible aclarados los modos en que este ser que llamamos anthropos
actlia como organismo Vivo y se expresa, a tiempo que se va configurando a si mismo como
un ser en y por la cultura, en la que las manifestaciones artisticas desempefian un papel
preponderante. En segundo lugar, € concepto mismo de expresion requiere que se hagan
explicitos los modos por los que se le reconoce a ser humano la capacidad de expresarse a
través de mediaciones de su propia creacion, esto es, por € arte, la esencia misma de los
seres. Tal es € propdsito en este capitulo que, si a primera vista pudiera parecer menos
esencial alatemética de los siguientes, sin embargo de lo expuesto en é se deduce los que
pudiéramos llamar supuestos antropol6gicos basicos para hacer razonable la vinculacién
vitalismo/expresionismo.

Aclarando los conceptos del titulo, por "unidad estructural" se quiere expresar 1o
siguiente: entre el fenomenismo que reduce el hombre a la serie de sus manifestaciones, y €
substancialismo, atento solo a sus notas universales y esenciales, infravalorando las
diferencias individuales y su modo de darse en la vida, € ser humano puede concebirse
como una unidad que implica composicion biogenética heterogénea, pero en la que cada
uno de sus elementos interfiere y gerce acciones reciprocas y reversibles sobre todos los
demés. Por "emergencia funciona" entendemos que las operaciones humanas més
significativas, como son las asociadas a la ética y a la estética, emergen de los elementos
estructurales, pero son por entero irreductibles a los componentes y reacciones corporales
que las generan.

Somos conscientes de que no es fécil evitar ambigiiedades cuando se recurre a
concepto de "antropologia’, ya que su comprension es, en gran medida, una variable

dependiente de aquellos puntos de vista desde los que es ella es observada. Y estos son tan
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diversos como justificables en virtud de la condicion reacia a ser inventariada del ser
humano, como sefialan de forma unanime las filosofias, algunas tan divergentes como las de
Marx 0 G. Marcel. Coparticipe de la composicion del mineral, como € cristal, celularmente
trenzado como los demas organismos animales, animado por oxigeno como la planta y
protector de su prole como el primate, también €, sin alternativa, es autor del lenguaje, del
mito, del arte, de la ciencia, de la sociedad y, en fin, se singularizd entre los demas seres del
universo porque suscita y se acoge a sentimientos religiosos, de tan diversa motivacion
como universal presencia. En este capitulo nos aproximaremos a la forma de entender las
mas significativas estructuras de referencia de funciones tan heterogéneas.

Haciendo frente a una ambigledad méas, empezaremos por sefidar o que, a
nuestro juicio, hoy es tan necesario como frecuentemente olvidado, que parece poco
coherente hablar de diversidad de facultades, funciones, cometidos, etc., humanas sin el
reconocimiento previo de que todas ellas requieren afirmar la unidad misma del hombre, por
diversas y heterogéneas que sean las formas en que su vida se va desarrollando. Esto supone
afirmar, en primer lugar, que el hombre es una realidad unitariay sus funciones resultarian
ininteligibles desgajadas de su tronco integrador. Lo contrario seria algo asi como hablar del

fruto, de lahoja o del tronco, desconociendo la entidad unitariadel arbol.

1. Unidad antropologicay diversidad categorial y de funciones

No es de hoy la discusion, tedricay préctica, sobre si este ser que todos estamos
de acuerdo en llamar anthropos, es reducible a la pluralidad y multiplicidad de sus
manifestaciones o si, por el contrario, debe reconocerse en é una entidad dotada de unidad y
permanencia, por encimay por debago de tales manifestaciones. Las concepciones usuales
en gque se mueven nuestras vidas cotidianas ponen de manifiesto el mismo problema cuando,
por una parte, afirmamos que hay que "vivir e momento”, "aprovechar la circunstancia’,
"valorar lo que tenemos”, y, por otra, reivindicamos €l "yo soy asi", "yo no me degjo influir”,
"yo soy persona de palabra’, "soy el mismo y no una cafa a viento". A la postre, €l doble

lenguaje no hace sino reflgjar latension entre la unidad y la diversidad.
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1.1. El ser humano, substancia con categoriasy atributos

El supuesto del que partimos es reconocer a anthropos como substancia
categorizada o categorial, siguiendo la formulacién ontolégica de Aristételes, con €
propésito de clarificar la comprension de la diversidad sin prescindir de la unidad.

Para Aristételes, todo lo que hay, todas las cosas, tienen sentido como seres
individuales, en primer lugar: cada ente es |o que individualmente y por si mismo alcanza a
ser. En cuanto que cada cosa existe como realidad individual, Aristételes las califica de
substancias. esta mujer "Marid’, este nifio "Miguel”, este abeto que tengo delante o este
libro que leo, etc. Cada ser individual es, en primer lugar, percibido como substancia dotada
de unidad, antes de que podamos diferenciar sus partes, cualidades, relaciones, etc.

A partir de la afirmacion de su unidad, cabe distinguir en las substancias las
demés categorias o modos mediante los cuales distinguimos y calificamos cada substancia:
su cantidad y sus partes, su cualidad o capacidades, la o las relaciones que sustenta, €l lugar,
el tiempo y situacion donde la localizamos, su capacidad de accion y de recepcion de la
accion de otros, aquello que le es propio, etc. Aristoteles [lama categorias a todo cuanto
podemos distinguir en cada substancia. No puede darse ninguna substancia sin categorias,
pero éstas tienen sentido en cuanto que se refieren 0 son inherentes a ella: cantidad,
cualidades, relaciones, acciones, lugares, etc., son siempre 0 expresan atributos de alguna
substancia (de algun ser individual). Pero tampoco puede haber categorias sin una
substancia, esto es, sin un individuo al que referirlas. ¢Como podriamos hablar, por giemplo,
de alto, blanco, negro, bueno, malo, etc. sin lareferencia a un ser individual? No hay, pues,
categorias sin substancia, ni substancia alguna sin categorias. La substancia, en
consecuencia, es ser de modo principal y fundamental; las categorias tienen ser por su
relacion aelld'.

L El concepto aristotélico de substancia es interpretado, con frecuencia, no siempre de acuerdo a su verdadero
significado. Por €, Arist6teles hace comprensible y coherente la diversidad y multiplicidad de atributos que
cada ser encierra, evitando tanto su desrrealizacion en un monismo, cuanto su diversificacion inconexa que
haria dificil la comprensién [égica del mundo. De ahi su convencimiento: "El ente se dice en varios sentidos,
aungue en orden a una sola cosa y a cierta naturaleza Unica... Unos, en efecto, se dicen entes porque son
substancias; otros porgque son afecciones de la substancias; otros, porque son camino hacia la substancia, o
corrupciones o privaciones o cualidades de la substancia, 0 porque producen o generan la substancia...”
(Metafisica, IV, 2, 1003 a 33- b 12). Las categorias son ente pero por su relacién a una substancia.
Aristételes enumera, con la de substancia, a veces ocho otras nueve (Met., V, 7, 1017 a 24-27; Categorias, 4,
1 b 26 ss; Fisica, 5, 1, 225 b 5-7; Tépicos, 1, 9, 103 b 22 ss.). Se puede discutir si las categorias son solo
conceptos linglisticos o responden a modos reales de darse el ser. No cabe duda que, siendo categorias del
lenguaje y del pensamiento, tienen correspondencia real en las cosas. Las ciencias, también las de hoy,
pueden analizar y enunciar sus conclusiones solo recurriendo a una interpretacion categorial de sus objetos.
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Aristoteles hace explicito € concepto de substancia identificandolo con e de
subsistencia, que es la substancia en cuanto principio de la permanenciay del perdurar de
las cosas. Pero, sobre otras acepciones posibles, ella es también llamada naturaleza en
cuanto principio interno de actividad (Met., V. 4)?, con lo que sefiala con fuerza su papel de
principio y causa de las cualidades, facultades, disposiciones, etc. de cada ser.

Haciendo todavia justicia a Aristoteles, es de sefialar que, ni en oriente ni en
occidente, ningun pensador o corriente de pensamiento habia conferido a cada ente
individual el valor y la dignidad que supone atribuirle la capacidad para hacerse cargo de si
mismo, de responder de sus atributos, cualidades y acciones, mediante el reconocimiento de
la naturaleza como principio estructural y de accion. Asi lo afirma para todos los seres,
humanos o no. La Naturaleza adquiere peso por si misma, mas todavia en el hombre, porque
cada uno estd dotado de suficiencia propia que lo hace rea y comprensible, con
independencia de la accion de los dioses o del determinismo a que pueda estar sometido el
ciclo de su génesis y desaparicion. La substancia, entendida como naturaleza de las cosas,
de cada cosa, es también aguello que las organiza en vistas ala accion y ala consecucién de
sus fines. Es, pues, estructural y teleoldgica, funciones que, en € caso del hombre,
Aristoteles atribuya al alma humana. El alma es estructural porque confiere a cuerpo unidad
substancial en relacion a sus fines especificos, segun las ilustrativas palabras: "...el ama
mantiene unido a cuerpo, puesto, al algjarse ella, éste se disgregay destruye. Asi pues, si es
un principio distinto de ella lo que la mantiene unidad, con mayor razén ain habra que
considerar quetal principio esel amaf(l, 4, 411 b5)"3,

Debido a ello podemos atribuirle dos funciones especificas. la de forma
especifica del cuerpo, esto es, aquello que lo determina en su modo de ser, y la de
"entelequid’ que significa entidad que contribuye a fijar y a alcanzar los fines especificos
del ser humano. Palabras nada trasnochadas en la explicita formulacion aristotélica: "Luego
el ama es necesariamente entidad en cuanto forma especifica de un cuerpo natural que en
potencia tiene vida. Ahora bien, la entidad es entelequia, luego € alma es entelequia del
cuerpo (4, 412 a 20)"*.

El aporte aristotélico al progreso del conocimiento cientifico ha sido, en este punto, de capital importancia.
2 Aristoteles (1994) Metafisica, vol. 4, Trad. T. Calvo Martinez, Gredo, Madrid.
3 Aristételes (1978) Acerca del alma, Trad. T. Calvo, Ed. Gredos, Madrid.
* Ibid.
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Como iremos dejando claro més abajo, € concepto de alma no puede ser
identificado con las connotaciones espirituaistas, cristianas 0 no, que més tarde se le
atribuyeron. Aristételes no lo justifica, pero si plantea el problemadel principio unificador y
teleoldgico de un ser tan complejo como € humano. Asunto que no se descarta con la
simple reduccion de tales funciones ala estructura molecular.

No es gratuita la evocacion aqui de Aristételes porque tiene una especifica
aplicacion antropol égica. Se puede hablar, en efecto, de las partes que "componen” o en las
gue se puede "descomponer” (cantidad) a ser humano; se puede atender a sus estructuras
(cantidad/relacion), a sus funciones (accidn), a su historia (tiempo, relacion), a las
inquietudes de su espiritu (cualidad) o a los movimientos de su materia (cantidad, lugar).
Para €l realismo aristotélico, todo eso tendra sentido en la medida en que se presuponga que
el hombre es una substancia o unidad realmente distinta y racionalmente previa a la nocion
de parte, estructura, funcion, historia, espiritu, materia, etc. Cada cual podra luego, segun
sus puntos de vista, atender a ésta 0 aquella de sus categorias, pero esto sera razonable en la
medida en que no se pase por ato su referenciaalaunidad que justifica su ser.

S e ser humano, antes de ser visto o analizado en cuaquiera de sus
manifestaciones, no fuese concebible como unidad, materialismos, espiritualismos,
emergentismos, etc., serian formas de hablar no homologables antropol 6gicamente porque
guedarian desprovistas de referencia. En efecto, ¢qué sentido tendria afirmar que el hombre
es reducible a sus dimensiones puramente biolégicas o espirituales, s no existe "e
hombre"? Tanto 1o que podamos decir de genes, células, asi como de creacion poética o
sentimientos de afecto, etc., todo quedaria reducido a realidad con sentido propio, exento de
toda problematicidad antropol 6gica. Desde el reconocimiento de la unidad, adquiere sentido
su heterogeneidad estructural, sus funciones reflgjas y pulsiones inconscientes, sus
conductas y toda su historicidad. No pocas filosofias, incluso materiaistas, han insistido en
esta unidad de hecho conseguida, sea a partir de la voluntad, de la inteligencia, de los fines,
0, més biol 6gicamente, bajo el impulso de un conatus o esfuerzo por perdurar y existir, bien
visible en cada uno de los seres naturales, y, de modo privilegiado, en el hombre. Cada ser
es o gque es porque su vida misma es testimonio de su voluntad de ser, de ser més y durar
mas. Este esfuerzo, para Espinosa, "no es nada sino la esencia actual de la cosamisma* (111,

prop. VI1)>. 'Y Leibniz no parece contradicho por las actuales ciencias de la vida cuando

® Espinosa, B. Etica demonstrada & maneira dos gedmetros. Trad. Jean Melville, S3o Paulo, Ed. Martin Claret,



afirma que es necesario "un principio interno” de unidad y funciones para que sea posible €l

paso de una percepcion aotra.®

1.2. El realismo critico frente al substancialismo

Invocando puntos de vista mas ilustrados por la experiencia, la critica a
substancialismo, con amplisima tradicion, insistira en gue no tenemos experiencia de la
"unidad substancia" del hombre, sino sblo de sus categorias, y Unicamente de €llas
podemos hablar. Critica que en la filosofia moderna retoma e empirismo de Hume' y
contintia el fenomenismo de Kant, en €l libro segundo de la"Dialéctica Trascendenta” de la
Critica de la Razon pura.® Su razonamiento se encamina a poner de manifiesto las
incorrecciones silogisticas en las que se caeria s se considera a ama como substancia
Cierto que Kant ofrece a estos paral ogismos otras salidas airosas, pero las tesis empiristas y
fenomenistas adquiriran nuevas formas hasta nuestros dias. El historicismo antropol gico es
una de sus variantes, que podria sintetizarse en el convencimiento de Ortegay Gasset segln
el cua e hombre no tiene naturaleza, sino solo historia, aunque la afirmacion se mitiga y
compensa en todos los sentidos. Toda la ontologia existencialista de Sartre suscita iguales
reservas, a iniciar El Ser y la Nada, afirmando que & pensamiento moderno ha supuesto un
gran avance a reducir "el existente a la serie de apariciones que lo manifiestan"®. El
hombre, pues, seria sblo la secuencia de sus manifestaciones fenoménicas. El
neopositivismo l6gico es iguamente critico con e concepto de substancia porque no
responde a algo experimentable, puesto que la experiencia sdlo da acceso a datos concretos.
Cabe, a este respecto, preguntar si, ademas de sus estructuras, su peso, sus variadas
manifestaciones, etc., cada uno de los seres humanos no es "experimentado” como unidad
con identidad especifica. No lo ser& por ningun sentido, pero la razén lo afirma como algo
plenamente con sentido.

No obstante lo dicho, las criticas a substancialismo, son una razonable
advertencia para que las filosofias y las "Ciencias Humanas' tengan en cuenta realidades,
hechos y no suposiciones gratuitas. Pero esto no puede impedir una cierta coherencia

2003, val. 8.

® Leibniz (1994), Monadologfa, trad. M. Garcia Morente, Ed. Fac. Filosofiade laUCM, Madrid. Art. XV.
"Hume, D. (1977), Tratado de la naturaleza, Ed. Nacional, Madrid.

8 Kant, E. (1978). Critica dela razon pura, Alfaguara, Madrid, B 399y ss.

® Sartre, J..P. (1943) L'ére et le néant, Paris, Gallimard, p. 11
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epistemol 6gica que sugiere varios empefios. Advertir, en primer lugar, sobre la dificultad
|6gica de entender un conjunto continuo (el hombre, el mineral o el vegetal) sin atender ala
pregunta por el principio unificador de sus partes. En segundo lugar, sefialar el paralogismo
gue supondria dar por inexistente lo que no se puede experimentar. "De lo que no podemos
hablar, debemos callar*'?, pero las capacidades humanas podemos hablar y de ellas tenemos
buena experiencia. O ¢O es que tener sentimiento de miedo o de dependencia (natural o
sobrenatural) no es una experiencia? En tercer lugar, la reflexion no dgjara de advertir, por
grandes que sean las coacciones del azar, que € principio de razon suficiente solicita, no
solo causas, sino que éstas sean adecuadas y proporcionadas a los efectos observados. Esto
quiere decir que la presencia en el hombre con su capacidad de inteleccion, de prevision, de
creacion y de transformacién de si y de su mundo, 16gicamente solicita una "razén adecuada
o suficiente” que, incardinada en su propio ser, dé cuenta de todo ese ambitos de realidad,
especificamente humana, que no es equiparable a las reacciones de orden estructural que
puedan biol 6gicamente sustentarlas.

No parece, pues, injustificada la formulacién de un primer corolario. No se dan
seres en € universo que no puedan ser andizados a partir de la relacién
substancia/categoria. Y, con mas razon, los seres humanos, por encima de su diversidad,
pueden ser identificados como substancias individuales unitarias, cuyo reconocimiento
confiere ser y sentido a las diversas categorias que |o constituyen y por las que se manifiesta
en multiplicidad de formas.

2. Criticas al concepto de naturaleza y mecanicismo antropol 6gico

En sentido contrario a que venimos postulando a partir de Aristételes, €
concepto de naturaleza teleoldgica fue y sigue siendo, aungue menos en nuestros dias,
objeto de repulsa por parte de las filosofias naturales, inspiradas, sobre todo, en e modelo
cientifico de la fisica. Para este modo de ver las cosas, no es la substancia/naturaleza la que
impone los fines a los seres, sino la fuerza, o impulso derivado de las relaciones de unos
seres con otros, particularmente mediada por la masa y la aceleracion de los cuerpos en

relacion. De ahi laprimeraley de la gravedad: Fuerza = masa por aceleracion.

9 \vittgenstein, L. (1973), Tratactus logico-philosophicus, Alianza, Madrid, 7.
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Este "relacionismo”, tuvo més consecuencias de las que puedan apreciarse a
primera vista. Los seres, en efecto, degjan de ser, valer y actuar por si mismos, por su
substancia/naturaleza, para desplazar €l principio de tales responsabilidades a las relaciones
gue puedan contraer con los demés. Eso supuso, primero interpretar €l orden universal,
sobre todo e astrondmico, méas tarde los organismos y los comportamientos, como
entidades derivadas o0 constituidas por relaciones de fuerza.  De este modo, |a mecénica
desaloja a la metafisica basada en la substancia. Kepler, Galileo y luego Newton inauguran
esta nueva vision de las cosas, Unica filosofia asimilada a la ciencia puesto que es
susceptible de ser expresada mateméticamente, siguiendo a Galileo ** De hecho, esta
revolucion supuso € origen de un modo de pensar "moderno”, experimental/mecanicista,
gue alcanza hasta nuestros dias y rehuye todo principio interno y teleoldgico, asociado a
concepto de substancia. Se abre asi € camino a una interpretacion del ser humano como
mecanismo vertebrado por relaciones, reacciones o movimientos de sus componentes
estructurales, prescindiendo de los aspectos vinculados a un principio de accion y libertad

subjetiva.

2.1. Mentalidad experimental y mecanicismo antropol 6gico

Tomando a las ciencias fisicas como paradigma epistemoldgico aplicable a la
antropologia, este mecanicismo, se amplia en biologismos de diverso signo, coincidentes en
el proposito de reducir todas las funciones y operaciones biopsiquicas, intelectivas y
espirituales a movimientos o combinatorias de la materia. Rememorando a Demacrito, este
modo de ver las cosas se reactualiza bajo formas muy diversas. Una de las més influyentes
en la posteridad fue la de Descartes quien, con una intencion y doctrina absolutamente
contrarias a materialismo, dio pie a interpretaciones plenamente mecanicistas y
deterministas. No puede, en efecto, pasarse por ato su interpretacion del cuerpo en estos

términos;

"YOo supongo que € cuerpo no es otra cosa que una estatua O
maguina de tierra, que Dios forma expresamente... y pone en su
interior todas las piezas que son necesarias para hacerlo caminar,
para que coma, que respire, y en fin que imite todas agquellas de

1 Galileo, G. (1981) El ensayador, Madrid: Aguilar. y Newton, |. (1987) Principios mateméticos de la
filosofia natural, Madrid, Alianza.
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nuestras funciones que pueden ser imaginadas como procedentes de
lamateria, sin otra dependencia que la disposicién de los 6rganos'*2.

Descartes con estas referencias a cuerpo no descartaba, sino que reclamaba, con
la necesidad de Dios, la presencia del entendimiento y del alma para regular las funciones
del hombre. Sin embargo, ago méas tarde la materia se va a presentar como realidad
autosuficente dotada de estructura dialéctica que por si misma explicaria tanto su génesis
como su desarrollo. En ello confluyen, aunque con notables diferencias, Darwin y Marx,
como grandes impulsores. En su seguimiento, E. H. Haeckel, recapitula e evolucionismo
dialéctico®®, instaurando un nuevo spinozismo a través del concepto de Naturaleza como
substancia Unica. Sus atributos son el movimiento y la energia a los que son reducibles las
sensaciones y el pensamiento, que es solo un fendmeno de naturaleza fisiologica cuyo
organo adecuado es € cerebro. Se descarta asi toda forma de discontinuidad entre espiritu y
materia, y la evolucion cultural de la humanidad se interpreta como un proceso de su
evolucion biologica. Las tesis de Haeckel gercieron gran influencia ya que sus partidarios
se organizan en la"Ligamonista alemana’, llegando a predicar una "religion monista’'.

Las convicciones materialistas evolucionistas, tan  indemostrables
experimentalmente como las aristotélicas, estdn presentes en la actualidad a partir de los
nuevos conocimientos de la biologia molecular, uno de cuyos destacados representantes es
J. Monod. Para €, e universo estd constituido por "la totalidad de la materia, Unica
existente... en estado de perpetua evolucion"'*; pero la propia materia y los organismos,
entre ellos el humano, son e resultado de un esencial azar que, en una sola pero decisiva
ocasion, se produjo en la evolucion de esa totalidad material. Las cosas son asi, pero
pudieron, en virtud del azar, haber sido totalmente diferentes. EI hombre por azar se origind
ontogenéticamente, por é evoluciond y hacia é se encamina, hasta el punto que "el hombre
sabe a fin que esta solo en la inmensidad indiferente del Universo de donde ha emergido
por azar. Igual que su destino, su deber no esté escrito en ninguna parte. Puede escoger entre

el Reinoy lastinieblas'™.

12 Descartes, (1953) Traité de I'hnomme, en Oeuvres, Gallimard, Paris, p. 807.

3 Haeckel, E.H. (1874) Antropogenia; (1893) El monismo como vinculo entre religion y ciencia.

¥ Monod, J. (1972) El azar y |la necesidad, Barcelona, Barral Editores, p. 45.

%3 | bid., p. 192. Monod, sin embargo, reconoce solo grandeza poética a obras como la de Teilhard de Chardin.
Tiende, por €l contrario, a fundar "las més altas cualidades humanas, el animo, el altruismo, la generosidad,
la ambicién creadora" (p. 191), en una ética del conocimiento que reconozca su origen socio-biologico y
sepa fundar un humanismo socialista cientifico en "las mismas fuentes de la ciencia" (p. 192).
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El Reino es, para Monod, el socialismo humanista asentado en la ciencia que €
hombre "puede escoger” -no sin paradoja- frente a las tinieblas del animismo vitaista,
creacionista o teleolégico. La unica creacion es la del hombre sometido a ¢determinismo?,
¢voluntarismo? del azar. Habiendo sucedido asi las cosas, € principio antropico, que fijala
plenitud del universo en la aparicion de la vida humana, es una proclama espiritualista falta
de sentido™®. Buena parte de la ciencia actual se adscribe, sin més, a este modo de ver las
cosas. Digamos ya aqui, aunque este sera nuestra Ultima reflexion, que tales afirmaciones de
totalidad son, por 1o menos, tan gratuitas como la aceptacion de un principio animico
espiritual y teleol6gico. Se hacen, ademas, en nombre de la ciencia, cuando no parece que
puedan ser objeto de experimentacion posible, puesto que se refieren a un orden causal que
se sitiafuera, o por lo menos antes, del origen del orden natural que hoy puede ser sometido
aandisis.

A partir de los diversos materialismos evolucionistas, deja de tener sentido toda
referencia a la naturaleza humana concebida como realidad unitaria dotada de libertad y
orientada hacia fines especificos, en virtud de un principio interno no reductible a la propia
materia. Principio que -en latradicion aristotélico tomista- es el alma’’. En oposicion a esto,
es el determinismo azaroso o predeterminado de las particul as elementales, de las moléculas
y, alapostre, de las células y sus genomas..., €l responsable de todo cuanto el hombre es'y
puede hacer, pensar y esperar. Con €llo la pregunta que Kant confiesa no poder contestar
":qué es el hombre?'’8, y que le darfa la clave de lo que podria pensar, hacer y esperar,

viene, de unavez, contestada por el presunto pantocratismo del biologismo naturalista.

16 Breuer, R. (1981) Das anthropische prinzip, Miinschen: Meyster.

1 Nada més |gjano a Aristételes que una interpretacion simplista del alma. Yalos pitagéricos distinguian en e
alma funciones biolégicas (el alma como semen y generacion), afectivas (corazon), cognoscitivas (razon) y
de razonamiento (entendimiento). Aristételes acepta esta complejidad y dificultad de definirla para
sintetizarla como "entidad", "forma especificadel cuerpo" o "entelequia de tal cuerpo” (De Anima, 412 a 20).
El término "entelequia’ es rico en contenido: expresa la perfeccién cumplida (Met., 1017 b 1, 1050 b 23,
1074 a 36), principio y motor de movimiento, de actividad (1044 a 9). Lo innegable, desde sus textos, es que
Aristételes no entendio € alma como un duende o espiritu reificado que "habitase” €l cuerpo. El breve pero
admirable cap. V del libro Il (430 a 10-25) del De Anima, remite a "entendiendo agente” la cualidad de
"inmortal y eterno”. De los interrogantes que plantea no parece que den cuenta nuestras actuales biologias ni
tropieza, si se analizan sus funciones, con concepciones como, por ejemplo, lade F. Jacob (1970) La logique
du vivant, Paris: Gallimard.

18 Kant, 1. (1968) Schriften zur metaphysik und logik, 2, Frankfurt: Suhrkamp, p. 448. Como es sabido, Kant,
en la Critica de la Razon pura, resume los intereses de la razon en contestar a tres cuestiones: " ¢Qué puedo
saber?, ¢Qué debo hacer?, (Qué me cabe esperar?' (B 833). Pero en los escritos de Ldgica que citamos, y
dentro del contexto de la filosofia en "sentido mundano", esto es, en relacion con lo que ella pueda aportar
para alcanzar los Ultimos fines de |a razon, afiade una cuarta pregunta, " ¢Qué es el hombre?'. Y apostilla que
las tres primeras se refieren a esta Ultima, la mas dificil de contestar. Sélo nos podemos ir aproximando a su
respuesta con € buen y progresivo uso de los conocimientos.
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2.2. Limites e interrogantes frente al biologismo monista

Por grandes que sean |os argumentos del biologismo, |o cierto es que larazén de
por qué e hombre se comporta de modo tan especifico y no de otra manera, se escapa a
cualquier explicacion. El azar, estructura molecular, codigo genético..., todo eso no ha
impedido sino facilitado que, hoy por o menos, € hombre "pueda escoger” y hablar de
"ética', en palabras del mismo Monod. No extrafia entonces que otras investigaciones
naturales, sobre todo en el dominio bioldgico, pongan de manifiesto que la vida, en las
condiciones actuales, va acompafiada de una serie de fenGmenos y reacciones que no tienen
nada de inesperado y mucho menos de azaroso. Lo que parece confirmarse por el reducido
numero de posibilidades combinatorias en los primeros elementos que se pueden presumir
en los estadios prebidticos. A su vez, si se atiende al concepto mismo de codigo, que parece
encontrarse ala base de los organismos vivos, ni € azar ni la pura combinatoria mecanicista
se presentan, en absoluto, como fendmenos universales y mucho menos evidentes.

Si atendemos a las conclusiones de este modo de ver las cosas, € andisis de la
vida, en su evolucion onto y filogenética, se despliega a partir de una cierta legislacion
basica, pero se ve afectada en su desarrollo y evolucion por la capacidad retroactiva de sus
propios efectos. De este modo, |a reciprocidad se establece como el factor movilizador de la
propia vida, en todos sus estadios. Pero, sobre todo, la vida consciente y desarrollada,
vuelve sobre e mismo organismo y sigue provocando su propia evolucion, a partir de su
capacidad de auto referencia. Una especie de "reflexion” se produce asi, tanto en € orden
biol6égico como en e orden intencional y de conciencia, como entre ambos, ya que lo
biolégico actia sobre la conciencia, pero no menos ésta sobre aquello®®. Por eso no es
posible conceder que la biologia simplemente mecanicista haya dado con la verdad, solo "ha
construido la suya"®.

La capacidad de auto referencia de la vida respecto a si misma, conduce a
interpretaciones que retoman con vigor ciertas tesis aristotélicas. Sin duda alguna, los
organismos 'y sus propiedades deben ser interpretados a la luz de la estructura molecular del
ADN. Pero, a su vez, no es menos notable que los organismos aparezcan Como
superestructuras complejas, arquitecturas trabadas, sistemas correlacionados, engarzados e

inter eficientes unos en otros, de tal modo que ninguno, por separado, da suficiente cuenta

19 Nos parece de no pequefias consecuencia para la interpretacion de categorias antropolégicas, |a filosofia
natural que se deriva de laobra de Danchin, A. (1978) Ordre et dynamique du vivant, Paris, Seuil.
2 Jacob, F., 0 C., p. 24.
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del conjunto. EI hombre, mas que cualquier otro ser vivo, es un complego sistémico, en €
gue cada sistema, a su vez, se reestructura en subsistemas. Pensamiento, conciencia,
lenguaje, sociedad, subconsciente, inconsciente, vida orgénica, estructura celular y
molecular, ADN, etc., todo un complejo con capacidades de auto referencia sobre cuya

complgjidad se asienta el fendmeno humano, como hoy o conocemos.

3. Evolucion creadoray vitalidad configuradora

Frente a todo e ambiente del monismo darwinista, materialista y dialéctico,
reaccionara toda una amplia filosofia de la vida y de los organismos que, por otra parte,

justifica una vision de los seres natural es, interesante para nuestros puntos de vista.

3.1. Imprevision y circularidad funcional

Resumiendo todo un ambiente anti monista, como consecuencia de las
discusiones sobre el evolucionismo, Bergson acomete con amplitud tales asuntos, y su

posicion la vemos bien sintetizada en sus propias palabras:

"Nuestra personalidad emerge, se engrandece, madura sin cesar.
Cada uno de sus momentos supone algo nuevo que se afiade a lo que
ya existia antes. Vayamos mas lgos. no es solo 1o nuevo, sino lo
imprevisible. Sin duda mi estado actual viene por lo que ya habia en
mi y por lo que actuaba sobre mi inmediatamente antes... Pero una
inteligencia, incluso sobrehumana, no habria podido prever la forma
simple, indivisible, que confiere a estos elementos absolutamente
abstractos su organizacion concreta. Lo imprevisible... es un
momento original de una historia no menos original"*.

En Alemaniatoda una amplia filosofia de la vida o Lebensphilosophie de inicios
de siglo, abunda en un cierto retorno a Aristételes. Hans Driesch invoca, con € mismo
término aristotélico de "entelequid', un principio inmaterial para dar cuenta de la
evolucion.?? Y Jakob von Uexkiill, que tanto influyd en Ortegay Gasset, por e concepto de

"psycoide’, retoma también la idea aristotélica de un principio formativo de orden animico

2! Bergson,H., (1970), L'Evolution créatrice, en Oeuvres, P.U.F., Paris, p.499. Trad. nuestra.
%2 Driesch, Hans (1909) Philosophie des organischen.
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teleoldgico (Bausteine zu einer biologischen Weltanschauung)®. Tesis que, por lo que nos
refieren las actuales teorias sobre la morfogénesis, incluso desde e ambito de la
embriogénesis (Waddigton) no pueden ser demostradas erroneas

Desde el campo de laFisica, Heisenberg y Carl F. von Weizsacker muestran una
notable sensibilidad ante esta trabazén estructural que exige lainterrelacion entre €l obrar y
el percibir, entre lo observable y lo posible. V. von Weizsacker llama la atencion sobre la
unidad de los acontecimientos vitales, que é expresa a través del concepto de circulo
estructural o Gestaltkreis, dentro del cua percepcidén y movimiento son "pricipia quibus'
constitutivos de un mismo acto. Con ello retoma el concepto de circulo funcional, de von
Uexkall, al que hemos aludido, segun € cua €l hombre debe interpretarse como sujeto, en
sentido kantiano, en cuanto que actlay se construye asi mismo y a su mundo a partir de sus
estructuras subjetivas, pero actuando sobre la experiencia, sobre e medio y sobre sus
propias estructuras. Percepcion, comportamiento, medio, experiencia y estructuras

biopsiquicas..., actlian y se modifican al ritmo de su propia intercomunicacion reflexiva.

3.2. Unidad y emergencia de funciones

L os conceptos estructural y funcional, estan muy presentes en bidlogos actuales
(o biofil6sofos) que interpretan al hombre como sistema de sistemas, que reposay a la par
Se organiza, por una "légica del viviente", titulo de la obra de F. Jacob. A partir de esta
l6gica, "el andlisis de las funciones no puede ser disociado del de las estructuras... y es
necesario poner 1os medios necesarios para precisar la arquitectura de los componentes en

juego y la naturaleza de sus relaciones'®.

% Ortega conoce esta obra en 1913 y hara que se publique en catellano en 1922, afio en que aparece, con €
titulo Ideas para una concepcion bioldgica del mundo, en la editorial Revista de Occidente.

# Es abundante la bibliografia, en este punto, a lo largo del siglo. Citamos solo algunos entre aquellos més
importantes: W. Heisenberg (1957) (La imagen de la naturaleza en la Fisica actual, Seix Barral, Barcelong;
(1959) Physik und philosophie, Berlin, representa un indiscutible antimecanicismo humanista e incluso
teleoldgico. Lo mismo sucede con toda la obra de C.F. von Weizséacker en la que se pone de manifiesto una
de sus convicciones profundas: la verdad, sin duda la cientifica, depende de aguello en lo que podamos
confiar. Por eso ninglin asunto cientificamente bien investigado y conocido, ni niega la especifidad del
hombre, ni veta el camino alareligidn, sino todo lo contrario. Por su parte, J. von Uexkil (El hombrey la
naturaleza), recupera, a través de su concepto de psycoide, la interpretacién aristotélica del alma como
entelequia, esto es, como principio de accidn y capacidad de configuracion de las propias funciones del
hombre en su totalidad.

% | bid., p. 268-269.
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Que estructura y funcién sean indisociables, supone el reconocimiento de que en
su unidad se incardinan los procesos fisico/quimicos, la vida, la actividad psiquica y la
propiamente espiritual. La pregunta por la naturaeza del aima, de lavida o de cualquier otro
principio, se dirige ahora a esa unidad compleja.  Este modo de ver las cosas no
compromete ni la visiéon del hombre como naturaleza ni niega que ese principio de unidad
pueda ser [lamado alma.

Parece oportuno recordar aqui a Santo Tomas, quien distingue con nitidez, en
este punto, entre el alma de los animales, que depende del cuerpo y "non est nisi quaedam
dispositio materiae” (Q.D., De potentia, .3, a12.)%, y e adma humana a la que atribuye
subsistencia propia e independiente, en cuanto entidad creada por Dios singularmente en
cada hombre (C.G., 11 87; | Sent. d.8, g.5 a2 ad 1)*’. Dificil seria que Santo Tomés hablase
de otro modo a partir de la concepcion cristiana del hombre, que en nada queda
comprometida -a nuestro parecer- si se vincula el alma a funciones estructurales, ya que eso
supone tanto "materializar" el almacomo "espiritualizar" |as estructuras.

En este sentido parece que deben interpretarse las palabras siguientes de F.
Jacob, explicitamente anti reduccionistas:

Hoy debemos reconocer, a mismo tiempo, la finalidad de los
sistemas Vvivos, esto es, que no se puede hacer biologia sin referirse
constantemente a "proyecto” de los organismos, a "sentido" que
dota de existencia misma a sus estructuras y sus funciones...". Y
frente a los reduccionismos de hace algunos afos, "Hoy, por €l
contrario, no se puede disociar la estructura de su significacion, no
solamente en €l organismo, sino en la serie de acontecimientos que
han conducido al organismo a ser el que es'?®,

Se trata, pues, de reconocer la esencial incardinacion en las estructuras de todas
las funciones humanas, pero sin pasar por alto las expectativas, e proyecto especifico de
cada organismo, que en & hombre va asociado a un despliegue de sentido angjo a la
libertad, dificilmente descriptible como pura secrecion estructural. Tal como se ha ido
desplegando este proyecto, inscrito pero no reductible a las estructuras, debemos reconocer

lacomplgjidad del fendbmeno evolutivo, puesto que |o que ha evolucionado

% Tomés de Aquino, Santo, Obras Mayores - Quaestio Disputata de potentia, q.3, a.12.
%" | bid., Suma contra gentiles, 11 87; In | Sententiarum Magistri Petri Lombardi, d.8, g.5a2 ad 1.
% Jacob, F., o.c., p. 321.
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"no es la materia, confundida con la energia en una misma
permanencia. Es la organizacion, la unidad de emergencia siempre
capaz de unirse a sus afines para integrase en un sistema que la
domina. Sin esta propiedad, €l universo no seria méas que insulsez:
un océano de particulas idénticas, inertes, ignorandose unas a las
otras; algo asi como las mas antiguas piedras de la tierra, en las que

durante miles de millones de afios no han cambiado ni las moléculas

ni sus relaciones'?.

El bidlogo reconoce que, pensando en el proyecto ya realizado, la materia en €
hombre ha evolucionado pero no como tal, sino impregnada de un sentido y con una
significacion que le advienen de su modo especifico de estar humanizada. Por eso el

cientifico, como €l fil0sofo, se ve obligado ainterpretar, no sin cierta perplejidad.

3.3. Lacomprensién antropol égica, entre lo estructural y 1o imaginario

No parece discutible que los fendmenos naturales y los antropol 6gicos revisten
caracteres profundamente diferentes. Si los primeros pueden ser explicados mediante
pruebas empiricas 0 procesos |6gico/matematicos, propios de las ciencias experimentales,
los segundos sblo pueden ser comprendidos mediante buenas razones, coherentes y sensatas,
pero no dotadas de necesidad |6gica, dado el poco previsible funcionamiento de la vida
psiquica y la esencial imprevisibilidad de los caminos de la libertad. Pero tampoco parece
discutible que tanto en el campo de las ciencias experimentales como en €l de las ciencias
humanas quedan mérgenes o espacios poco explicables y poco comprensibles, de tal modo
gue reaparecen a cada paso los problemas que inquietaban a Kant en de la "Dialéctica del
Juicio teleoldgico”, de la Critica del Juicio. Segun €, debemos afrontar la antinomia, cuya
tesis afirma "Toda produccion de cosas materiales y de sus formas debe ser juzgada como
posible segiin leyes meramente mecanicas’, que se enfrenta a la antitesis segun la cua
"Algunos productos de la naturaleza material no pueden ser juzgados como posibles sdlo
seglin leyes meramente mecénicas'®, ya que se remiten a una causalidad no mecénica sino

derivada de |as causas final es.

2 bid., p. 344.

% Kant, I. (1977) Critica del juicio, § 70. Tr. M. Garcia Motente, Espasa, Madrid, 1914 (reed. 1977). La
problematica de la Critica del Juicio, sigue pareciendo actual, por mucho que, con frecuencia, los
cientificos rechacen su concepto de teleologia y de "juicio teleolégico”, quizads por no detenerse en sus
andlisis. Bien es cierto que, sin embargo, su presencia es muy reconocida en terrenos que van de lafisicaa
labiologia, delapsicologiaalalinglistica (K. Lorenz, Piaget, Jacob, Uexkiill, Chomsky).



La antinomia kantiana no admite explicacion, solo podemos comprenderla
teniendo en cuenta que, por mucho gue buena parte de la ciencia haya renegado de la
teleologia, un mundo de significados, de sentido dice F. Jacob, se ha ido constituyendo en
torno a la libertad, sometida a procesos de motivacion, mas o menos razonables, y no
explicables por € determinismo estructural. Por mucho que la ciencia progrese, parece
razonable admitir € concepto de emergencia de sentidos, funciones y proyectos pero no
disociada de la teleologia. Por eso la cosmovision de Teilhard de Chardin sigue siendo
sugerente y no es, ni puramente poética como quieren unos, ni tan comprometida con una
concepcién tefsta del mundo, de lo que fue acusado por otros™ . De ahi que, por jemplo, H.
Laborit, acepte la concepcion holografica del cerebro de K. Pribram, pero rechace su
"explotacion filosofica', al querer éste reducir las imagenes solo a producciones mentales
resultantes de procesos materiales en los que intervienen cerebro, sentidos, entorno, etc.*.

Antropologia y biologia se entrecruzan pero no se fusionan, ya que la propia
ontogénesis integra y actla desde sistemas tan diferenciados como son los bioldgicos, 1os
psiquicos, temporales, histéricos, culturales, etc. Lo que postula, por simple légica, una
categoria ideal, llamémosla filosofica, capaz de integrar el cuerpo y los significados
inherentes a su evolucion como ser-en-el-mundo que va desplegando en y por e tiempo su
modo especifico de existir. Categoria ideal que aproxima a Heidegger, para quien la
temporalidad, como constitutivo esencial del ser-en-el-mundo, es condicion y horizonte del
alcance de sus posibilidades®. El hombre como ser-en-el-mundo se va abriendo, en'y por €
tiempo, hacia un horizonte de sentido indisociable de su matriz mundana. Y si bien es cierto
gue Heidegger no concluy6 en una antropologia, ni racional ni experimental, su analitica del
Desein presupone 0 preanuncia, depende de las perspectivas, una interpretacion del
fendbmeno humano homologable a la siguientee El genio del sapiens estd en la
intercomunicacion entre lo imaginario y lo real, 1o l6gico y 1o afectivo, lo especulativo y o

existencial, el inconsciente'y lo consciente, entre el sujetoy e objeto"3*.

% Teilhard de Chardin (1957) El grupo zool6gico humano, Madrid, Taurus; (1959) El medio divino, Madrid:
Taurus.

2 | aborit, H. (1989) Dios no juega a los dados, Barcelona: Laia, p. 59-60. La obra de Pribram, que no
conocemos, citada por Laborit es Complexity and causality. The science and praxis of complexity, The
United Nations University Editions, p. 119-192.

3 Heidegger, M. (1971 4a.) El Ser y el tiempo, México: F.C.E. Particularmente, Segunda seccién, cap. [11-V1.

3 Morin, E. (1973) Le paradigme perdu:la nature humaine, Paris: Seuil, p. 144. Trad. castellana, Madrid:
Cétedra. Todas las obras de Morin (cf. El Método, I, II, 111, IV, Ed. Céatedra) reinciden, desde puntos de
vista distintos, en la interpretacion de la naturaleza humana a partir de la "l6gica de la complejidad y de
auto-regulacion” (Ibid., 212).
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Podriamos también afadir, la intercomunicacion e interactividad entre lo
subjetivo y 1o objetivo, siguiendo a Schelling (Sstema del idealismo trascendental) y a
Freud, lo que sera particularmente pertinente en la interpretacion de los fenébmenos
artisticos, como veremos en capitul 0s siguientes.

Tal intercomunicacion es lugar comin desde los pitagéricos®™ y Aristételes,
continuados por Santo Tomas (S. Th. | g. 75 a 1)*. Ladificultad, tanto parala ciencia como
para la filosofia, estriba precisamente en el modo de producirse esa intercomunicacion que,
por otra parte, queda pendiente de su gjercicio en el tiempo, a que no son genos tanto el
azar como la libertad y la cultura que van a producir efectos reflexivos sobre la propia
ontogénesis. Asi pues, la"légicadel viviente" no se revela sdlo en laanalitica cuantitativa 'y
digitalizada de su estructura molecular. A ella se le escapa |0 més caracteristico del
"fenémeno humano", porque é es de naturaleza morfogenéticay crono genética® .

A partir de lo que acabamos de exponer, puede formularse un segundo corolario.
El ser humano esta organizado y se manifiesta como un complegjo sistémico esencialmente
intercomunicado, con funciones reflexivas y temporales, en el cual materiay espiritu, viday
pensamiento, determinismo y libertad, naturaleza y cultura, no son epifendbmenos uno del
otro, sino funciones emergentes de su totalidad, no reducibles a estructuras fisico quimicas,

combinaciones o movimientos de la materia.

4. Dinamica estructural y autorrealizacion

De la aproximacién a la logica del viviente se deduce que aguellas funciones
naturales que mas distinguen a ser humano de los demés vivientes, van asociadas a

desarrollo de los propios procesos y de a efecto reflexivo sobre las estructuras. El

% Maceiras, M. (1984) "La psicologia pitagérica’, Anales del Seminario de Historia de la Filosofia, no. 4, Ed.
Univ. Complutense, p. 9-28. Sobre las complejas relaciones del organismo propiamente humano, son muy
ilustrativas las tesis de Lain Entralgo, P., en sus obras: (1995) Alma, cuerpo, persona, Madrid: Circulo de
Lectores; (1996) Ser y conducta del hombre, Madrid: Espasa; (1978) Antropologia de la esperanza,
Madrid: Guadarrama.

% Tomés de Aquino, Santo, o.c.,, 1 g. 75a 1

3" Labibliografiay discusiones sobre las relaciones mente-cerebro y sus consecuencias han sido infinitas hasta
nuestros dias. Cf. sobre el emergentismo materialista, Bunge. M. (1985) El problema mente-cerebro,
Madrid: Tecnos. Sobre evolucionismo y emergentismo, no marcados por el materialismo, cf. Popper, K. y
Eccles, J.C. (1980) El Yoy su cerebro, Barcelona: Labor. Particularmente sugerente, por su documentacién
tan actual y copiosa, nos ha resultado la obra del eminente profesor de nuestro programa Garcia, E. (2001)
Mentey cerebro, Sintesis.
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"anthropos’, en primer lugar, aparece como sistema abierto sometido a la circularidad entre
autorregulacion y autorrealizacion. Su estructura se manifiesta, pues, en estado de no
equilibrio. En lo que coinciden bidlogos y fisicos (Prigogine)®. Pero, en segundo lugar, €l
caracter abierto e inestable bifurca la posibilidad hacia un mayor desarrollo o hacia el
desorden y la muerte. Y, en tercer lugar, la dialéctica autorregulacion / autorrealizacion, no
puede degjar de contar con los subsistemas propios de las funciones intelectiva,
simbolizadora, social, préxica, etc. Dicho de otro modo: el hombre vive, se conserva,
evoluciona, mejora o se destruye en virtud de mecanismos de orden estructural biol gico,
pero, no en menor medida, por la interaccion que e pensamiento, la actividad cultural,

préctica, smbdlica, etc., provoca sobre ese orden bioldgico estructural .

4.1. Lasrelacionesy vivencias comunitarias como sociogenesis

Lo que acabamos de decir, no pretende conceder exclusividad ala socio génesis,
pero si otorgarle & valor primordial que le corresponde. Los sistemas y formas de vida, de
cultura e historico/temporales etc., han ido y continlian reorganizando, €l comportamiento
reactivo del nivel molecular y celular, como consecuencia del carécter reflexivo de la vida,
evocado mas arriba. Hasta tal punto esto es asi, que una antropologia fundamental debe ser
hoy tan biolégica como cultural, tan reflexiva como experimental. Podria decirse esto

mismo en términos sistémicos:

"mientras que los animales de rango inferior han codificado, en sus
estructuras nerviosas inferiores, en sus estructuras genéticas y
anatdmicas, los apremios de la variedad de la causalidad,
principalmente a través de transformaciones filogenéticas y
ontogenéticas simples, los hominidos han inscrito la variedad y los
apremios de su entorno socia en sus estructuras neurofisiolgicas,
emotivas y cognitivas, principalmente a través de transformaciones
ontogenéticas y socioculturales mediatizadas por la actividad
simbdlica"®.

% Laborit, H., o. ct., p. 61. Prigogine, |. (1986) La nouvelle alliance, Paris: Gallimard, especialmente: Livre
111, "De I'étre au devenir”, p. 269 y ss.

% Buckley, W. (1974) "Théorie des systémes et anthroposociologie”, en Morin E./ Piattelli-Palmerini, M.,
Pour une anthropologie fondamentale, Paris. Seuil, 153-167, p. 157. De esta vision de conjunto dan cuenta
las obras de: Gehlen, (1980) El hombre, Salamanca: Sigueme'y (1993) Antropologia filosofica, Barcelona:
Paidos. Una antropologia con sentido cristiano de fondo es la obra de Gevaert, J. (1978) El problema del
hombre, Salamanca: Sigueme.
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Esto mismo es |o que sefiala con reiteracion la obra del chileno Humberto
Maturana, mediante el concepto de "autopdiesis’, orientado su investigacion bioldgica hacia
una sugerente interpretacion, que califica como "ontologia'. Maturana parte de la
concepcion segun la cual los seres vivos, entre ellos e hombre, son sistemas
"autopoiéticos': "...lo que es peculiar en ellos (en los seres vivos) es que su organizacion es
tal que su Unico producto es si mismo, donde no hay separacion entre productor y producto.
El ser y el hacer de una unidad autopoiética son inseparables, y esto constituye su modo
especifico de organizacion™*®

Atendiendo a reconocimiento del caracter molecular de los organismos,
Maturana insiste en la esencial unidad del ser humano, que actlia siempre como totalidad y
no a partir de sus componentes, erigiéndose en centro de interacciones en las que las
experiencias cognoscitivas, comunicativas y practicas no son objetivamente separables de la
propia actividad autopoiética. Por las interacciones, €l organismo va estableciendo la mutua
acomodacion entre é y su mundo, hasta el punto que "€l organismo y el medio cambian
juntos’. En consecuencia, "el curso del cambio estructural de un ser vivo como sistema
dindmico en continuo cambio estructural, es modulado, pero no determinado o especificado,
por e curso de sus interacciones en la realizacion de su modo de vida'*.

A partir de tales supuestos, en la obra de Maturana adquieren un papel
preponderante la historia y las relaciones interpersonales, entre ellas el amor, entendido
como forma de comportamiento e interacciéon. Ideas que animan su profundo espiritu

personal de solidaridad y gran sentido humanista.

4.2. Laretroaccion de experienciasy vivencias

Deduciendo corolarios de los diversos supuestos a los que hemos atendido,
puede concluirse que el andlisis de lavida, en su evolucion onto y filogenética, se despliega
a partir de una cierta legislacion basica, pero que se ve influenciada en su desarrollo y
evolucién por su propia capacidad de accidén e interaccion y por los efectos que
reflexivamente o en forma retroactiva estos ejercen sobre el propio organismo. De este

modo, la reflexividad retroactiva se revela como & factor movilizador del desarrollo de la

“0 Maturana, H. y F. Varela, G. (1984) El arbol del conocimiento, Ed. Universitarias, Santigo de Chile, , p.
11/25.
“ Maturana, H. (1996 - 89). El sentido de lo humano, Dolmen Ed., Santigo de Chile, 12 ed. 1991.
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propia vida, en todos sus estadios. Pero, sobre todo, la vida consciente y evolucionada,
revierte sobre e mismo organismo y sigue provocando su progresion ontogenética, a partir
de su capacidad de auto referencia. Reflexividad que se produce tanto en el orden biol 6gico
como en €l intencional y de conciencia, como entre ambos, puesto que lo bioldgico actia
sobre la conciencia, pero no menos ésta sobre aguél. Por eso no es posible conceder que la
biol ogia simplemente mecanicista haya dado con laverdad. Slo "ha construido la suya'*.
No cabe duda que los organismos y sus propiedades deben ser interpretados ala
luz de la estructura molecular del ADN. Pero, a su vez, no es menos notable que los
organismos aparezcan como superestructuras complejas, arquitecturas trabadas, sistemas
correlacionados, engarzados e inter eficientes unos en otros, de tal modo que ninguno, por
separado, da suficiente cuenta del conjunto. EI hombre, méas que cualquier otro ser vivo, es
un complgjo sistémico, esto es, una estructura de subsistemas entre si interactivos.
Capacidad simbdlica, pensamiento, conciencia, lenguaje, comunicacion y sociedad,
subconsciente, inconsciente, estructura celular y molecular, etc., configuran una unidad
estructural con aptitudes de auto referencia, sobre cuya complgjidad se asienta € fendmeno
humano, a que queda vinculada la propia identidad de cada persona, no reducible
simplemente a la estructura basica bioldgica y organica, puesto cada ser humano se ha visto
inscrito en "la serie de acontecimientos que han conducido al organismo aser e que es'®.
Las investigaciones genéticas y neuroldgicas actuales confirman esa ductilidad
para la configuracion de la identidad personal, a partir de material genético y cerebral
basico. Amplias y divulgadas conclusiones de Ultimas investigacion neurofisioldgicas,
confirman que e propio cerebro va adaptando sus conexiones y capacidades sinpticas a
ritmo de las experiencias y como consecuencia de las interacciones, sobre todo educativas,
hasta tal punto que incluso fisiolégicamente el cerebro del cientifico, del agricultor, del
violinista, € del bidlogo o del filésofo, se van configurando en forma variable, dependiendo
de précticas culturales™. Lo cual, con |as expectativas optimistas, también Ilena el futuro de
incertidumbres, dado € poder transformador y transmutador de la actual tecnociencia. Si

hace cinco mil afios no era previsible como iba a desarrollase y evolucionar la biosfera,

“2 Jacob, F., (1970) La logique du vivant, Gallimard, Paris, p. 24.

“ |bid., p. 321.

4 Gadner, H., (1988) La nueva ciencia de la mente, Paidds, Barcelona; (1992) Estructuras de la mente, FCE,
Meéxico. Lorenz, K., (1993) La ciencia natural del hombre, Tusquets, Barcelona, Conslltese la serie de
trabajos recogido en € nimero especial sobre e cerebro de la revista de alta divulgacion cientifica
Investigacion y Ciencia, Diciembrey Junio 1994.
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sobre todo la antroposfera, hoy nuestra capacidad de prevision es muy escasa en relacion
con la "identidad" humana del futuro. Lo que, con las cautelas, debe acrecentar las
responsabilidades.

Podria pensarse que tal interpretacion de los fendmenos humanos es aceptable
solo en aspectos puramente operativos o, si se prefiere, que no afectan a fondo de las
concepciones existenciales. Sin embargo, es en e dmbito axiolégico de fondo, en € de las
concepciones del mundo, de la vida y la muerte, de la percepcion del propio sentido de la
existencia, esto es, en el de los rasgos identitarios de fondo, donde la interaccion y la
reflexividad cultural se manifiestan con méas profundas implicaciones. Piénsese las
distancias y diferencias originadas por haber nacido fortuitamente en culturas afincadas en
tradiciones religiosas como la judia, la cristiana, la islamica, la budista, la sintoista, o en el
contexto de los incontables naturalismos. ¢No influye este hecho en la que llamamos
identidad personal, en los sentimientos, valores, afectos, responsabilidades éticas y sociales?
En fin, en todo cuanto define o distingue a una persona determinada.

La reflexividad entre ontogénesis y socio génesis no podra ser entendida como
simple informacién o transmisién reciproca de mensges, sino como mutuamente
configuradora. Esto, por una parte, retoma la tesis fundamental de Kant, segin la cual las
categorias del entendimiento son vacias sin la experienciay ésta ciega sin las categorias; por
otra, justifica una epistemologia genética generalizada™, como la que Piaget aplica a
ambito del aprendizaje. Pero tiene también un sentido fenomenol égico mucho més amplio,
en cuanto que vivencias y subjetividad se constituyen en variables dependientes. la
conciencia es nada, si no es conciencia de algo; y las cosas, 10s hechos, la experiencia de
cualquier tipo, adquieren sentido segtin e modo de su aparicién en la conciencia™®.

Se deducen de lo dicho en este apartado varias conclusiones. En primer lugar, la
esencial diferencia de naturaleza (Aristoteles) entre hombre y demas animales, s atendemos
alas repercusiones simples en los primates, y ala formidable y compleja repercusion que el

medio y todo su exterior provoca en el hombre. En segundo lugar, la singular capacidad del

. Basada en tesis de fuerte raiz kantiana, es notable la forma de pensar de Lorenz, K. (1993) La ciencia
natural del hombre, Barcelona: Tusquets; (1974) La otra cara del espejo, Madrid: Akal. La llamada
"epistemologia genética" continla la tradicion de un cierto kantismo, fiel ala experiencia, pero sometida a
las estructuras de larazén. Cf. Piaget, J. (1967) Biologie et connaissance, Paris. Gallimard.

“6 Es bien conocidalaobray lametodologia de Piaget, ala que solo aludimos. Las tesis fenomenol gicas de Husser!
se han bifurcado en multiples direcciones, que mantienen un punto de confluencia en algunos de sus supuestos
bésicos, como los deducidos de la "Investigacion quinta’, de sus Investigaciones Logicas (Trd. castellana,
Madrid, Rev. de Occidente. Lalnvestigacion V& p. 473y ss.)
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ser humano para autorregularse, haciéndose a si mismo objeto de su propio desarrollo y
facultando su autorrealizacion, tomando como instrumentos a los objetos de su experiencia.
De este modo se va configurando como ontogénesis inacabada, dependiente de la socio
génesis o, Si se permite, de la culturgénesis.

Todo lo dicho, abre € paso a andlisis de algunas de las manifestaciones
antropol 6gicamente més significativas, en cuanto que solo se encuentra en el dmbito del

anthropos.

5. Entrelaresponsabilidad personal y la comunicacion social

Como corolario inmediato de cuanto hemos venido diciendo, se deduce gque todo
un mundo estructural, tanto natural como historico, esté dotado de capacidad configuradora,
esto es, morfogenética. EI hombre, pues, no es sélo hijo de si mismo ni hechura auténoma.
Eso ha llevado a una afirmacion ya topica, segin la cual debemos dar por cierta una
cuadruple humillacion: € ser humano no es centro del universo, como las nuevas ciencias
ensefiaron; no es sefior de su conciencia, ya que un inconsciente, sea 0 no como el
freudiano, se hace evidente en la involuntariedad y el dinamismo corporal y psiquico; no es
tampoco responsable integro de sus decisiones, ya que la impersonalidad del mundo de la
vida, de la gente, de los modos preformados de obrar, antecede y prefigura su capacidad
decisoria; no es, en fin, duefio de sus propios artefactos, de la técnica que le sobrepasa en
poder y capacidad de conocimiento. Esta situacion constituye lo que se viene [lamando
"muerte del hombre" o del sujeto. Toda la obra de Michel Foucault se dirige, precisamente,
a poner de manifiesto como la diversidad de epistemes o conjuntos de préacticas y saberes
gue caracterizan cada periodo histérico, hacen del hombre un verdadero "constructo”. Va
siendo consecuencia y resultado de fuerzas y experiencias en € confluyentes que, por la
multiplicidad de origenes, le centrifugan y diseminan. A la postre, méas que un sujeto, €l

hombre es un sojuzgado, un "sujetado"*’.

4" La obra de Foucault va recorriendo dmbitos concretos de realidad para poner de manifiesto que la
responsabilidad, intelectual o préctica, queda desplazada de la subjetividad hacia las estructuras. Su obra
mas significativa Las palabrasy las cosas, (1968) (México: Siglo XXI), generaliza su tesis fundamental: el
sujeto estd siempre necesariamente situado y es dependiente, en contra del ge conciencia-conocimiento-
accion.
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5.1. La"estimade si mismo" y laresponsabilidad.

A pesar de laradicalidad del diagnéstico, la antropol ogia realista no puede dejar
de reconocer que una generalizada irresponsabilidad se sobrepone al ambito de la libertad.
Las grandes opciones sobre nuestras vidas, el destino mismo del hombre como ser-en-el-
mundo, estad en gran medida prejuzgado a priori por poderes que le son genos. Nadie ha
tomado esa decision, porgue es consecuencia de la mundanidad e historicidad, categorias
del modo de ser humano. Freud, como es bien sabido, habia desplazado hacia €l
inconsciente toda responsabilidad; Heidegger hace explicito algo andlogo en relacion con la
técnica; Sartre lo constata a partir de la preponderancia del dinamismo impulsivo corporal.
Y con Marcuse, Adorno y Horkheimer® se generaliza toda una corriente critica que sefida
las limitaciones con las que topa la responsabilidad.

A pesar de todo, el hombre se reconoce con capacidad de enfrentarse al mundo y
se declara, antes que nada, sujeto que se estima a si mismo. Si algo reivindicamos, es la
autoestima, la afirmacion, € yo puedo, yo decido frente a nuestras limitaciones, al mundo y
alos otros. Cada hombre se hace valedor de si mismo frente a las coacciones, mas 0 menos
estructurales, y se erige en auto proyecto. Por eso, antes gue responsable ante otro o ante la
ley, debe responder ante si mismo. Tal es la raiz profunda de la moralidad y, como su
consecuencia, también de larevelacion de lalibertad.

Latess, apesar de las apariencias, es fuertemente kantiana ya que para Kant la
moralidad revela la libertad y por la libertad se hace posible la moraidad®. La diferencia
respecto a € estriba en la mayor preponderancia que aqui se concede, no a la razén
trascendental, sino a la empirica de cada ser humano, a cuya voluntad individual -la estima
de si- se remite la conciencia moral. Eso conduce de lleno alareflexion sobre lalibertad.

Recapitulemos antes los anteriores conceptos en un nuevo corolario. El ser
humano se reconoce con identidad propia en la medida en que confirme la "estima de si" y
la “responsabilidad ante si mismo”, como principio originario de moralidad. A partir de la
estima de si, se abre la experiencia hacia la categoria de la libertad, ya que no tendria
sentido hablar y atribuir responsabilidad sin libertad.

* Marcuse, H., (1968) Eros y civilizacion, Barcelona: Seix Barral; (1972) El hombre unidimensional, Barcelona:
Seix Barral; Horkheimer, M. (1969) Critica de la razon instrumental, Buenos Aires: Sur.
49 Kant, 1.(1994) Critica de la razon préactica, Salamanca: Sigueme, p. 16 (particularmente, la nota a pie de

pagina).
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5.2. Lalibertad como gjercicio

Definida como la méas esencia entre las categorias antropoldgicas, € propio
concepto de libertad evoca actos o acontecimientos no libres. Al hombre no lo encontramos
histéricamente mas que asociado a experiencias en las que lo libre y lo no libre comparten,
de modo desigual, sus decisiones. No esta nunca exento de determinismos, necesidades y
coacciones gue impiden la libertad pura. Lalibertad es "graduada’, ya que se dan actos méas
libres y otros menos libres. En consecuencia, no siempre somos libres del mismo modo. A
su vez, lalibertad no es realmente humana sino cuando se hace presente practicamente. No
es facultad pura a priori, sSino que solo se testifica por obras y actos no coaccionados. Se
produce asi € efecto reflexivo de los actos humanos: € hombre se va haciendo libre en la
medida en que realiza acciones libres.

Dentro de la escala variable en la que oscilan, un andlisis fenomenol égico revela
gue los actos se aproximan mas a lo libre seglin se realicen o no de acuerdo a un circuito
intencional con varios momentos. En primer lugar, llamamos libre a acto que responde a
una motivacion reconocida; en segundo lugar, cuando se dirige hacia un fin; y, por dltimo,
s el agente recurre a estrategias para alcanzar este fin. Ello quiere decir que la libertad
realmente humana, mas que a decisiones puntuales, responde a una secuencia intelectual
gue dramatiza o temporaliza |a categoria practica de lalibertad.

La libertad, en consecuencia, radica en la militancia por realizar actos libres. Y
la evolucion onto y filogenética esta constituida por e rechazo y e combate contra los
determinismos, incluso contra el bioldgico, a través de la moralidad, la ciencia, la técnica,
las artes, en fin, la cultura. En eso ha consistido €l progreso: en la contienda por la libertad
en todos los 6rdenes de la vida. Espinosa la asimila a reconocimiento de la necesidad que
vértebra a la substancia (Gnica)® . Aqui decimos precisamente lo contrario: afirmar la
multiplicidad de necesidades y determinismos con el fin de superarlos por un progresivo
empefio practico.

Sintetizamos lo dicho en esta apartado en el siguiente corolario: el hombre no es
libre sino en la medida en que realice actos exentos de coaccion, tanto la que pueda provenir
de si mismo como de su exterioridad. Esto quiere decir que la libertad consiste en el

gjercicio practico de actos, que seran mas o menos libres, en dependencia del grado de

% Etica, Primera parte: "Acerca de Dios', proposicion XXIX: "In rerum natura nullum datur constingens; sed
omniaex necessitate divinae naturae determinata sunt ad certo modo existendum et operandum”.
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reflexion y ausencia de coaccion con el que se gecuten.

5.3. El lenguaje como mediacion expresiva de la conciencia

No es discutible reconocer que el lenguaje es un universal antropol dgico, pero la
infinita variedad de formas linguisticas plantea la pregunta por € sentido de la unidad del
hablar humano™. A su vez, por e lenguaje se ha ido escribiendo la historia de una
filogénesis espiritual de la humanidad que tuvo consecuencias determinantes en la evolucion
biol6gicay social de individuosy pueblos. Todo confirma que la palabra articulada no es un
instrumento que el hombre haya inventado, sino que, como la visién o la digestion,
pertenece a su propio modo ser: "esta en la naturaleza de hombre" y sus funciones no se
reducen slo a vehiculo de comunicaci6n™.

Asi parece por varias razones. En primer lugar, su funcion es originariamente
expresiva, antes que comunicativa. Pero, frente al grito o ala simple onomatopeya, tal como
lo encontramos ya en culturas tempranas, se ha ido vertebrando a través de una doble
articulacion: por la combinacién de signos elementales 0 monemas y por asociacion de
unidades minimas de sonido o fonemas. Doble articulacion impensable sin la
intencionalidad que transciende o emerge sobre la propia capacidad bioldgica de expresarse.
A dla se aiade lainfinidad de variables significativas a partir de pocos signos o reglas. En
segundo lugar, la propia adquisicion del lenguaje supone una serie de operaciones
complgjisimas que, a pesar de todo, se realiza de modo temprano y ain antes de que la
experiencia pueda ser plenamente valorada y estructurada. En tercer lugar, la dependencia
de factores de orden natural, etolégico, etc. ha generado una variedad inmensa de formas
expresivas o lenguas, de tal modo que puede decirse, no sin razén, que por € lenguagje la
humanidad se unificay por las lenguas se divide.

L as teorias sobre el origen y los mecanismos ultimos del fenébmeno del habla, a
pesar de su diversidad, participan de la conviccion comun segun la cual lenguaje,
pensamiento y conciencia no son disociables. Lo gque se recapitula en las tesis de Chomsky,
gue recurre a concepto de "estructuras innatas universales’ para dar cuenta de su

*1 En todo cuanto vamos a decir sobre el lenguaje, nos ha servido de guia € libro de Maceiras, M. (2002)
Metamorfosis del lenguaje, Madrid, Sintesis. En cada uno de sus capitulos se va siguiendo la trayectoria de
las funciones antropol gicas del lenguaje.

°2 Benveniste, E. (1971) Problemas de linguiistica general, Madrid:Siglo X XI, p. 180



universalidad. Lévi-Strauss invoca como inconscientes las "reglas de transformacion” y
combinacién, andlogas a las de los demas sistemas de comunicaciéon e intercambio. La
psicologia cognitiva vincula lengugje y pensamiento, haciendo a ambos dependientes de
factores asociados a la experiencia del sujeto. No cabe duda que una antropologia
fundamental, reconociendo el asiento cerebral y mental de las estructuras linguisticas, no
puede dejar de sefidar que en € lenguaje no sdlo se manifiesta la capacidad combinatoria
mental, sino también la intencion semantica subjetiva de decir algo no explicable por €
juego de las relaciones que constituyen las estructuras linglisticas. Es € qué, lo dicho del
decir.

El Estructuralismo linguistico, respondiendo a exigencias de método, ha
insistido en la divisién lengua’habla, a partir del Curso de linglistica general de De
Saussure, generalizando la atencién a la lengua, entendida como sistema formal de signos,
que significa en virtud de sus relaciones y oposiciones inmanentes™. Pero esta tentativa,
legitima en el orden de la linglistica, no puede generalizarse como explicacién completa del
fendémeno del lenguaje, simplemente, porgque cuando hablamos nos referimos siempre a algo
exterior a la estructura de la lengua, sea que volvamos la atenciéon a que habla como a
aquello delo que habla. El lenguaje siempre es hablado por alguien y se refiere aalgo.

La referencia se bifurca en dos direcciones. remite, en primer lugar, a sujeto
mismo que habla en cuanto que dice algo de como é ve e mundo; en segundo lugar,
encamina hacia el objeto, hacia el mundo que adquiere organizacion y sentido a partir de la
palabra. Pero no solo e mundo se organiza por la palabra, ya que, siguiendo a herederos de
Kant, Herder y Humbold, € lenguaje va contribuyendo a ordenar, organizar y vertebrar la
conciencia y e pensamiento®. De este modo, pensamiento, conciencia y lenguaje, se
estructuran por su propia relacion dialéctica. Por eso es dificil hablar de pensamiento o
conciencia, plenamente constituidos, sin signos, sin lenguaje(s). Tales supuestos Ilegan
hasta Chomsky y coinciden con las conclusiones de |a epistemol ogia genética, ya evocada.

Pensamiento y lenguaje se organizan en contemporaneidad légica no es concebible

* De Saussure, F. (1945) Curso de linglistica general, Buenos Aires:.Losada, p. 64-65. Cf. iguamente
Hjelmdlev, L. (1971) Prolegdmenos a una teoria del lenguaje, Madrid: Gredos, Alarcos. E. (1972)
Gramatica estructural, Madrid: Gredos.

> Herder, J. (1982) Ensayo sobre € origen del lenguaje, Madrid:Alfaguara. Humbold, K. W. von (1991) Escritos
sobre € lenguaje, Barcelona: Peninsula; (1990) Sobre la diversidad y estructura del lenguaje humano y sus
influencias sobre e desarrollo de la humanidad, Barcelona: Anthropos.

Chomsky, N. (1972) La lingiistica cartesiana, Madrid: Gredos, p. 30, 39, 49, 50; El lenguaje y €
entendimiento, Barcelona: Seix-Barral, p. 51.
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pensamiento sin lenguaje, sin signos, sean palabras u otros que suplan sus funciones.

La eficacia reflexiva del lenguaje sobre la concienciay el pensamiento, afiadida
a la intencionalidad significativa que toda palabra encierra, hace dificil una epistemologia
gue pretenda reducir el lenguaje a la capacidad combinatoria angja a sistema nervioso o a
procesamiento del flujo de informaciones, como sucede en las operaciones de computacion.
El lenguaje humano estd, en contraste, dotado de una eficacia significativa que provoca la
trascendencia que hizo posible las creaciones simbdlicas de orden lingtiistico™. El lenguaje,
a su vez, promueve, impulsa y provoca significados inesperados que, por los infinitos
modos de darse, no parecen sometibles a la ecuacion estimulo-respuesta y cuya eficacia se
integra como elemento efectivo ontogenético y filogenético.

La capacidad preformativa del lenguaje es llevada hasta sus Ultimas

consecuencias por autores como B.L. Whorf>®

, paraquien el lenguaje, en virtud de su accion
reflexiva, modela los pensamientos més intimos, regula la comprension y la utilizacion del
medio y determina la misma percepcion césmica. Por esto los problemas de lenguaje se
truecan en problemas antropoldgicos de la experiencia profunda. Quien habla y quien
escucha se encuentran inconscientemente atados, como atrapados por una ley natural®’.
Ideas que, con las de Sapir, han contribuido a formular € Principio de la Relatividad
Linguistica.

Tales tesis pueden ser extremas, como la experiencia ordinaria pone de
manifiesto. Se debe, sin embargo, recordar que son los sistemas simbdlicos miticos,
religiosos, literarios, etc., aquellos que aparecen en la vida de individuos y pueblos como
matrices de referencia generalizada a partir de las cuales se aceptan, entienden e interpretan
las creencias, los roles sociales, € significado de latradicién, €l valor de las costumbres, etc.

Son "grandes textos', "textos fundadores' los que, en e fondo, aparecen a trasluz de las
formas de religion, de las maneras de entender la convivencia 'y de nuestras concepciones

del mundo.

* Cassirer, E. (1971) La filosofia de las formas simbdlicas, México: FCE, 3 vols. Obra todavia hoy de
importancia capital para una aproximacion detenida a las diversas formas de lenguaje. Para Cassirer, todo
signo es ya un simbolo, puesto que remite a una referencia situada mas alla de su materialidad. De ahi que
todo lenguagje sea, para é, de orden simbdlico. Tesis que no son compartidas, entre otros, por Ricoeur.

* Whorf, B.L. (1971) Lenguaje, pensamiento y realidad, Barcelona: Barral. Sapir, E., (1971) El Lenguaje,
México: FCE.

> bid., p. 250.
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Tales supuestos justifican laformulacién del corolario siguiente: €l lenguaje esta
dotado de eficacia significativa, intencional y reflexiva, por la cual pensamiento, conciencia
y palabra se vinculan dialécticamente y se configuran como variables interdependientes.
Esto quiere decir que e uso discursivo de la palabra, su gercicio oral y escrito, son una

condicion esencial paralaestructuracion y desarrollo del entendimiento y de la conciencia.

5.4. Lavidasocial como contexto de autorrealizacion

Sin mayores reservas, es generalmente aceptado el caracter comunitario del ser
humano. Tal convencimiento aparece ya bien matizado por € propio Aristételes cuando
sefida que, en virtud del caréacter complementario de los sexos, € hombre forma, "sin
decision” ni plena conciencia, comunidades familiares.®® Pero tal naturalismo se prosigue
conscientemente porque e hombre es e Unico anima dotado de palabra (logos), "para
manifestar 1o conveniente y lo perjudicial, asi como lo justo y lo injusto. Y esto es propio
del hombre frente a los demés animales: poseer é solo, el sentido del bien y del mal, de lo
justo y lo injusto, y de los demas valores, y la participacion comunitaria de estas cosas
constituye la casay la ciudad"™.

Como es apreciable, a la palabra o logos no le asigna Aristoteles, con aguda
modernidad, la simple funcién de comunicar, sino la de manifestar y discernir valores. Ella
gueda asi esencialmente asociada al sentido moral y, por tanto, a la experiencia de la
libertad. La hondura del razonamiento aristotélico es admirable: si hablamos es porque
previamente juzgamos y S juzgamos es porque reconocemos valores, luego no todo es
igual. Y porque no hay neutralidad ética, algo es preferible y tolerable y algo intolerable. Lo
gue supone la capacidad de discernimiento en vistas a la accion, convirtiendo la palabra en
organo de la libertad. Pero palabra y libertad son, por un parte, principio y, por otro,
consecuencia de lavida comunitaria.

Siguiendo €l razonamiento, asi como la palabra tiene sentido en comunidad, la
libertad sigue la misma suerte. Una libertad solipsista, regida por e individualismo, no

podréa siquiera reconocerse como tal. Sélo cuando un obrar libre se encuentra con otro obrar

% Aristételes, Politica, 1252 a, Trad. cast., Madrid, Ed. Gredos.

* |bid., 1253 a 11., p. 50-51. Aristételes distingue sagazmente entre voz y palabra. La primera es patrimonio
de todos los animales. por ella se expresa el dolor y € placer. La palabra (logos), como se puede apreciar,
implica una serie de operaciones humanas, como son la vaoracion, € aprecio y, en Ultima instancia, la
capacidad de discernir €l bieny el mal, en vistas a obrar de un modo u otro.
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igualmente libre, el hombre se reconoce como sujeto pleno de libertad. Ello puede abrir el
camino hacia la opresiéon y la eliminacion del otro, pero también la via del respeto y de la
solicitud. En ambos casos la comunidad y |a sociedad son categorias esenciales para que un
ser, dotado de la posibilidad de actos libres, se realice como realmente libre.

Las tesis aristotélicas se ven reforzadas a partir de la nueva metafisica derivada
de las tesis de la revelacion judeo/cristiana, ya que € mundo pasa a ser e ambito de los
hijos de Dios. La interpretacion cristiana del mundo introduce una solicitud de humanismo
radical e integral a elevar la caridad a esencia de la fe. Su préactica no puede ser mas que
comunitaria, porque la caridad es amor y solicitud préctica por el projimo. Pero € préjimo
no existe como categoria sociol6gica, es nadie, ya que él esta ali donde esté € més débil y
necesitado. Eso, por una parte, prolonga el sentido comunitario hasta los confines de la
humanidad; a su vez, el gercicio de la vida cristiana se convierte en principio humanizador
en cuanto que, s como Vvirtud teologal tiene como objeto a Dios, la caridad es cometido
histérico de practicas concretas. Tesis de largo acance en las filosofias y en la cultura
occidental, que fecundaran, ya secularizadas, las convicciones ilustradas.

Rousseau, a través del concepto de contrato social pone precisamente de
manifiesto que, aunque a hombre pueda concebirsele aislado, histéricamente no lo
encontramos més que en sociedad®. Kant, por su parte, insistira en que no es posible un
ideal de moralidad y de libertad sino en sociedad, entendida ésta como "reino de fines', en
cuanto que cada ser racional debe ser legidador y subdito respecto a la ley mora
fundamental: tratar y respetar alos demas como fines en si mismos, aplicandose cada uno la
norma que considera obligatoria para todos™. A partir de esto es posible pensar una
sociedad cosmopolita. Ese es € ideal de la libertad, no factible fuera de la comunidad.
Hegel, por su parte, hace consistir toda su filosofia del Espiritu en poner de manifiesto que
la libertad no puede alcanzar su plenitud sino cuando se integra en las comunidades éticas,

religiosas, juridicas, etc. No basta la voluntad de bien (Moralitat) para realizar plenamente

% Rousseau, J. J., (1964) Du contrat social ou principes du droit politique, Oeuvres complétes, 111, Paris:
Gallimard, p. 349 ss. Cierto que la voluntad general nace como voluntad de defensa contra el amor propio
y ansia de dominio de los méas fuertes. Ahora bien, € pacto socia es histéricamente originario e
inconsciente. Rousseu no considera superior € valor moral del estado de naturaleza, ya que el estado civil
hace germinar en el hombre lo que no logra en el estado natural: "Se puede afiadir a la cuenta del estado
civil la libertad moral que Unicamente hace a hombre verdaderamente duefio de si; ya que e impulso
propio del apetito es esclavitud, y la obediencia a laley que nos hemos dado es libertad". 1bid. p. 364-365:
I, VIII, "Del'état civil".

o Kant, I. (1992) Fundamentacion de la metafisica de las costumbres, Madrid: Soc. Econ. Matrit. de Amigos
del Pais, p. 69y ss.
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la libertad. Esto sucede solo a condicion de que el hombre participe en e espiritu objetivo
comunitario (Sttlichkeit) através del espiritu popular, el arte, lareligion, lafilosofia, etc.®?

Los existencialismos contemporaneos, particularmente €l de K. Jaspers y G.
Marcel, hacen de la comunicacion una de las categorias de la existencia auténtica. Igual
sucede en personalismos como los de M. Scheller y E. Mounier. Para este Ultimo es
contradictorio pensar que la persona pueda alcanzar su plenitud fuera o a margen de la
comunidad. De ahi que quiera para el suyo la denominacién de personalismo comunitario *
. Més en nuestros dias, la filosofia de E. Lévinas lleva a limite e reconocimiento de la
ateridad, situando en € otro y en los otros el principio de toda responsabilidad. Ante ellos
soy mas responsable que ante mi mismo. Al principio fenomenolégico de la reciprocidad,
Lévinas antepondra el de la alteridad, substituyendo € "yo puedo”, "yo debo" por € "heme
aqui"®. De raiz y matriz judaica, la obra de Lévinas ha tenido, paraddjicamente a nuestro
entender, gran repercusion en ambientes cristianos, sobre todo en los proximos a ambientes
de desigualdad y subdesarrollo.

Se justifica, en consecuencia con lo dicho, afirmar el corolario segun € cud, la
comunidad y sociedad constituyen las condiciones de posibilidad del desarrollo pleno de la

libertad y de |a persona en todas sus dimensiones.

6. La pregunta por €l ser en el contexto antropoldgico

La reflexion sobre el hombre como ser en e mundo, ligado a tiempo y a la
historia, no puede dejar de abordar € problema de su propia consistencia ontogenética.
Cierto que tal pregunta es extensible a todos los demas seres. Pero en el hombre eso sucede

de modo singular porque é es e Unico, entre todos €llos, capaz de suscitarla. Ellainduce la

%2 Hegel, G.W.F. (1983) El sistema de la eticidad, Madrid: Ed. Nacional; (1981) Fenomenologia del espiritu,
México: F.C.E., particularmente: "BB. El Espiritu", p. 259 y ss. Toda la filosofia del espiritu de Hegel es la
minuciosa reflexion sobre las grandes formas espirituales (religion, arte, filosofia, historia, derecho) a través
de las cuales la humanidad ha desplegando el proceso sucesivo de lalibertad y la autoconciencia.

% Mounier, E.,(1992) Obras completas, Salamanca: Sigueme, 4 vols. Particularmente, Revolucién personalista
y comunitaria, |, 159-500; Manifiesto al servicio del Personalismo, |, 579-756; ¢Que es el Personalismo?,
[11, 193-266.

% Levinas, E., (1977) Totalidad e infinito, Salamanca: Sigueme; (1987) De otro modo que ser, o mas alla dela
esencia, Salamanca: Sigueme. A las motivaciones e ideas fundamentales de Lévinas hemos dedicado el
trabgjo "Emmanuel Lévinas: Misticismo y Alteridad”, (1996) Mistica, Pensamiento y Cultura, Zaragoza:
Ibercagja.
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reflexion sobre si su modo de darse como ser-en-el-mundo es identificable con € ser-para
lamuerte. Se trata, pues, de continuar con la secuencia de las categorias antropol 6gicas
fundamentales y no de teologizar e problema. Ahora bien, como sucede a propio
Heidegger, la analitica del ser-en-el-mundo suscita el de la pregunta por su fundamento, vy,
con €lla, la pregunta por el fundamento de todos los entes. O sea, se abre € paso hacia una
onto/teologia coherente con la pregunta. Lo que, con independencia de las cautelas
heideggerinas, remite a una secuencia de asuntos, presentes en toda la historia, mas o menos
explicitamente, en los que se entrelazan cuestiones metafisicas, racionalmente formuladas, y

las que se vinculan al significado antropoldgico de lareligion.

6.1. ¢Por qué existe algo y no més bien nada?

Aungue dificilmente enumerables las motivaciones originarias de la
multiplicidad de creencias, no cabe duda que la religién es una de las manifestaciones
antropol 6gicas mas universales y permanentes. Solo por la fuerza de los hechos, no parece
coherente despachar e asunto, simplemente negando su objeto (natural o trascendente) o
atribuyéndolo a una ancestral patologia del psiquismo. Las Fenomenologias de la Religion
advierten que s la conciencia, siguiendo a Husserl, es siempre "conciencia de algo" , no
puede pasarse por alto la pervivencia del sentimiento religioso como fendmeno permanente
en la conciencia, tal como muestra la obra de Mircea Eliade. Y € libro de R.Otto, Lo Santo,
clasico en este asunto, sefida que los diversos tipos de religion, incluso naturalistas,
aparecen ligadas a las experiencias de |o "sobrecogedor” y "fascinante"®.

Ademés de atender a los hechos, no puede orillarse la propia légica de la razén
ilustrada, como quiere ser la nuestra. Sea cual fuere la raiz biolégica de lo que [lamamos
espiritualidad, ésta se da vinculada a la subjetividad, esto es, a la conciencia que cada ser
humano tiene de ser el autor de sus propios actos. Se hace entonces premiosa la pregunta
por € principio l6gicamente adecuado y ontol 6gicamente suficiente para que el ser-en-el-
mundo se dé en esta forma subjetiva que aparece ligada al mundo de la intelectualidad y de
la espiritualidad. El asunto lleva hasta € libro XII de la Metafisica (cap., 7-10) de

Aristoteles, si bien esta presente en todas las filosofias, de las mas a las menos ateas (Santo

® Eliade, M. (1981) Tratado de historia de las religiones, Madrid:Cristiandad; (1978-80) Historia de las
creenciasy delasideasreligiosas, Madrid: Cristiandad. Otto, R. (1980) Lo Santo, Madrid: Alianza.
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Tomés, Descartes, Leibniz, Kant, Schopenahuer, Marx), aunque con signos muy distintos
gue se bifurcan en una alternativa.

Cierto que se puede, de una vez, eliminar todos los problemas afirmando que la
subjetividad es, por entero, reductible a las estructuras fisico quimicas. Que el hombre esté
dotado de moralidad, de espiritualidad y racionalidad, de religiosidad, etc., todo eso no
demuestra més que la omnipotencia de la materiay su ato grado de desarrollo. La plenitud
humana es s6lo mundanay temporal y por eso sus inquietudes, esperanzas, afanes morales...
estan abocados a muerte, demostracién Ultima, pero pamaria, de que "el hombre es una
pasion indtil"®. Cualquier principio supra natural, retomando la biontologia materiaistay el
entusiasmo de Nietzsche, han perdido sentido a la luz de nuestra modernidad neoilustrada
por las ciencias de hoy. Dios ha muerto y con é la vigja idea de hombre como ser-para-la-
trascendencia del mundo. El nuevo hombre es cuerda tendida "entre € animal y el
superhombre", vida natural, sentido de la tierra®’, cuya Gnica trascendencia es la superacion
de si mismo por sus propias obras. Conclusién que no pocas filosofias y ontobiologias
arriesgan, tomando como razon el supuesto de elevar la naturaleza material y organica,
contingente y perecedera, a principio absoluto y necesario. Su correspondiente
epistemol 6gico podria ser [lamado fideismo cientifico.

Pero, con no menos rigor intelectual, se puede seguir la propia logica de la
investigacion cientifica para la que experimentable y relativo van asociados. En
consecuencia, no serd coherente, en nombre de la ciencia, absolutizar lo relativo, 1o que
solicita mantener los enunciados de verdad en su mismo orden, sin hacerlos extensibles
hasta més ala de la l6gica de la experiencia. Del mismo modo, las filosofias, si se atienen a
los limites de la propia coherencia racional, deberén guardarse de elevar a omnipotentes los
poderes de larazén simplemente humana. Ciencias y filosofias podran decir |o que las cosas
son, como aparecen y se manifiestan..., pero querer alcanzar la razon Ultima de por qué son
asi y, alapostre, por qué son, supondria situarse en una posicion |ogica anterior al origen de

la secuencia de la causalidad ala que se vincula €l ser y e desarrollo de las cosas.

% Sartre, JP., El ser ylanada, op. cit., 678
® Nietzsche, F. Asi hablé Zaratustra, Madrid: Alianza, Prélogo, p. 31-46.
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6.2. ¢Qué entendemos por espiritu? El lugar de la expresion estética

Sin que sea nuestro propdsito ahondar en € asunto, ni tampoco tengamos
suficiente capacidad para hacerlo, el concepto de espiritu a que aqui nos referimos procede
de las sugerencias de Hegel. En él no se opone a materia y se asimila a la fuerza, d
movimiento del ser natural, humano o no, para perdurar en su ser, para ho anquilosarse y no
morir. ES, pues, € esfuerzo por superar su propia e indefectible contingencia. Paraello el ser
humano pone en gercicio su libertad y su creatividad objetivandolas en instituciones éticas
(familia), comunicativas (comunidades de convivencia y cultura), en instituciones politicas
como son las diversas formas de convivencia, para concluir en el Estado, como forma del
espiritu absoluto, esto es, como ambito Ultimo par € desarrollo de la libertad. Por eso dira:
"el ambito del derecho es lo espiritual, que es libre de tal modo que la libertad constituye
substancia 'y determinacion, y el sistema del derecho es € reino de la libertad realizada, el
mundo del espiritu producido de é mismo como una segunda naturaleza™".

"Una segunda naturaleza', dice Hegel, esto es, un modo de ser mas perfecto,
mas logrado y acabado es el que se genera por la convivencia, por € arte, por las ciencias, la
filosofiay lareligion, en fin, por la creatividad generaday fomentada en la convivencia®™.

Siguiendo a Hegel, aunque no sin vacilaciones, aqui entendemos espiritu como
sinbnimo del ambito de la creatividad personal y subjetiva, experiencia permanente y
universal de los seres humanos, sea cua fuere su desarrollo o grado de evolucion. Asi
entendida, recubre todo cuanto somos capaces de elucubrar interiormente y a lo que, en
formas diversas, le damos cuerpo. Sin atender a sus raices psicoldgicas ni a sus dimensiones
éticas 0 socides, € de la espiritualidad es e mundo de la imaginacion creadora y
transformadora, el de la figuracion fantastica... que, apartandose del realismo espacial y
temporal, tiene como objeto un espacio sin margenes e incontenible paralos conceptos. Para
la creatividad imaginativa lo real se desvanece, pero también se vivifica con infinidad de
sentidos no sometidos a la l6gica ni a ninguna actividad combinatoria. La obra de G.
Bachelard ™ muestra hasta qué punto los propios elementos -tierra, agua, aire, fuego- que
combinan miticay materia, y con ellos todas las cosas, pueden ser motivo para lafabulacion
y la simbolizacion. Por esta actividad se configura el mundo poético, que no en vano

% Hegel; (1993) Fundamentos de filosofia del Derecho, Ed. Libertarias, Madrid, par. 4, p. 96.

% Hegel, El sistema de la eticidad, o.c..

" Bachelard, G.(1965) La poética del espacio, México: F.C.E.; (1978) El agua y |os suefios, México: F.C.E.;
(1982) La poética de |la ensofiacién, México: F.C.E.; (1958) El airey los suefios, México: F.C.E.
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Aristoteles relacionaba con la actividad constructiva.

La capacidad para la creacion poética supone una trasgresion del orden de la
vida cotidiana, de los significados cientificos y de los sentidos del mundo ordinario, para
introducir otros incluso contradictorios con ellos: es el mundo de lo posible, de lo deseable,
de lo esperable que, no sin efectos perturbadores para el realismo de la vida comuan, abre a
mundo de los sentimientos espirituales, morales, religiosos, afectivos, etc. Incluso la fe no
es gena a la vivencia imaginativa de sus dogmas y creencias. Todo ello muestra que €
hombre es animal imaginativo. Y la imaginacion, vituperada por Pascal como "maestra de
error y falsedad"™, porque confunde lo verdadero con lo falso, adquiere en Kant el papel
fundamental de intermediaria entre los datos sensibles representables y 1os conceptos. No
cabe duda que ella fue una de las mas eficaces contribuyentes a progreso espiritual de la
humanidad y a su evolucion ontogenética. Lo que parece evidente si se atiende a su papel €l
laexpresividad estética.

6.3. Hegel: el arte como expresion del espiritu

Coherente con el propésito de nuestra tesis, debemos sefidlar aqui que el ambito
del espiritu, en e sentido que hemos anotado con Hegel, encuentra en la representacion
estética una de sus formas con mayor capacidad expresiva. En capitulos siguientes nos
detendremos en algunas formas de pensamiento mas relacionadas con la vitalidad, siguiendo
los objetivos de nuestra tesis, pero parece coherente hacer aqui alusion breve a las tesis de
Hegel sobre € arte, a partir de una de sus obras mas significativas, la Enciclopedia de las
Ciencias Filosdficas’®, porque en ella vemos confirmada la relacién vitaismo/
expresionismo. Mas todavia: las tesis de Hegel son quizas influyentes en filosofias, como la
de Schopenhauer que, en su empefio por combatir las ideas hegelianas, de hecho, como
veremos, se aproximaal esguema basico de pensamiento.

En coherencia con sus propias ideas, Hegel entiende que |os seres naturales son
solo representaciones limitadas y finitas de laidea universal, absoluta e infinita, de cada uno

de ellos. Con dos gjemplos: este libro que tengo en la mano no es sino una concrecion finita

™ Pascal, B. (1963) Pensées, Oeuvres complétes, Ed. Lafuma, Paris: Seuil, p. 504.

" Kant, |., Critica dela razon pura, B 151, 152

2 Hegel, (1997) Enciclopedia de las ciencias filostficas, trad. R. Valls, Alianza, Madrid,. Parégrafos citados:
558, 560, 561. Paginas: 583-584.
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y natural dela"idea Libro"; y cada uno de los seres humanos no es sino un ente limitado y
natural de la "idea de Humanidad”. Precisamente e Arte, mediante la intuicion, tiende a
conocer o liberar ese absoluto que habita en e seno de cada uno de los entes. Por eso €l
artista necesita, sin duda, de las formas externas y naturales de las cosas, pero éstas deben
ser tomadas como expresiones del contenido espiritual que cada una encierra en si misma,
de tal modo que lo exterior y visible debe ser visto solo "como forma natural significante del
espiritu
no se queda en la reproduccion de las formas, de modo mas 0 menos redlista, sino porque

"7 Por eso si una obra es realmente artistica, 1o serd porque laintuicion de labelleza

alcanza a penetrar lariqueza del espiritu ala que laforma sensible solo da cobertura. De ahi
gue, en el fondo, € verdadero arte es siempre de naturaleza simbdlica, en cuanto que remite
alavidainterior gue anima a las cosas. Hegel aprecia, sin duda, la belleza que € realismo
clasico ha sido capaz de representar, pero la plenitud de la belleza

"Se encuentra en €l arte de la sublimidad o arte simbdlico en €l cual
no ha sido hallada todavia la figura adecuada a laidea; antes bien, €l
pensamiento estd expuesto como emergente y luchando con la
figura, como una especie de comportamiento negativo respecto de
ella, aunque al mismo tiempo est4 esforzandose en darle forma. El
significado, o sea, € contenido, muestra asi ciertamente no haber
alcanzado todavia la forma infinita, no ser aliin sabido como espiritu
libre ni ser consciente de si. El contenido es solamente como el Dios
abstracto del puro pensar o un tender hacia él que sin descanso y sin
reconciliacion se revuelve por todas las figuras en tanto no puede
alcanzar sumeta'.”

Las palabras de Hegel parecen claras. el artista busca reconciliar la forma
exterior con el espiritu interior de las cosas, y para eso lucha con la figura porque €ella, con
Su concreta presencia sensible, opaca y oculta la infinitud de la idea que cada cosa lleva en
si misma. De este modo €l acto intuitivo por el se moviliza la creacién artistica es un tender
hacia un contenido no alcanzable, camino hacia "el Dios abstracto”, cua simbolo de una
totalidad o infinitud siempre perseguida por cada obra de arte. En este sentido, €l arte es
creacion inacabada de simbolos en cuanto que ninguna de sus obras acanza a expresar la
infinitud de la que cada forma sensible es sélo representacion. Cierto que cada creacion
artistica supone una especie de "contacto con la sublime divinidad cuya expresién ha sido

3 |bid., § 558.
" bid., § 561.



lograda por la obra de arte" mediante la cual €l genio del artista se siente "como en su casa
con su propio sentido y sensibilidad".”™ Pero eso es méas provisional que definitivo, porque
g artista es incesante en su creacion, precisamente porque cada obra es "solo un peldafio de
laliberacion", dado que lo absoluto que habita las cosas es en si mismo no susceptible de ser
plenamente expresado.

Las ideas de Hegel, anteriores a todos los movimientos decimonoénicos del
impresionismo y €l expresionismo, adquieren hoy plena actuaidad en relacién a la
interpretacion y valoracion de las corrientes y vanguardias contemporaneas 'y su recurso ala
abstraccion y a la desrealizacion. Quizas sus més significativos representantes adquieren
nuevo valor alaluz de estas ideas de Hegel poniendo en evidencia la permanente solicitud
del espiritu que no encuentra su plena expresion en |os realismos clasicos que, precisamente
por lafijacion de la belleza sensible, pueden apartar de la busqueda de |a esencia misma de

las cosas y su sentido pleno, mas alla de su presentacion figurativa.

6.4. La especificidad de |a creatividad humana

S a la creatividad espiritual y a la capacidad de simbolizacion se afiade la
capacidad de programacion, de previsiéon y proyecto y, en no menor medida, de esperanza...,
gue caracterizan a ser humano como ser-para-€l-futuro, ya que € porvenir actla como
principio de evolucién ontogenética y filogenética, cabe la duda de si todo €llo no es mas
gue una derivacion de | as asociaciones biogenéticas.

Como en las demés operaciones intelectuales y espirituales -del pensamiento a
la palabra- puede también plantearse la pregunta de hasta qué punto estas actividades
espirituales son 0 no reducibles a las estructuras fisicoguimicas y celulares. Al problema nos
hemos referido ya en el apartado segundo y tercero. Ahora bien, méas alla de las dudas y de
las certezas de las ciencias de la vida, laamplitud y variedad del mundo espiritual hace muy
problematica su adscripcion solo a mecanismos estructurales. EI emergentismo puramente
reactivo a partir de elementos fisico quimicos, energéticos, o de computacion, hoy por hoy,
aparece como tentativa bastante més gratuita que la de atribuir las operaciones de
pensamiento, creacion, prevision, intencion, emocion, afecto, etc. a un principio espiritual,

sin duda integrado en la materia, que esta organizada también en orden a la espiritualidad.

™ | bid. § 562.
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En lamedida en que avanza €l conocimiento de la materia, vamos sabiendo hasta qué punto
ésta se aparta de | as propiedades que [lamamos materiales, en su sentido experimental.

L as aproximaciones, sorprendentes tantas veces, entre sensibilidad e inteligencia
humana y animal, hace sobresalir, todavia més, el mundo de la creatividad espiritual como
uno de los caracteres mas especificos y singulares del ser humano. Sabemos que los
animales suefian y sus ensofiaciones son interpretadas por |os bidlogos como una especie de
"reprogramacion genética’, 1o que, es posible, eso mismo supongan para € hombre. Quizés
no estén tampoco desprovistos de fantasia, si seguimos a algunos de nuestros primatélogos
actuales™, pero sdlo el hombre hasido capaz de poner todo su mundo interior por escritoy a
través de la infinidad de modos artisticos por los que ha ido transfigurando simbdlicamente
su mundo, los objetos y experiencias, 10s acontecimientos, su cuerpo y su habitat, etc. Sobre
todo, su propia muerte ha quedado simbdlicamente ritualizada a través de la imaginacion

poética en todas las culturas.

6.5. En ser humano: animal de experiencias, animal de carencias

A partir de los supuestos anteriores, parece que puede replantearse la
conviccion, tan antigua como el propio pensamiento occidental, segun la cua el hombre es
un animal de experiencias, esto quiere decir, de carencias. Y solo cabe hablar de é como ser
gue se va configurando por sus propias obras, |0 que supone reconocer su historicidad,
mediante la cual aparece asociado a la realizacion de sus fines. Esto quiere decir que la
naturaleza humana no puede ser asimilada a una realidad ya hecha, individual y solipsista,
porque sus fines y funciones no son en absoluto disociables de lavida"en lacasa' y € "la
ciudad", realidades ambas tan naturales como el anthropos bioldgico. Lo contrario,
confirma Aristoteles, seria algo propio de un "ser inferior o superior a hombre"’’. En
consecuencia, sin menoscabo de su rango substancial, el ser humano en su concrecion vital
y existencial, es tanto por su naturaleza como por sus obras, esto es, por su historiay su
cultura. Lo cua no supone asentir sin contrapartida al notable clima historicista, que Ortega
y Gasset sintetiza con una afirmacion axiomética, "el hombre no tiene naturaeza, tiene

historia’, sino que mas bien debe reformularse su axioma afirmando que la naturaleza del

"® Morin/Piattelli-Palmerini,(1974) Le primate et I'nomme, Paris: Seuiil.
" Aristételes, Politica, o.c., 1253 a 9.
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hombre consiste en ser histérica, 0 en realizarse en la historia, para gque pueda acanzar sus
fines. Fines que, si volvemos a Aristételes, son los de su felicidad en los limites establ ecidos
por la convivenciajustay lablsgueda del bien.

Nos hemos propuesto en este capitulo dejar claro en "qué tipo de ser humano"
estamos pensando cuando hablamos de la relacion vitalidad/expresividad. Confiamos en
haber dejado claro que la antropologia basica en la que se sustenta nuestra tesis es la
afirmacién de que el hombre va adquiriendo su determinacion de tal mediante un proceso de
interaccién con el mundo que le toca vivir y experimental. Su ontogénesis, por tanto, puede
ser calificada de crono génesis, mejor todavia, de culturgénesis, en cuanto que sus propias
acciones, desde € automatismo biologico a la creatividad libre, son instrumentos de su
propio progreso ontogenético. Creatividad que encuentra sus formas mas visibles y, quizas
también mas depuradas, en las obras de arte. Pero quizas convenga alguna precisién més en
relacion con esta antropologia fundamental en la que se quiere inscribir nuestra tesis.
Precisiones que formulamos como sigue.

En primer lugar, una cautela epistemologica debe hacer referencia a la
permanente contienda sobre la interpretacion de la relacion cuerpo/vitalismo/alma. Queda
fuera de nuestro propésito abordarla directamente. Ahora bien, sobre esta temética clasica e
histéricamente tan cargada de polémicas, hemos sugerido nuestro punto de vista toda vez
gue nos hemos atenido a la visién, para nosotros principalmente representada por F. Jacob,
sobre las concepcién del ser humano como "integron”, esto es, como unidad integradora de
elementos heterogéneos que actian como nucleo responsable del que emergen todas las
actividades humanas, de las bioldgicas a las mas espirituales y, naturalmente, también las
obras de arte. La dualidad de lo corpora y lo animico es en nuestros dias més
adecuadamente planteado bajo |0s supuestos de una antropol ogia que procede, no a partir de
la dualidad, sino de la unidad con la que estructural y funcionalmente se presenta el ser
humano, a la que nos adscribimos en las paginas anteriores.

En segundo lugar, nos imponemos dos limitaciones. La primera sefiala que no es
nuestro propdsito trazar un recorrido historico, sSino una aproximacién a ciertas tipologias,
gue consideramos mas adecuadas a | 0s objetivos de nuestra tesis. Por tanto, la aproximacion
a diversos puntos de vista historicos esta aqui motivada, no por criterios exhaustivos, sino
por su contribucion a la argumentacion general que proponemos. La segunda quiere dejar

claro gue daremos mas importancia a aquellos model os que en cierto modo privilegian o de
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algun modo avalan nuestra tesis de fondo, que pretende establecer unarelacion de influencia
entre vitalismo corporal y expresionismo estético. Somos conscientes de gue un recorrido

historico completo seria, simplemente, inabordable en unatesis doctoral .






69

CAPITULO 11

ANIMISMO Y VITALISMO: SU EXPRESION ESTETICA
EN LA CULTURA GRIEGA

Coherentes con |o adelantado en la introduccién, € objetivo inmediato de
este capitulo se orienta al andisis de las primeras manifestaciones documentadas de
nuestra cultura occidental para hacer ver que €ellas aparecen asociadas a la que, de un
modo genérico, podriamos |lamar interpretacion "animista’ y "vitalista' de la naturaleza
y del ser humano, que encuentra sus expresiones mas notables en diversas formas
artisticas, que van desde lafiestay la danza al poema, €l himno, latragediay lamusica.
Esta conviccién la vemos confirmada, a nuestro juicio, en los origenes del la cultura
griega, a la que nos aproximamos aqui porque €ella fue prototipica y en gran medida
inspiradora de toda nuestra tradicion espiritual, muy especialmente de agquellas formas
de pensar que estudiaremos en capitul os sucesivos.

Para esta aproximacion a los griegos, a modo de regla metodologica,
tomaremos como hilo conductor tres nicleos tematicos, porgue en ellos confluyen
asuntos esenciales de agquella fecundisima cultura. Son |os siguientes:

1. Interpretacion animistay dindmica de la naturaleza

2. El vitalismo orfico y sus expresiones estéticas

3. Vitalismo antropol6gico en e Pitagorismo. La musica como expresion y

terapia.

Es indudable que podria extenderse la investigacion hasta mucho més ala
de estos tres campos teméaticos, pero entendemos que en ellos se conjugan buena parte
de ideas posteriores, no solo de las culturas clasicas griega y latina, sino también de la
propia cultura y del pensamiento occidental ya cristianizado, de la Edad Media a
nuestros dias. Para confirmarlo bastaria recordar -atravesando €l tiempo- la movilidad y
vitalidad del alma tal como la concibe San Agustin, por ggemplo en sus Confesiones.
Ella esta animada por un moviendo interior que va pasando de lo sensible alo estéticoy

de éste a lo espiritual. Y, como a modo de corolario diremos a fina de este capitulo,
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Schiller, Schelling y Schopenhauer o incluso el mismo Freud, no son genos a la
influencia de ideas nacidas en Grecia. Por otra parte, es bien conocida la influencia que
ella tuvo sobre Nietzsche y su afirmacién de la vida como fundamento de todo valor y
de todo sentido, que la tragedia expresa mediante |a representacion de la contienda entre

espiritu dionisiaco y espiritu apolineo

1. Interpretacion animistay dinamica de la naturaleza

El significado del término griego physis viene a significar, en e contexto
original del pensamiento griego, los elementos o materiales a partir de los cuales se
habia configurado todo lo que hay. Ello equivale a decir que la physis, desde un punto
de vista, significa la totalidad de lo existente, y desde otro significa el elemento activo
gue ha dado origen, mantiene en el ser y hace evolucionar a esta misma totalidad. En
todo caso, la physis es un inmenso organismo animado en si mismo y sometido a
fuerzas de todo tipo. Desde las primeras narraciones miticas, en las que resultan
gjemplares las obras de Hesiodo Trabajosy Diasy Teogonia, la configuracion del orden
natural se fragua a partir de fuerzas o poderes germinales que van distribuyendo
localmente |os materiales originariamente cadticos. Los elementos puramente naturales,
como la luz, adquieren poderes "antropomorficos' que dotan de armonia a la totalidad
de cuanto existe. Estas convicciones son primero miticas y pasan luego a las primeras
formulaciones filosoficas.

En la Teogonia' se narra e origen del mundo como paso del caos
primordial, especie de espacio vacio o confusién sin elementos diferenciados, a un
orden en e gque se distinguen los seres unos de otros y, en particular, los dominios
elementales o genéricos. la tierra (Ged) bajo la cua yace € agua (Océano), €l cielo
(Uranos) el mundo subterrédneo (Tértaro), € amor (Eros). De Gea'y Urano naceran los

Ciclopes, los Gigantes y los Titanes, los ultimos de los cuales fueron Rea y Crono,

! Hesiodo, (1990) Teogonia, en Obrasy fragmentos, Gredos, Madrid. Tras las dedicatoriasalas "Musas
de Helicon", con la que comienza el poema, la narracion cosmogonica se inicia en € verso 116,. con
estas bellas palabras: "En primer lugar existié el Caos. Después Gea la de amplio pecho, sede siempre
segura de todos los Inmortales que habitan la nevada cumbre del Olimpo. /En &l fondo de latierra de
anchos caminos existio €l tenebroso Tartaro/. Por Ultimo, Eros, € mas hermoso entre los dioses
inmortales, que aflojalos miembros y cautiva de todos los dioses y todos los hombres €l corazon y la
sensata voluntad en sus pechos’ (Ibid., p. 76), Los versos siguientes contindan la narracion de las
teogonias.
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padres de los dioses. El padre Crono devoraba al nacer a sus véastagos, excepto a hijo
Zeus, quien luego derrocaria a su padre. Es la imaginen de un mundo animado, de vida
y actividad, que Hesiodo nos sigue presentando en Trabajos y Dias, de cuyo texto
recordaremos la narracion mitica, esencialmente antropol dgica, en la que tras el esbozo
de la figura de Prometeo y Pandora, sitla a lector ante € mito de las edades del
hombre, sometidas en su desarrollo a poder de Zeus’, "para que lo grabe en el corazén”
la siguiente leccion.

Primero los hombres fueron de raza éptima, dorada e inmortal; luego de
plata no comparable ala anterior ni en aspecto ni en inteligencia que, por insumisa alos
dioses, sera substituida por otra tercera, la de bronce, terrible, vigorosa'y soberbia, que
por orden de Zeus dejard su lugar a otra cuarta clase, "mas justa y virtuosa, la estirpe
divina de los héroes que se llaman semidioses'®. Pero esta cuarta clase, que estaba
asentada en la Isla de los Afortunados, o por las guerras funestas o por designio del
mismo dios, fue substituida por nuestra actual clasey condicién, nunca libre de "fatigas
y miserias’, bien es cierto que mezcladas con aegrias. Pero los hombres de nuestra
clase serén crueles con sus padres ancianos, saquearan ciudades, no reconoceran a justo
y a honrado, porque honrardn mas "a malhechor y al hombre violento". En fin, raza
retorcida, engafosa, perjuray envidiosa, hasta tal punto que a "los hombres mortales
s6lo |es quedaran amargos sufrimientos y ya no existira remedio para el mal"*.

Més dla de los relatos miticos, nos interesa sefidlar estas primeras
configuraciones dindmicas de la naturaleza y de la génesis del hombre, que van a
adquirir concrecion racional en la doctrina de los cuatro el ementos mediante la cual los
primeros fil6sofos tienden a confirmar que, sea cual haya sido la accién de los dioses
gue narra e poema mitico, en la naturaleza se han depositado y en €ella radican los
nucleos activos responsables de su orden y de la distribucion de los seres. Tales
interpretaciones siguen animando en pleno siglo V a. C. las doctrinas de los primeros
filosofos de Mileto - Tales, Anaximenes y Anaximandro - en los que perduran las tesis
antiguas segun las cuales "Todo esta vivo". Asi es porque los cuatro elementos -aire,
agua, fuego, tierra- no son solamente material de composicién de los seres, sino la

2 Hesiodo, Trabajos y Dias, en Obrasy fragmentos, Ibid. p. 121 y ss. El mito a que hacemos alusién se
narradel verso 105 a 200 (p. 130-134).

*1bid., vv 159-160.

*1bid.., vv. 200-202.
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objetivacion de poderes especiales, fuerzas activas que estan en permanente contienda o
guerra entre si, en cuanto que cada uno busca invadir los dominios de su antagonista: €l
agua tiende a humedecer o seco, propio de latierra, y € fuego calienta el dominio del
aire que eslo frio y secalos objetos mojados. La physis o naturaleza, por tanto, es poder
de vida y de movimiento. Era aguél un mundo animado en e que e hombre no
representaba una singularidad porque, lo mismo que él, "El universo "tiene dmaen &",
en el mismo sentido (sea éste € que fuere) en que existe un alma en e cuerpo animal.
No hemos de olvidar que, en este estadio, € significado de physis se acerca més a
"vida' que a "materia’, que es tan "moviente" como "material”, y automotor por ser
vida"?,

Con los cuatro elementos, los dioses griegos, a la par que pugnan entre si,
representan fuerzas o poderes de la propia naturaleza: Zeus la fuerza del fuego y del
rayo; Eolo € fragor del viento o la tormenta, Vulcano € impetu irrefrenable de las
fuerzas telUricas, asi como Afrodita es simbolo de belleza y de la fuerza del amor. Y
todos los demés dioses tienen encomendados "poderes’ y "facultades’ que gercen, no
precisamente en la concordia en la mayoria de los casos. De este modo, los entes que
hoy Ilamamos naturales, también los hombres y los dioses, cada cual con sus poderes
contribuye ala configuracion de la physis como activo y lleno de vida.

Esta vida o capacidad de accién y movimiento, para el griego no esta guiada
por una voluntad y menos todavia por una libertad que le propone fines. Cada elemento
y los seres naturales que de ellos se componen, desempefian el papel que les ha
correspondido en € reparto original. La parte que les toco se convierte asi en su destino
necesario. Destino necesario y vital, expresado mendicante e concepto moira, que
significa originariamente porcién, pero contextualmente equivale a destino o necesidad
a la que estdn sometidos los seres, predeterminados por un orden natura anterior y
superior que se sobrepone a su individualidad y, desde luego, a la propia libertad
humana. La responsabilidad del reparto, miticamente el poema la atribuye a Zeus, que
desde € origen sigue distribuyendo prosperidad o desgracias alos mortales. Ahora bien,
el propio Zeus reconoce que también esta sometido ala necesidad, y su poder esinferior
a la fuerza de la porcion o funcién que ha recibido, tal como Esquilo reconoce en

Prometeo Encadenado. Aqui, en respuesta al Corifeo, €l propio Zeus aparece sometido

® Cornford, F. (1984) De la religion a la filosofia, Ariel, Madrid, p. 20.
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a la "Necesidad", también nombrada como moira triforme: es el destino que hila
(Atropo), enrolla (Cloto) y corta (Laguesis) e hilo de la vida de cada uno de los

mortales’.

1.1. De lanarrativa mitica ala expresividad estética

Si las primeras cosmologias se presentan asociadas a la actividad y a la
vitalidad, no es de menor importancia sefidlar que todo queda sometido a "la necesidad”,
a "la moira triforme". Esto quiere decir que todo este mundo natura y
antropol 6gicamente activo y dinamico, no discurre por los cauces de una racionalidad
gue pueda comprenderlo mediante explicaciones logicas. Las narraciones solo se
limitan a contar, pero no explican las grandes cuestiones del cdmo, por qué, para qué...,
todo este universo tuvo y tiene sentido. Asuntos con los que topa la contingencia de la
razon, en si mismos inabordables con la precision de la cienciay €l rigor de lal6gica,
también en nuestros dias. El mitdlogo los narra'y describe ante sus lectores u oyentes
con una narracion a la que no se pueden pedir mas razones. Pero en este trance, los
griegos no se contentaron solo con relatar u oir mitos, sino que fueron gestando todo un
ambito de expresiones estéticas mediante las cuales los relatos miticos tuvieran una
especie de reproduccion psicoldgica, social y compartida, sin que esto supusiese la
explicacién razonada de sus problemas. Se produce asi €l paso gradual de la narracion
mitica a la expresion estética, que por nuestra cuenta fijamos en tres momentos,

siguiendo a algunos historiadores notables de la cultura griega’.

1.1.1. Comunidad de vivenciasy su expresion ritual por ladanza

En un primer periodo, las narraciones miticas dieron lugar y, a tiempo,
fueron realimentadas por convicciones animistas. Asi sucede en todos los pueblos
primitivos, también en aquellos que todavia hoy viven en proximidad al medio ambiente
virgen, en ambitos menos tecnificados. Es el animismo por el cual hombre y naturaleza
se implican hasta tal punto que las experiencias y los fendbmenos naturales son vividos,

® Esquilo (1986) Prometeo encadenado, en Tragedias, Ed. Gredos, vero 515y ss., p. 561.

" Ademés del citado Cornford, consultamos |os siguientes autores: Jaeger, W. (1957) Paideia: los ideales
de la cultura griega, FCE, México. Vernant, J.P. (1965) Mito y Pensamiento en la Grecia Antigua,
Ariel, Barcelona. Burnet, J., La aurora de la filosofia griega, Argos, México.
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mejor, vivenciados, en cuanto que entran a formar parte de la conciencia del grupo,
tribu, familia, etc. De este modo, las experiencias se elevan a vivencias, que es €l
contexto psicoldgico y social propio del totemismo tribal o grupal, que sitda el tétem®
en cosas, animales, objetos comestibles o fendmenos naturales que vienen a confirmar
un mundo vivo y vivificado. Al tétem se le invoca como referente de influencia en €l
grupo, tribu o pueblo, a modo de centro nutricio o poder que hace caer lalluvia, amaina
el viento, hacer germinar la cosecha, etc.

Esta mentalidad requiere implicarse en una serie de précticas y obligaciones,
en gran medida mégicas, por las que se busca laidentidad con el totem. Practicas que en
Grecia se desarrollaron inicialmente como danzas mimicas y fiestas de disfraces con
parecido al tétem, que pretendian la exaltaciéon del sentido colectivo del grupo y de su
identidad comunitaria. Es todo un émbito de manifestaciones todavia més asociadas ala
magia que a la estética, en cuanto no orientadas a la representacion teatral, 10 que no
impide desconocer su profundo sentido expresionista puesto que los ceremoniaes se
encaminan a expresar 10s sentimientos colectivos en vistas a ver realizado aquello que €
grupo desea o0 necesita. No dirigido a la figuraciébn como espectéculo, en tales
ceremonias, "El individuo se pierde, "fuerade si”, en uno de esos estados de entusiasmo
contagioso en que, como es sabido, se vuelve capaz de proezas que superan con Creces
sus poderes normales'®.

Tomando la cita como hilo conductor, las expresiones "fuera de si",
"entusiasmo”, vienen a expresar que la actuacion tiene significado colectivo y las
experiencias basicas son compartidas, no son individuales sino comunitarias, viniendo
asl a expresar la situacién misma de la humanidad, que para €l primitivo no va més ala
de su grupo o tribu. Todos se sienten en cierto modo contagiados mutuamente con una
especie de conciencia colectiva configurada como un todo. La danza, por tanto, es més
ritual que espectacular, rito por el que € individuo no busca su afirmacién como tal,
sino que confirma su identidad familiar, grupal o tribual, ala par que tiende a rehacer su
pertenencia a la naturaleza con la que "convive", mediante una especie de integracion

psi col 6gi co/comunitaria.

8 El término tétem, procedente de lenguajes indios norteamericanos, lo entendemos aqui como el objeto,
fendmeno, ser natural o artificial..., que es tomado como emblema o simbolo de un grupo socia o
comunidad, de la que es su protector y garantia de solidaridad.

® Cornford, F. M., o.c., p. 98.



75

1.1.2. Del rito a espectaculo: la simbolizacion representativa

¢Qué queremos decir con "simbolizacién representativa? Lo siguiente:
aproximarse a poemas como Trabajosy Diasy otro mitos griegos como el de Prometeo,
Edipo o Antigona, més tarde teatralizados, supone percibir como, tanto el grupo como
los individuos, reivindican cada vez mas su propiaidentidad y aquello que caracterizala
identidad del grupo. Los griegos, si seguimos sus mitos y luego sus filosofias, nunca
perdieron su sentido comunitario y social, de tal modo que la conciencia colectiva jugd
un papel decisivo en su desarrollo, como se puede comprobar, yaen € sigloV aC,, s
se atiende a la organizacion de las polis, o ciudades estado. Ahora bien, eso no impidio
una reivindicacion paulatina de la fuerza y del poder individual, de tal modo que la
colectividad no anegd nunca a quienes la componian, sino que fue algo asi como €
amparo mas eficaz, €l soporte decisivo para mantener y acrecentar su autonomia. Por
una parte, no cabe duda que la colectividad tiene consistencia propia y tanto la
natural eza como |os dioses ho pueden ser obstaculo para cercenar su valor sustantivo, si
bien deben cumplirse los deberes hacia ellos mediante la representacion smbdlicay la
ritualidad de la fiesta, la danza y los ceremoniales colectivos. Por otra parte, €
individuo que guarda el vinculo con la comunidad, adquiere conciencia més solida de su
individualidad y de su valor, que desde luego no podra mantener fuera de los lazos
comunitarios.

A partir de estas convicciones, 10 que antes habia sido un ceremonial
expresivo de la simple experiencia natural, adquiere ahora dimensiones teatrales en
doble sentido. Primero, porque tiende a representar colectivamente y de modo visible
las vivencias y experiencias psicologicas comunes. Esto quiere decir que la ceremonia
pasa a ser simbolizacion, esto es, accidn visible que remite a todo ese trasmundo de
vivencias asociadas a larelacion del hombre con la naturalezay los dioses. En segundo
lugar, la colectividad delega su representacion en e grupo, en €l coro o en los
personagjes escénicos, para que actlen en su nombre. Se abre asi paso una estética
eminentemente simbdlica, en cuanto que la danza, €l himno, € drama musical o la obra
teatral, adquieren valor de acciones que "re/presentan”, esto es, duplican estéticamente
el mundo de las vivencias, individuales y colectivas.

Pero esto, a nuestro parecer, supone un paso importante porque, de ser asi,

la obra artistica - desde la danza a la tragedia - no tiende a rehacer la relaciéon del
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hombre con la naturaleza, como en la mentalidad animista, sino que simbolizan
representativamente su forma de interpretarla, esto es, su modo de entender sus
atributos pero también sus vinculaciones y expectativas respecto a ella. La
escenificacion estética adquiere caracteres profundamente antropolégicos, en cuanto
que es la mediacion por la cual € hombre expresa su vision de si mismo, de sus
atribuciones y capacidades en relacion con la naturaleza y los dioses. Este proceso de
simbolismo representativo adquiere plena formalizacion en la tragedia, en la que
culmina estéticamente la voluntad expresiva del animismo cosmico y del vitalismo

antropol 6gico.

1.1.3. Larepresentacion escénica: Dramay Tragedia

Clarificando los conceptos, en primer lugar apuntaremos la diferencia entre
lo dramatico y lo trégico. EI drama y lo dramatico, como es hien conocido, hace
referencia a un proceso de accidén o pensamiento que se inicia desde un hecho, cosa,
persona, etc. que gerce como punto de partida, cuya certeza se va distanciando en €l
desarrollo temporal y complicando en virtud de una sucesion de episodios que 1o ponen
en entredicho, o hacen complgjo o del que simplemente se apartan. El itinerario
diacronico, sea de la accion sea del pensamiento, entra en la complicacion y en los
avatares de un camino lleno de peripecias y aventuras, con frecuencia de extravio, pero
Sin gue eso suponga la ausencia de la perspectiva hacia un final consecuente. El drama,
pues, mantiene €l hilo conductor desde un principio hasta una conclusion o fin [6gico
que, por problemético o doloroso que pueda resultar, es consecuente con la sucesion de
la trama, sea la de una biogréfica individual, sea la de cualquiera otra situacion. A la
postre, € drama conduce a un desenlace, aunque a lo largo de su desarrollo
desconozcamos en qué consista 0 como se producird. Por problemético y oculto que
discurra, € final puede resultar inesperado, pero no ilégico o contradictorio con la
sucesion de lo acaecido.

El pensamiento tragico, sin embargo, es ausencia de un punto de partida
seguro de tal modo que desde el principio se despliega sin referencia, territorio, ser,
verdad o fundamento... originarios. Esto quiere decir que una accion, una biografia o un
proceso cualquiera son trégicos porque discurren sin una razéon de fondo o un motivo

reconocible, o que tiene como consecuencia que tampoco pueden tener asignados fines
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hacia los que discurra su diacronia. Debido a ello, los acontecimientos se suceden
ajenos a cualquier hilo conductor, sometidos a una ciega necesidad que es a tiempo
contingencia absoluta, en cuanto que lo porvenir no guarda relacion ni con el pasado ni
se orienta a ningun futuro. La consecuencia es que, sea cual fuere la decisién que se
adopte, ella ser4 siempre una contribucion a deterioro de la situacion o a hacer mas
incoherente el proceso. Esto quiere decir que, desde el punto de vista l6gico, la tragedia
excluye toda tentativa de explicacion y, por tanto, se consuma en el silencio del
lenguaje 0 en la supresion del que habla.

En el campo de la filosofia quizas sea mas dificil encontrar un pensamiento
plenamente tragico, porque los filésofos tenidos por mas tragicos no degjan de
encomendar al hombre fines que otorguen cierta l6gica a su vida. Tal es el caso de
Nietzsche que sittia a ser humano entre lafuerza de la vida que se hace asi misma, y un
ideal que consiste en transmutar los valores morales y culturales. Sin embargo, Esquilo,
Kafka o Beckett (Esperando a Godot), nos parecen un gemplo mas claro de
pensamiento tragico. Particularmente evocamos a Esquilo y su héroe Prometeo, porque
é inaugura y a tiempo personifica, un modo de pensar tragico. Asi parece porgue,
después de celebrar 1os inmensos beneficios que habia traido a los hombres, hace una
doble y tragica confesion. Primero confiesa al corifeo que Zeus, su torturador y en
apariencia omnipotente, no es quien tiene todo € poder puesto que é mismo esta
sometido a un poder superior, €l de las "Moiras triformes’, simbolos de la Necesidad,
del orden natural insuperable, suprarracional e irracional. Como consecuencia, confiesa
en segundo lugar, que no es la voluntad de Zeus quien podra liberarlo de sus ataduras,
puesto que "La Moira, que todo lleva a su fin, no ha decretado todavia que eso se
cumpla de esa manera, Sino que tras desgarrarme en mil dolores y calamidades, escape
entonces de estas cadenas. El arte es, con mucho, més débil que |a Necesidad" ™.

La Necesidad es ley que atay regula la naturaleza y las vidas humanas, ella
no es moldeable por la habilidad o por los artefactos (€l arte), ni siquiera manejadas por
las manos del dios Zeus, simbolo de la omnipotencia. Esquilo marca asi la linea del
vivir trégico: éste no radica en la atrocidad de los males, de las vicisitudes o desgracias

10 Esquilo (1986) Prometeo encadenado, o.c., p. 561. Las Moiras eran las tres figuras miticas griegas:
Atropo, que hilaba el hilo de la duracion de la vida; Cloto que lo enrollaba, y Léaguesis que lo cortaba
con la muerte. Son simbolos de la "necesidad" suprapersona en la que se desarrolla la existencia de
cada ser humano.
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de unavida, sino en su ausencia de l6gica, en cuanto que, del principio al final, un orden
insuperable, superior o fundamental, la regula sin remedio posible. No es, pues, ni €
nimero ni la magnitud de los padecimientos y desventuras o que distingue drama y
tragedia, sino la mayor o menor comprension razonable del decurso de lo que en ellos
acontece.

Aungue seria una pretension, en gran medida ingenua, establecer una neta
distincion entre escritores tragicos o draméticos, sin embargo la calificacion repercute
en la valoraciéon de sus propias propuestas frente a los conflictos: lo trégico no tiene
solucion, lo simplemente dramatico |a tiene aungue €ella sea atroz. Eso hace valorar de
diverso modo € dramay la tragedia que en e caso de Grecia como su primera gran
inventora, lleva a la conclusion de que dli la tragedia fue interpretada en estrecha
dependencia de la concepcion vitalista de la redlidad a la que hemos venido haciendo
alusion. Por eso e gran conocedor de aquella cultura, W. Jaeger escribe refiriéndose a

los grandes trégicos:

"Los contemporaneos no consideraron nunca la naturaleza y la
influencia de la tragedia desde un punto de vista exclusivamente
artistico. Era hasta ta punto su soberana que la hacia
responsable del espiritu de la comunidad. Y aunque como
historiadores debemos pensar que los grandes poetas no eran
solo los creadores, sino también los representantes del aquel
espiritu, esto no atera en nada la responsabilidad de su funcion
rectora que €l pueblo helénico consideré como mayor y mas
grave que la de los caudillos politicos que se sucedieron en €l
gobierno constitucional"**.

En estas paabras se sintetiza el sentido mismo de la tragedia como
expresion, no de gustos estéticos o del costumbrismo popular, sino del hondo sentido
espiritual, psicologico y moral, de los griegos. Los elementos narrativos y de accién
suponian una sugestiva influencia sobre los espectadores en vistas a la comprension
compartida de la condicion humana, enfrentada a insoslayable dolor derivado de los
avatares cotidianos, pero sobre todo de la tension asociada a la dialéctica entre la
autonomia personal y el poder de los dioses, entre los caminos de la diké y los de la

hybris, como veremos enseguida. Que este trance no era considerado propio de los

" Jaeger, W., 0.C., p. 231.



79

individuos sino de la colectividad, o prueba la importancia que se concedia a coro,
situado en la "orchestra”, espacio entre los actores y los espectadores, para poder
escenificar su papel primordia de representante mediador que transmite, a la vez que
provoca, la vinculacion entre ambos, gjerciendo asi de continuador de aquellos vinculos
comunitariamente experimentados en las primeras celebraciones rituales, a las que
hemos hechos ya alusién unas paginas més arriba (1.1.1.). Al coro se encomienda asi €l
papel de aglutinante del sentido y de las experiencias psicologicas y espirituales
comunitarias, introduciendo los asuntos mas acuciantes para € sentir comun de los
ciudadanos, dialogando sobre ellos con los actores, que los afrontaban discursivamente
escenificandolos.

La capacidad expresiva de la tragedia no alcanza, por tanto, a dimensiones o
potencialidades accidentales de la realidad, sino que concentra todo el sentir sobre €l
destino humano, con un profundo efecto sobre las conciencias de los espectadores que
no es alcanzable por otros géneros literarios, como la epopeya, € himno o el poema, ni
siquiera por la misica, en cuanto que en ésta no se dan tantos elementos visuales y
representativos. Esto quiere decir que la tragedia a canza niveles de expresividad que no
son puramente sensibles o exteriores sino que su capacidad de conmocion desciende
hasta |os substratos més profundos de la conciencia, precisamente porque es expresion
de lo més intimo, en cuanto que los acontecimientos en los que se ven envueltos los
persongjes no son problema de sus personas, sino destino del pueblo y de la sociedad,
en fin, la humanidad.

Confirmando esta interpretacion, valgan algunos gemplos de Esquilo y
So6focles, més eminentemente tragicos que Euripides. En Sete contra Tebas, de Esquilo,
la antigua culpa alcanza inexorablemente a un hombre justo, Eteocles, no merecedor del
castigo pero que sufre como simbolo de todos los justos obligados a la convivencia con

otros que no los son, proclamando la paradoja:

"jAy del hombre justo que se asocia a mortales impios merced
al agliero de un ave! En cualquier empresa no hay nada peor que
tener mala compafia: no puede obtenerse buen fruto. La tierra
sembrada de error, como fruto, produce la muerte. Si, un
hombre piadoso que embarca en un navio con marineros
temerarios que proyectan alguna maldad, termina por perecer en
compafiia de esa raza de hombres que es despreciada por las
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deidades'*?,

Eteocles ademas debe afrontar ese destino por la culpa de sus ascendientes,
por algo gjeno que no le pertenecia a si mismo, que le viene del exterior. Prometeo, sin
embargo, simboliza la interiorizacién de la culpabilidad y expresa la profunda tragedia
del que busca su salvacion y la de sus congéneres a partir de su propia condicién: por su
decision quiso dar a la humanidad la inteligencia, € arte y la técnica, patrimonio
exclusivo de los dioses. Pero debe reconocer que "la benevolencia que habia en lo que

nl3

les di"* provoco su osadia, de la que era consciente, causa de sus desgracias:

"Es cosa facil, exclama, para el que esté libre de penas aconsejar
y hacer reflexiones a los que sufren. Bien sabia yo todo eso. De
grado, de grado falté. No voy a negarlo. Por ayudar a los
mortales, encontré para mi sufrimientos. Sin embargo, no me

imaginaba que habria de consumirme en este roqueda

escarpado, en este desierta cima rocosa'* .

A pesar de que se responsabiliza individualmente, lo cierto es que su
desventura es la tragedia del genio, la de aquél que dedica su ingenio y capacidades ala
creacion cultura y espiritual, o incluso sus conductas précticas en favor de los demés.
De nada de eso debe esperar recompensa por parte de quienes detentan el poder, porque
en sus esfuerzos veran mas un contrincante que un colaborador. El poder y lafilantropia
no caminan por las mismas veredas, podriamos decir en lenguaje mas actual.

En Sofocles se confirma que € dolor existencial es insuperable y su
expresion mas adecuada es precisamente |la tragedia. Dolor que no es principalmente
fisico, sino espiritual, en cuanto que el destino del hombre no solo estéa marcado por su
condicion antropol 6gica, sino también por el conflicto entre el derecho y los fueros de la
sangre y de lafamilia, siempre enfrentados a los del estado. Tal sucede a Antigona que
afronta la muerte por enterrar el cadéver de su hermano Polinice contra la prohibicion
de la ciudad y del gobernante Creonte, e incluso contra el parecer de su hermana
Ismene: "Yo le enterraré, -exclama Antigona-. Hermoso sera morir haciéndolo. Y aceré

con € que amo y me ama, tras cometer un piadoso crimen, ya que es mayor €l tiempo

2 Esquilo, Los siete contra Tebas, en Tragedias, 0.c., vv. 594-603, p. 294.
3 Hesiodo, o.c., v. 445.
1bid., Prometeo encadenado, o.c., vv. 265-270, p. 552.
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que debo agradar alos de abajo que alos de aqui. Alli reposaré parasiempre"™.

Si Antigona se ve envuelta en lo tragico por algo exterior a ella misma,
Edipo es € simbolo de que algo interior pero inconsciente, provoca sus males y
desgracias. En si mismo radica la causa de la perversion de su existencia, sin ventura a
pesar de su perspicacia y sabiduria, pero ciego en cuanto se refiere a su propia

condicion. Asi lo confirma el corifeo en el Ultimo canto que cierralatragedia:

iOh habitantes de mi patria, Tebas, mirad: he agui a Edipo, €l
gue soluciond los famosos enigmas y fue hombre poderosisimo;
aquél a que los ciudadanos miraban con envidia por su destino!
iEn qué cumulo de terribles desgracias ha venido a parar! De
modo gue ningun mortal puede considerar a nadie feliz con la

mira puesta en €l Ultimo dia, hasta que llega a término de su
ll16

vida sin haber sufrido nada doloroso"~ .

Edipo rey, tras haberse quitado los 0jos, serainducido por el ciego Tiresias,
invidente sin ojos pero clarividente espiritual, hacia un proceso de reconocimiento de si
mismo como aquél que habia sido la causa del parricidio y del incesto, asi como de la
peste de Tebas. La continuidad de su secuencia biografica se desarrolla ya en Edipo en
Colono, en donde vaga de la mano de su hija Antigona y desaparece, quitandose quizés
lavida, resignado a su destino, puesto que, segun € relato del mensajero:

"No le matd ni e rayo portador del fuego de una deidad ni un
torbellino que del mar se hubiera alzado en aquel momento. Méas
bien, o agin mensgero enviado por los dioses 0 € sombrio
suelo de la tierra de los muertos le dejé paso benévolo. El
hombre se fue no acompafiado de gemidos y de los sufrimientos
de quienes padecen dolores, sino de modo admirable, cua
ningn otro de los morales."’

Se trata, pues, de interpretar la tragedia, primero como expresion de una
herencia nada benévola, luego del fondo mismo del ser humano, de su fondo pulsional y
vital, sin pensar todavia en la interpretacion de Freud. En este sentido la tragedia no
hace sino escenificar laverdad y la belleza del oraculo de Apolo en el templo de Delfos,
en cuyo frontispicio aparecia la divisa: "Condcete a ti mismo”, atribuida a los "siete

1> Séfocles (1981) Antigona, en Tragedias, Gredos, Madrid, vv. 70-75, p. 252.
1¢ Séfocles, Edipo Rey, o.c., vwv. 1525-1530, p. 368.
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sabios'. Conocimiento que e arte lleva hasta limites mas profundos y mas lejanos que
los alcanzados por las grandes disquisiciones conceptuales, confirmando asi el valor

exploratorio de los simbolos literarios en relacion con la comprensi én antropol égica.

1.2. Atributos moralesy representacion tragica: Diké e Hybris

La deriva antropolégica que se va introduciendo en el desarrollo de las
representaciones, que culmina en la tragedia, trae a primer plano € valor moral de dos
actitudes nucleares en e imaginario creativo de los griegos. la diké y la hybris. La
primera asimilada a acto de hacer justicia y la segunda a de impulso, vigor o furor,
caracteristicos de quien se siente poderoso. Ambas actitudes se encuentran en los seres
humanos, alos que mas arriaba hemos visto calificados en cinco categorias. Las dos son
atributos de su condicién antropol 6gica.

La diké consiste en reconocer a cada cual lo que le es debido por su
naturaleza y que, por tanto, debe exigir. Eso quiere decir que la diké no es una
derivacion de un acto judicial, sino el fundamento mismo del acto procesal de hacer
justicia. Caracteriza alos hombres de oro (cf. supra) y eslagarantiadel rey justoy dela
vida préspera y placentera en la ciudad. El determinismo natural se encarga de
cumplirlay de hacerla cumplir como exigencia universal de todos los seres, atribuyendo
acada uno el derecho a ocupar su lugar y desempefiar unas funciones, también alos no
humanos. En consecuencia, la Naturaleza es un tribunal que hace justicia, también
haciendo morir alos seres, para que cada uno repare lainjusticia de haberse separado de

su lugar nutricio, que es la propia Naturaleza. Asi 1o confirma Anaximandro:

"Ahora bien, a partir de donde hay generacion para las cosas,
hacia alli también se produce |a destruccion, seguin la necesidad;
‘en efecto, pagan la culpa unas a otras y la reparacion de la
injusticia, de acuerdo con &l ordenamiento del tiempo', hablando
asi de estas cosas en términos més bien poéticos'*.

17 Séfocles, Edipo en Colono, o.c., vv. 1160-1165, p. 574.
18| os Fil 6sofos presocraticos, I., Trad. Eggers Lan, Ed. Gredos, Madrid. Fragmento, 12 A, p. 105-106.
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Estas palabras de Anaximandro confirman sentimientos compartidos segun
los cuales, como recordamos mas arriba, a cada cual ha tocado su moria, esto es, su
porcion de mundo que por eso mismo se convierte en su destino existencial. Como
consecuencia, en las disputas entre hombres debe ser buscada la diké, del mismo modo
gue la naturaleza la guarda en relacion con todos los demas seres naturales. A partir de
aqui, su cumplimiento se convierte en deber y obligacion paralavida privaday publica,
e incluso en reguladora de las relaciones entre los dioses. A cada uno o que le
corresponde se eleva entonces a reivindicacion ante cualquier atropello o sospecha de
injusticia, adquiriendo mayor concrecion juridica y social para hacer frente a
transgresiones como € adulterio, € hurto, € robo o e asesinato, pero también para
expresar la obligacion de reconocer a cada cua el mérito debido. Yaen € periodo de la
Greciaproximaal siglo V se acufia otra palabra, € término dikaiosyne, para significar la
justicia en sentido universal, aplicable a las acciones humanas obligadas a guardar €l
orden social: ella seralavirtud (areté) comunitaria por excelencia. En este sentido, dira
Jaeger, "La nueva dikaiosyne era mas objetiva... desde e momento en que se creyd
poseer, en la ley escrita, € criterio infaible de lo justo y lo injusto... Consistio en la
obedienciaalas leyes del estado..."*®.

De este modo, se va configurando un acervo de conceptos y actitudes que
van a ser de gran importancia en la configuracién de las expresiones estéticas, puesto
que la justicia, ademés de atributo natural, se eleva a obligacién mediante la cua los
seres humanos deben cumplir con los demés, también con los dioses y la ciudad. Todo
un ambito de valores y conceptos que se van convirtiendo en elementos capitales parala
construccion poética.

La hybris es la otra actitud con gran presencia, primero en las narraciones
antropol 6gicamente significativas y méas tarde con enorme influencia en las expresiones
artisticas. La hybris es el impulso contrario aladiké, el apartarse de sus caminos, lo que
sucediéo muy pronto en las sucesivas edades del hombre, ya en los hombres de plata,
puesto que son ellos los que, ademés de practicar "una violencia desorbitada'®,
rehGisan” dar honras debidas a los dioses bienaventurados del Olimpo"#. Es, pues, €

loco orgullo, la arrogancia que no quiere reconocer la soberania de Zeus, duefio y

19 Jaeger, W., o.c., p. 108-109.
% Hesiodo, Trabajosy Dias, o.c., v. 135
2 bid., v. 139.



distribuidor de la diké. Pero ese acto en principio antiteol6gico, adquiere caracteres
antropol 6gicos en cuanto que, situados fuera de la senda de la diké, € poderoso y €l
soberano dictan sentencias injustas y torcidos dictamenes cuya funesta consecuencia es
la provocacion para que los hombres "se devoren entre si"%. La hybris, pues, no sblo
tiene efectos en cierto modo religiosos hacia dioses, sino que es la causa de las
contiendas, de las luchasy de laviolencia entre |os humanos.

Siguiendo a Hesiodo, en un segundo momento la hybris viene a adquirir la
concrecion de la violencia, propia de los hombres de la edad de bronce. A los que "s6lo
les interesaban las luctuosas obras de Aresy |os actos violentos de soberbia; no comian
pan y en cambio tenian un aguerrido corazon de metal..., de bronce eras sus armas, de
bronce sus casas y con bronce trabajaban"®.

La hybris adquiere asi caracteres més explicitamente ligados al ansia de
dominio, de preocupacion por la guerray por € manejo de las armas, sin sometimiento
a otras normas que no fueran la violencia. Las preocupaciones de estos hombres de
bronce eran tan lgjanas a los caminos de la diké que su exterminio no se produjo por
intervencion alguna de Zeus, sino por sus mismas armas, tal como comenta le Poema:
"Fueron victimas de sus propias manos, marcharon a la vasta mansion del cruento
Hades, en e anonimato. Se apoderd de ellos la muerte, aunque eran tremendos, y
dejaron labrillante luz del sol"?*.

Descartando € revestimiento mitoldgico, lo que no parece dudoso es que la
hybris sintetiza el orgulloso acto de autoafirmacion antropol dgica pura que, cuando no
es mas que reivindicacion de laindividualidad, va siempre angja a la violencia opresora
que se pervierte en devoradora de la misma humanidad que se pretendia afirmar.
Reivindicar la autonomia personal fuera de los camino de la diké, abandonada la
justicia, lainjusticia acabara pidiendo cuentas a aquellos mismos que la han cometido.
Tarde o temprano, e dominado por la hybris pagara su violencia y debera responder
ante la propia humanidad, ante la naturaleza y ante la sociedad misma. Asunto, como se
ve, anclado en la esencia misma de la vida de | os seres humanos, que se eleva a nuclear

en larepresentacion tragica

2 | bid. v. 250.
2 |bid. vv. 145-150.
2 |bid., vv. 154, 155.
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2. El vitalismo orfico y sus expresiones estéticas

Con anterioridad a las creaciones de los grandes tragicos que acabamos de
citar, se despliega en Grecia el orfismo, especie movimiento poético / espiritual del que
pueden faltar datos y precisiones histéricas, pero cuya influencia recorre toda la cultura
griega desde @ siglo VII/ VI a.C. Aungue sea un conglomerado de ideas y creencias, la
antropol ogia orfica concibe a ser humano como organismo repleto de fuerzas intensivas
gue se multiplican a partir de su composicién organica, entendida como nucleo de
potencias afectivas y de pasiones vigorosas. El hombre es cruce de flujos indefinibles
radicados en sus esferas prerracionales, que encuentran su manifestacion mas cabal en
las danzas y ritos en los que se festejaba tanto el poder reproductor de los cuerpos vivos

como lafertilidad vegetal de naturaleza.

2.1. El Orfismo, entre el mito y la historia

L as sectas orficas se forman en Grecia a final de la segunda mitad del siglo
V1, periodo critico, seglin Rohde, puesto que en é se agudiza la sensibilidad metafisica,
fundamento y motivo inaugural para e florecimiento de un ambiente que podriamos
calificar de teosofico, precursor de la filosofia Las poesias oOrficas también
manifestaban esta tendencia, aunque no llegaran a concretizar tal meta y acabaron
desembocando en relatos de tipo magico con gran carga psicolégica e implicaciones
soteriologicas y escatologicas. De o que no cabe duda es que sus textos y poemas
influenciaron conceptos filoséficos y marcaron profundamente a pitagorismo y a
estoicismo, a la par de estar presentes, por mediacion del pitagorismo, en la metafisica
del ama de Platdon, especidmente en e didlogo Fedon, donde son explicitas las
doctrinas 6rficas por cuanto se refiere a los atributos del ama®. Eso no impide que
Platén haga méas de una alusién peyorativa a Orfeo y "sus secuaces'%.

El Orfismo recibe su nombre del mitico poeta Orfeo, a quien € propio

Pindaro califica de "aurea lira", atribuyéndole ascendencia divina: "De Apolo sali6 €

% Colli, G. (1995) La sabiduria griega, Trotta, Madrid. Con otros asuntos, en esta obra se recogen
fragmentos orficos integrados en las diversas obras de Platon, si bien no en su totalidad.
% Platdo, Protagoras 316 d; Crétilo, 400 c.
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"2’ Se desarrolla a través de

virtuoso de la lira, € padre del canto, € ilustre Orfeo
comunidades de culto cerrado, con normas fijas, coexionadas a abrigo de ritos
peculiares, que se caracterizaban como movimientos opuestos a la institucion religiosa
de la"polis', sobre todo de Atenas, en donde era comin la llamada religion homérica u
olimpica, que tenia como objeto de veneracion y culto a los dioses mitoldgicos,
cantados en los textos de Homero. De hecho, e orfismo no fue nunca una religién
urbana, sino préactica comun en los demos y aldeas. S6lo en € siglo VI, en la época del
tirano Pisistrato, la encontramos de modo més generalizado en Atenas®®. Que una
doctrina propia de campesinos haya pasado a las ciudades demuestra hasta qué punto
sus fieles estaban dotados de espiritu proselitista.

Las formas de espiritualidad 6rfica, se desarrollaron muy pronto en relacién
con e culto a Dioniso, € vigo dios tracio, ahora helenizado, que bajo apariencia

vitalmente rebosante paso a ser su divinidad mas importante, reconocido como

"dispensador del embriagador zumo de la vid, como €l tutor y
protector demoniaco de la germinacion y fructificacion de los
campos y de toda la naturaleza, como divina encarnacion de la
plenitud de la vida y de la naturaleza, en toda su riqueza y

espler;glor, como modelo y prototipo de la exaltada alegria de

vivir'<,

El culto a Dioniso adquiere significado en la vida griega principalmente a
través de los orficos, quienes incorporando el referido culto, promovieron su adaptacion
alasensibilidad griega. Las teogonias son igualmente adaptadas y, aunque en diferentes
versiones, todas difunden las mismas narraciones, en general mas dirigidas a los efectos
psicoldgicos que a suscitar sentimientos religiosos. En definitiva, en su literatura, mas
que ideas religiosas, se muestra la personalidad ética y activa de dioses y demés seres
miticos, con predominio de la invencion y la especulaciéon de naturaleza ssmbdlica e
imaginativa. Todo eso hace que € orfismo no pueda interpretarse ni como derivada de
la tradicion mitica tradicional ni de la reflexion filosofica, 1o cual no impidié tanto su

difusion préctica como su presencia conceptual en €l sentir general del pueblo griego.

%" Citado por Calli, Ibid., p. 127.
% Nilsson, M. P. (1953) Historia de la religiosidad griega, Gredos, Madrid.
# Rohde, E. (1948) Psique: laidea del ailmay la inmortalidad entre los griegos, FCE, México, p. 161.
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Inspiradas en la antigua teologia griega, que hemos recordado més arriba
con los poemas de Hesiodo, las teogonias oérficas reinterpretaban los origenes y €l

desarrollo del mundo, segin comenta Rohde:

"partiendo de obscuros impulsos iniciales y remotisimos hasta
llegar a la variedad claramente circunscrita del cosmos
organizado en unidad y armonia, como la historia de una larga
serie de poderes y figuras divinas que, sucediéndose entre si, se
superan los unos a los otros, se turnan y revelan en la obra de
formar y gobernar el mundo y devoran €l universo, o absorben
dentro de si, para luego alumbrarlo de nuevo, animado por un
solo espiritu y plasmado en armoénica unidad dentro de su
infinita variedad" *.

De muchos de sus textos se puede decantar la idea segun la cual el Orfismo
concibe la naturdeza como un todo animado y dinamico, cuyo ciclo
vida/muerte/regeneracion es perceptible con evidencia en la sucesién de las estaciones:
primavera, verano, otofio, invierno... con el retorno a la regeneracién primaveral. Por
eso el orfismo fue prédigo en festejar la primavera y sus ritos mas significativos tenian
como propdsito exaltar la reproduccion y la continuidad de la vida. Inspirando todo €l
poso de ideas y précticas aparecen las diversas narraciones de la leyenda mitica de
Dioniso Zagreo, hijo de Zeus 'y Perséfona. Enemigos de Zeus, los malignos Titanes, se
aproximaron a Dioniso queriendo capturarle, seduciéndole con regalos. Por un
procedimiento de metamorfosis, Dioniso se escapd transformandose ingeniosamente en
toro, intentando atraer la mirada de los Titanes a través de una imagen desfigurada. Los
furiosos Titanes se lanzaron contra el disfrazado Dioniso, |o descuartizaron y devoraron,
vengandose de Zeus porque € habia librado de la prision del Tartaro a Urano, su
enemigo. Atenea salva €l corazon de Dioniso y lo entrega a Zeus, que a comerlo da a
luz a un nuevo Dioniso cuya madre es latebana Sémele. Zeus exterminaalos Titanesy
esparce sus cenizas, de las que nacera el género humano, mezclala bondad, heredera de
la porcién devorada de Dioniso, y la maldad heredada de los Titanes.

Quizas del relato no sea desacertado interpretar que Dioniso representa el
doble proceso de diferenciacién y reunificacion, que acabamos de recordar como ciclo

vida/muerte/regeneracion. Un ciclo de diferenciacion seguido del movimiento de

¥ |bid., p. 180.
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reintegracion de las partes en la unidad que, elevando el simbolismo, podria entenderse
como imagen de un yo disgregado y parcelado que se consubstancializay se integra en
un nuevo yo unitario mediante la practica de la ritualidad orfica, que se puede
interpretar como celebracion de ese retorno a la totalidad primordia de la integridad
perdida. Retorno sin nostalgiay conmemorativo que expresa el profundo sentir griego
segun el cua la vida de los seres individuales supone un cierto desgarro de la unidad

natural, restafiado por la muerte, como hemos recordado con Anaximandro.

2.2. Delanarracion mitica al expresionismo vitalista

De los mitos y leyendas dionisiacas se originan los poemas doctrinales,
cantos, himnos y danzas que animaron las préacticas rituales del orfismo, especialmente
concentrados en las llamadas bacanal es, fiestas nocturnas de |os tracios que adquieren el
significado de ritos religiosos conmemorativos de los sufrimientos y de la
muerte/regeneracion de Dioniso-Zagreo. Se celebraban como ritos "orgiésticos’,
teniendo en cuenta que el griego "orgia" significarito secreto, por lo cua se las asocia
con la difusamente [lamada religion de los misterios, que quiere expresar la forma
secreta de estos cultos y ritos. Se celebraban no solo en lugares cerrados y fueron
adquiriendo carécter mas festivo, incluso lascivo y erético, en cuanto que en ellos se
festgjaba fundamentalmente el misterio de la reproduccion, en la cua las practicas
sexuales desempefian e papel fundamental. Esto no quiere decir, por lo que sabemos,
que las bacanales tuviesen € caracter que hoy le damos al término, recibido tras su paso
por Roma, en donde ciertamente no solo fueron lugares de précticas lascivas y erdticas,
sino incluso criminales™. El sacrificio de animales reproductores como el macho cabrio,
el toro y otros animales, seguramente era un rito comin y usual, asi como danzas
erdticas. Si seguimos a Euripides en su célebre tragedia Las Bacantes, en esa ritualidad
festiva sonaba |a musica de la flauta de Dioniso "como un acorde ominoso que desata
n32

el frenesi
estas palabras:

, invocando y recibiendo la presencia del dios. Lo que expresa Rohde con

% Tito Livio en su Historia de Roma describe los excesos salvajes de tales antros, 1o que llevo al Senado a
su prohibicion por del célebre Decreto del afio 186 a. C. Los Thiasos griegos, lugares del culto
dionisiaco, no tuvieron un carécter tan libertino, si bien las danzas y coros no eran genos a la
exaltacion de la sexualidad.

® Calli, G., 0.c., p. 28.
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"Como el furioso torbellino arrastra al nadador o las misteriosas
potencias del suefio se apoderan del que duerme, asi se aduefia
de é la coaccidn de los espiritus que emanala presencia del dios
y le empuja hacia dénde quiere. Todo se transforma a sus 0jos y
hasta é mismo parece transformarse. Todas y cada una de las
figuras del drama son presa de la divina locura en cuanto caen
dentro de este circulo mégico"®.

Tal como nos llegaron los relatos, parece que estas reacciones fueron un
fendmeno més propio del género femenino, dando lugar a la figura de las Bacantes,
también Ménades, mujeres que, inspiradas por Dioniso, denominado también Baco,
Ilegaban a alcanzar € trance extético y actuaban bajo su influjo, no sdlo en los lugares
rituales, sino también danzando y bailando por valles y montafias, en formas nada
convencionales y con comportamientos provocativos. Se las representa ataviadas con
pieles de panteras y ciervos, coronadas de hiedra, roble, abeto, con una varita en las
manos rodeada de hiedra 'y hojas de vid. Se les atribuye fuerza extraordinaria, incluso
capaces de arrancar &rboles y despedazar animales savajes..., todo eso bajo € éxtasis
dionisiaco. Es en Roma donde € culto a Baco adquiere caracteres mas especificamente
asociados a los excesos lascivos y abuso del vino.

Quizas hoy estemos en condiciones de comprender ese tipo "éxtasis', méas
emotivo que espiritual, provocado por fendmenos colectivos en los que € grupo se
siente compenetrado con cierto tipo de representacion, identificado con sus intérpretes,
enajenada por horas en una situacion de trance que no deja de guardar afinidad con lo
gue seguramente era el ambiente de las bacanales érfico/dionisiacas. Como en ellas, los
participantes, no solo se sienten fuera de si en el lugar cerrado de su celebracion, sino
gue salen de él extaticamente enajenados, actuando en el exterior bgjo € influjo de sus
estados emocionales. Algo parecido alo que Euripides nos transmite.

Mas alla de la celebracion festiva, su finalidad no podia ser gena a una
ritualidad de purificacion mediante préacticas que excitan a tiempo el cuerpoy el ama,
buscando una catarsis orientada a la liberacion de las culpas y, a parecer, en la
esperanza de una promesa de vida futura. La poesia de Orfeo debe haber contribuido a
la provocacion de tales sentimientos, elevandose asi a instrumento de revelacion de las

verdades salvificas, viniendo el poeta a convertirse en una especie de médico del ama.

¥ Rohde, o.c., p. 162.
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El complgjo sentimental que supone el 6rfismo dionisiaco, asociado a las
celebraciones rituales baquicas, no encuentra su medio adecuado de manifestacion en la
tragedia, que asienta su fuerza expresiva en la representacion basada en la trama
narrativa, en la accion y en los caracteres de los persongjes. A partir de ellas alcanza a
provocar la mimesis, no entendida como copia, sino como reproduccién en los
espectadores de los sentimientos asociados a accion representada, como precisa
Aristételes®®. Los mitos 6rficos, por e contrario, tanto por su propia naturaleza como
por su finalidad, encajaron mejor con formas teatrales menos formales, puesto que su
impulso iba més de acuerdo con los dramas comicos y con otras manifestaciones
escénicas mas espontaneas que e pueblo siguid exigiendo. Sin embargo, como reconoce
el propio Jaeger®™, el climax expresivo a que se elevan los actores en la tragedia era
"verdaderamente dionisiaco", y por su fuerza alcanzaban a provocar la sugestion de los
espectadores. Esto quiere decir que la resonancia dionisiaca penetré de lleno en €
espiritu de latragedia, aunque su mitologiay su ritualidad no hayan entrado en ella.

Por ultimo, no puede degjar de advertirse €l lado més sapiencial del orfirmo,
que se produce por su aproximacion a los cultos de Apolo®, sobre todo en sus formas
del templo de Delfos. Giorgio Calli, en la Introduccion de la obra que venimos citando,
sefidatal proximidad, si bien el instrumento musical apolineo eralalira o lacitara, que
amansa a las bestias y a los hombres, mientras que Dioniso es flautista. En todo caso,
Apolo, dios reinante y sefior de Delfos, tuvo veneracion preferente sobre Dioniso, si
bien es probable que el Oréculo de Delfos contribuyese a la difusion de las doctrinas
orfico/dionisiacas. Pero, como advierte Rohde, el culto dionisiaco que se encuentray se
difunde desde Delfos,

"era ya un culto suavizado, moralizado, curado de los excesos
del orgiasmo tracio y adaptado a la serena y mesurada
sensibilidad de la vida cotidiana ateniense y a la alegre
luminosidad que caracterizaba las fiestas campestres y urbanas
de lo dticos. Las ceremonias dionisiacas de Atenas apenas
conservaban aguna que otra reminiscencia del vigo culto
orgiastico de los tracios'®.

¥ Aristteles, Poétique I, 1148 a-b.

% Jaeger, o.c., p. 231.

% Apolo, dios de las epidemias y de su curacion, de la misica de la lira, arquero, dios de la luz, de la
belleza masculina, deportista, virtuoso y culto, en fin, benefactor de lacivilizacion.

%" Rohde, o.c., p. 165.
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Pero esto no quiere decir que e orfismo y los rituales dionisiacos
desaparezcan porque es comun la opinién de los comentaristas e historiadores sefialando
Su pervivencia, que pasara a los centros helenisticos, a Roma en particular, en donde
seguiran presentes sus manifestaciones rituales y baquicas con gran significacion y
repercusion en la vida social romana, mediante una estética que puede ser tildada de

expresionista.

2.3. Laantropologia orficay sus consecuencias

Los supuestos antropoldgicos orficos son feudatarios de las narraciones
miticas, en cuanto que en € hombre se conjuga o coexiste la dualidad en la que se
trenza la parte buena, que procede de los restos de Dioniso, con la maldad heredada de
la porcion titdnica encerrada en la humanidad: horribles tendencias titanicas
concurrentes con las del alma divina. Bien es cierto que este dualismo no es original de
los érficos, porque proviene de las creencias arcaicas en una culpa original heredada, de
la que encontramos trazas no solo en la cultura griega, sino también en otras muchas,
como en las tradiciones biblico judaicas™.

El reconocimiento de la polaridad dionisiaco/titanica en el hombre, se
expresa alegoricamente a través de la distincién almal/cuerpo, que define una profunda
graduacion de valores entre esas dos partes de la naturaleza humana. Concepcion
dualista del ser humano que encontramos de forma muy extensa en la teorizaciones
pitagdricas, como veremos, y de las que Platon nos deja testimonios bien explicitos. En
un elocuente pasaje del didlogo Cratilo (400 c) reitera: "algunos dicen™" que € cuerpo es
tumba (séma) del admay como ésta expresa todas sus manifestaciones,; también se le
llama sefial (séma)™, atribuyendo a Orfeo laidea de que el alma debe pagar sus culpas,
por eso tiene que estar en un recinto como en una prision, que por eso se Ilama cuerpo

(soma). Y en é permanecera hasta que haya pagado todas sus culpas. En el didogo

* Dodds, E. R. (2002) Os gregos e o irracional, Trad. Paulo Pomenech Oneto, Editora Escuta, S0 Paulo,
p. 158.

Branddo, J.S. (1987) Mitologia grega, Ed. Vozes, p. 156, atribuye a orfismo tres grandes
contribuciones para la religiosidad griega: la cosmologia, la antropogonia y la escatologia, que habia
de sacudir fuertemente laintocable religion olimpica.

¥ El término griego séma, sématos significa tanto "sefial del cielo"; "portento”, como "sefid de una
sepultura’, "timulo”.
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Feddn (62 b), se reitera la interpretacion de la dualidad mediante el recurso a laimagen
del cuerpo como prisién o tumba: "...pues o que sobre esto se dice durante los
misterios, que los hombres estamos en una especie de prision”.

Ademas la polaridad almal/cuerpo, la dualidad anida en € seno mismo del
alma humana, como se desprende de los bellos relatos del Fedro (246 a ss.) en donde,
reconocida la imposibilidad de decir 1o que es el alma, se admite que solo se puede
hablar de ella mediante €l recurso a algo gque se le parezca. Recurriendo ala analogia, €l
ama

"se parece a una fuerza que, como s hubieran nacido juntos,
lleva una yunta alada y su auriga. Pues bien, los caballos y
aurigas de los dioses son todos ellos buenos, y buena su casta, la
de los otros es mezcla. Por |o que a nosotros se refiere, hay, en
primer lugar, un conductor que guia un tronco de caballos vy,
después, estos caballos de los cuales uno es bueno y hermoso, y
esta hecho de esos mismos elementos, y e otro de todo o

contrario, como también su origen. Naturalmente, pues, nos
II4O

resultara dificil sumango"™.

Cierto que esta es la doctrina platénica, pero su origen es orfico, segun los
comentaristas que venimos citando. La dificultad del mangjo del alma se deriva
precisamente de la contradiccion entre la fuerza que en ellatiende al bieny ala verdad,
y la que se deja dominar por las tendencias que tiran hacia el deseo y la sensibilidad.
Por tanto, a la contraposicion cuerpo/ama, se sigue esta duplicidad de tendencias en el
seno mismo del ama. Los 6rficos se mueven ya en esta dualidad por eso deben
someterse a los rituales de purificacion, mediante |los cuales se pretende que predomine
latendenciaal bien. El pitagorismo aceptara plenamente tal es supuestos.

2.4. Lapurificacion y la salvacion

El hombre debe buscar la purificacion del alma pero contando con €l cuerpo
gue es su carcel, mediante € cual deberd adquirir libertad. Tal es la finalidad de los
rituales y bacanales que hemos comentado, en los que € frenesi extético hace aflorar la

porcion dionisiaca del dios que habita en €l cuerpo. No en vano las bacantes y los

“0 Platon (1986) Fedro 246 a, en Didlogos 111, Gredos, Madrid, 111, p. 345.
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danzantes se expresaban como s en ellos actuase el mismo dios Dioniso. Asi o
entiende Platon quien, comentando que los dioses son accesibles a los ruegos y

plegarias, nos trasmite este seguro testimonio segun € cua agunos hombres:

"Proveen, por otra parte, un farrago de libros de Museo y de
Orfeo, descendientes de la Lunay de las Musas, segun afirman,
y llevan a cabo sacrificios de acuerdo con tales libros. Y
persuaden no solo a los individuos sino a Estados de que, por
medio de ofrendas y juegos de placeres, se producen tanto
absoluciones como purificaciones de crimenes, tanto mientras
viven como incluso tras haber muerto: y a estas cosas las Ilaman
'iniciaciones, que nos libran de los males del mas alla A los que

no han hecho estos sacrificios, en cambio, aguardan cosas
141

terribles™™".

Explicitamente Platon cita a Orfeo, a "las ofrendas" y "juegos de placeres’,
y alos ritos iniciéticos con finalidad purificadora y liberadora, no sélo de la situacion
del ama en relacion a cuerpo, sino también de los demas crimenes o delitos. Sin duda
Platdn esta haciendo referencia a latrasgresion de las leyes del estado, cuyo derecho era
considerado "sagrado”. En todo caso, es en la vida donde se debe rehacer el camino de
la purificacidn, por eso nadie tiene derecho a romper abruptamente los lazos entre
cuerpo y ama. El ansia de purificacién, como también veremos en los pitagoéricos, no
pasa por €l suicidio, sino por laritualidad y la exaltacion extética, como sefiala Rohde:
"el hombre devoto se siente marcado e implora la ayuda gena; recurre a las
revelaciones y a la mediacion de Orfeo, € poderoso, para encontrar €l camino de su
salvacién y se somete con temor alos ritos que su culto le prescribe®,

Pero esto quiere decir que es Dioniso, por mediacion de su poeta Orfeo,
quien en Ultima instancia, salva y redime a los que les rinden reverencia. Se rompe asi
una cierta conviccion de los antiguos griegos sobre la confianza que mantenian en
relacién a si mismos, puesto que purificacion y redencién solamente podran obtenerse
orientando la vida en conformidad con la doctrina orfica, esencialmente solicita de
ascetismo. No obstante, |a severidad ascética no fue asumida por los griegos, pueblo
lleno de vitalidad, que entendi6 el ascetismo 6rfico mas en forma simbdlicay religiosa
que reamente efectiva. Sin embargo, no cabe duda que las comunidades orficas se

“! Platon (1988) Republica ll, (364 d - 365 &), en Didlogos IV, Gredos, Madrid, p. 115.
“2 Rohde, o.c., p. 183.
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impusieron practicas de renuncia y ciertas exigencias de disciplina corporal. Sera en €l
pitagorismo donde se hace realmente efectivo €l ascetismo exigente sometido a normas.
El camino definitivo de purificacion y redencion debe emprenderlo € alma
unavez libre de las ataduras y limitaciones que supone €l cuerpo, esto es, después de la
muerte. No cabe duda que la creencia en lainmortalidad era antigua en Greciay los mas
variados testimonios orficos conducen a pensar que en ellos cristalizé la conviccion
segun la cua € hombre esta animado por un ama individua y mortal, que los
pitagéricos conocen como psyké, pero en é radica también una porcién del ama
cosmica, conocida como daimon, especie de espiritu divino imperecedero o soplo de la
inmortalidad que vincula € individuo a la totalidad natural. Este espiritu seria €l
propiamente inmortal. A partir de él se hacen posibles las sucesivas "reencarnaciones’
mediante |as cuales el alma seguird un proceso de purificacion®. Lo que aparecerd més

explicitamente confirmado por |os pitagoricos.

3. Vitalismoy psicologia en € Pitagorismo. La musica como expresion y terapia

Seguramente Pitagoras, de cuya existencia también algunos dudan, debe
haber vivido en € siglo VI, nacido en Samos hacia el 580 a. C. Sin haber escrito ninglin
libro, su doctrinay géneros de vida se convirtieron en referencia para la cultura griega
contemporanea suyay posterior, como puede comprobarse por las multiples referencias
y testimonios. De hecho Pitagoras deja de ser un individuo y pasa a ser simbolo de lo
gue podemos llamar primera antropologia de la historia, en cuanto que en sus doctrinas
encontramos €l eshozo de una cierta teoria psicol6gica, asi como propuestas de formas
de vida cotidiana, de conductas personalesy sociales, etc.

No hay dudas sobre su aproximacion a orfismo, pero dando forma mucho
mas conceptual alo que en aquél era simple materia poética o intencion ritual. Tampoco
parece dudoso que €l pitagorismo busco la purificacion por medios mucho mas
intelectuales y ascéticos, lejos ya de los delirios de las orgias baquicas. La comunidad
pitagérica fue una comunidad de saber y de conocimiento, a la que acompafid una

* Guthrie, W.R.C. (1970) Orfeo y la religion griega, Eudeba, Buenos Aires.
Schuré, E. (1966) Orfeo, Pitagoras y Platon: los misterios de Dionisos, los misterios de Delphos los
misterios de Eleusis, Kier, Buenos Aires.
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apuesta decisiva por la educacion y por e arte musical, como veremos a final de este
apartado.

Quizas la informacion mas completa sobre Pitagoras y sus doctrinas sea la
que nos transmite Jamblico (245-330 d.C.) en su documentada Vida Pitagérica*. Més
escasa en informacion, pero igualmente fiable, esla primorosa Vida de Pitagoras®™ que,
por las mismas fechas, escribe €l neoplatonico Porfirio (233-305 d. C.) recogiendo
variados testimonios sobre e pitagorismo y su extension. Si Jamblico atiende muy
detalladamente a | os aspectos ascéticos, Porfirio expone con amplitud su dedicacién ala
matematica, sin olvidar la doctrina ascética. Pero ambos nos transmiten que Pitédgoras
conocia los secretos de la musica y a ella recurria como terapia y como expresion
simbdlica de la armonia universal.

Atenderemos, en primer lugar, a lo que consideramos mas significativo de
sus ideas antropol 6gico/psicol 6gicas, en las que se revela su interpretacion dinamica 'y

vitalista del hombre, para concluir refiriéndonos a sus teorias musicalesy su uso.

3.1. Cosmologiay significacion de la matematica

Apoyandose en lainspiracion orfico-religiosa, € pitagorismo no se plegé a
sus précticas y ritualidades, s bien heredd no pocos elementos basicos para la
interpretacion de la naturaleza en general y del hombre en particular. De acuerdo con

Maceiras, €l pitagorismo retiene tres tesis fundamentales del orfismo:

"En primer lugar, la concepcion panteista de la naturaleza en
cuyos fenébmenos, asi como en el transcurrir de las estaciones,
veia la manifestacion de un espiritu césmico, que vive, muere 'y
reaparece. En segundo lugar, la afirmacién del dualismo
antropolégico ama-cuerpo, con la consecuencia de una
exigencia de purificacién moral. Y por ultimo, la aceptacién de
la metempsicosis'*®

4 Jamblico (1991) Vida pitagérica, Ed. Etnos, Madrid. Esta Vida es un documento mucho més completo
gue & que citamos a continuacion. Es probable que Jamblico haya sido discipulo o amigo de Porfirio.
Cf. Introduccién a esta edicion p. 8-9.

“ Porfirio (1987) Vida de Pitagoras. Argonauticas orficas. himnos o6rficos, Ed. Gredos, Madrid.

“ Maceiras, M. (1984) "La 'psicologia pitagérica’, en Anales del Seminario de Historia de la Filosofia,
n° 4, Universidad Complutense, Madrid, 9-28. Lacitaen p. 14.
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A partir de estos supuestos, € pitagorismo sera novedoso en otros muchos
asuntos, muy especialmente en cuanto se refiere a la reflexion metafisica sobre €l
ndmero, y N0 menos a sus precisiones sobre el aima.

En cuanto a sus tesis mateméticas, los niUmeros aparecen como principio
metafisico para hacer comprensible la realidad, tanto como totalidad fuera de la cua
nada tendria sentido, cuanto como singularidad especifica de cada ser. En efecto, todos
los nimeros representan magnitudes de la unidad de la que son fracciones o adiciones.
A partir de la unidad, los demas nimeros y cantidades adquieren su valor especifico: 2,
3, 25, 670, 2006, un millon, etc. Y no hay cifra que signifique algo fuera de las
relaciones que tienen al uno como base. Asi sucede en la naturaleza: ella es una
estructura arménica, un cosmos*’ en orden y equilibrio®, en donde cada singular es lo
que por su relacion ala unidad de todas ellas. el Uno perfecto y omniabarcador.

Aclaremos esto algo mas. Cuando habla del Uno, e pitagorico se esta
refiriendo simbdlicamente ala entidad suprema, a la perfeccién absoluta, en definitiva a
la totalidad unitaria de cuanto existe, dioses incluidos, para €l griego incomprensiblesy
sin sentido fuera de esa unidad que es la Naturadeza. Esto quiere decir que la
multiplicidad de las cosas, cada uno de los seres en su naturalidad imperfecta y
cambiante, son algo analogo a lo que son los demas nuimeros respecto a uno.
Brevemente: e Uno expresa |o absolutamente perfecto; los demas nimeros expresan
los infinitos seres imperfectos. Eso quiere decir que cada cosa real guarda respecto a la
unidad de la Naturaleza, una relacion andloga a la que guardan todos los nimeros
respecto al uno, que es su razén de ser.

Porque esto es asi, se puede hablar de cosmos puesto que la universalidad de
cuanto existe esta vertebrada igual que lo esta la totalidad de los nimeros. Como €ellos
constituye una configuracion armonica sometida a orden, como e que regula toda
operacion con numeros. En este sentido el nUmero es principio metafisico porque hace
comprensibles las relaciones Uno/mdltiple, perfecto/imperfecto, asi como los diversos
grados de perfeccion. Se comprende asi que los pitagéricos digan que todo "tiene
nimero" en la Naturaleza, porque cada cosa es de un modo especifico y ocupa €l lugar

que le corresponde en su unidad. Esto quiere decir que € numero no puede ser

" El concepto cosmos significa que los seres tienen lugar y orden y no son un simple conjunto.
“ Marcondes, D. (1998) Iniciacdo & histéria da filosofia: dos pré-socréaticos a Wittgenstein, Zahar, Rio
de Janeiro, p. 33.
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entendido como simple magnitud en su funcién aritmética. Para el pitagorico es mucho
mas, puesto que por su mediacién se hace comprensible la multiplicidad concebida
como un todo real integrado en un sistema de relaciones inteligibles, como las que
pueden ser expresas por las infinitas combinaciones numéricas. Esto quiere decir que,
comprendidas las relaciones numéricas, se pueden comprender las relaciones reales,
tanto las que existen entre |las cosas respecto ala Naturaleza, como las que puedan darse
entre ellas mismas.

Lateoriadel nimero como principio metafisico no niega el sentido religioso
de lainvestigacion pitagorica sino que lo confirma, ya que el nimero y sus leyes eran la
expresion inmediata de la contemplacion del orden divino del universo. En cuanto sefior
y principio de todas las cosas, dios es Uno que generay anima la armonia del universo.
Participe de esa armonia universal, el hombre se integra de manera arménica como
parte del todo universal, uniéndose a la corriente de las concordancias. El cuerpo, del
mismo modo que € universo, estd animado y regido por €l alma que, en una de sus
partes, es principio individual (psyké) de cada ser humano y, por otra, es espiritu
(daimon) que engarza al individuo con la totalidad de los demés seres simbolizada por
el Uno. En esta concepcion del ama se hace explicito su caracter dual que genera una
dialéctica entre lo uno y lo muiltiple: la particularidad individual (cada hombre) se
configura sin perder lavinculacién ala unidad armonica totalizadora (phyis).

Debemos recordar que, como més arriba hemos dicho, el alma concebida
como fuerza vital encadenada a cuerpo y, a tiempo, proclamada como inmortal,
atraviesa e vasto campo del pensamiento filosdfico desde la Grecia arcaica. Los
aspectos més generales del alma respecto al cuerpo, son abordados desde la antigliedad
a partir de la enmarafiada relacion cadaver/espiritu®. Los pitagéricos continan
impregnados de la misma atmdsfera mitico-religiosa, si bien en consecuencia con su
orientacion cientifica, van atransmitir una serie de conceptos que pueden ser calificados

de psicolgicos, en el sentido moderno del concepto™.

“ Dodds, E. R., 0.c. p. 140.

* Nos atendremos en gran medida al trabajo de M. Maceiras Fafian, citado en nota anterior. En su
totalidad este trabajo esta elaborado directamente a partir de los fragmentos y testimonios pitagéricos,
siguiendo la edicion de Maria Timpanaro, Pitagorici, testimonianze e frammenti, Ed. La Nuova ltalia,
Firenze, (1958-1962) 3 vol. La autora de esta edicion es una de las mas notables especialistas actuales
en el estudio e interpretacion del Pitagorismo y sus escuel as.
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3.2. Laredlidad heterogénea del ama

La primera cautela es tener en cuenta que el ama es paralos pitagoéricos una
realidad complegja, heterogénea, con cualidades y funciones muy diferenciadas. Puede
decirse que para los pitagéricos "hay varias aimas', incluso "muchas amas'. Eso
impide una simple analitica conceptual y aconseja una aproximacion a la descripcion de
sus atributos para alcanzar cierto disefio de su modo de ser. No debemos perder de vista
que, tal como hemos recordado con Platén, al ama no podemos conocerla. Sblo
podemos decir a qué se parece o describir aproximadamente sus funciones.

3.2.1. Lanaturaleza"fisica' del aima

Desde un punto de vista que podemos calificar de "fisico", en e pitagorismo
el amatiene ciertos atributos que también estaban presentes en distintos pensadores de
la antigua Grecia, segun los cuales puede ser entendida por su naturaleza "ignea ",
originaria del fuego como proponen Parménides, Hipaso y Heréaclito. Pero también por
su naturaleza "aérea ", como propone Anaximenes, especie de particulas de polvo que
vibran en los rayos de sol suspendidos en €l aire. Esta nocion aérea del alma, tiene una
difusion posterior a pitagorismo y es corroborada por Aristoteles (De Anima, 404 a 17).
Son también frecuentes los testimonios que la relacionan con el éter y su eternidad,
haciéndola participe tanto del éter frio como del caliente. Aun participando del éter frio,
el ama se diferenciaba de la vida, o que le conferia su condicién de inmortal. Se
producia asi una cierta paradoja: si €l alma se diferenciaba de la vida, ¢en qué consistia
realmente?

Sin embargo es un sentir compartido entender que el ama humana es
complega en su estructura 'y en sus funciones, de tal modo que, como ya adelantamos y
volveremos a repetir, tanto en e orfismo como en e pitagorismo, parece que se
distingue entre una parte "mortal”, propia de cada ser humano, y una parte cosmica,
presente también en cada hombre, pero "inmortal" y, por tanto, vehiculo de la

reencarnacion.
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3.2.2. Propiedades "biol6gicas’ del ama

Citando a Filolao™, que introdujo en el pitagorismo cuestiones complejas
sobre la naturaleza del alma, Maceiras afirma que, entre otras, establece la distincion
entre lo sensitivo y lo intelectivo, dando paso a una vision mas heterogénea puesto que
se introduce la diferencia entre alma sensitiva, enraizada en el corazon, y alma racional,
radicada en €l cerebro, que a su vez tiene doble funcion: conocer y razonar. Pero tal
dualidad se complica porque €l propio Filolao sigue afirmando que "el animal dotado de
razén" esta compuesto por cuatro elementos. cerebro, corazén, ombligo y sexo. El
cerebro es €l principio del entendimiento (nous); el corazon (thymaos) es e principio del
sentido y del ama; e ombligo es e principio del enraizamiento y crecimiento del
embrién y por ultimo, € sexo es e principio de la expulsion del semen y de la
gestacion. Esto quiere decir que €l ama humana es compleja y tiene funciones de
inteleccion, razonamiento, sentimentales y reproductoras. Heterogeneidad de funciones
gue predominan de modo distinto en las diversas clases de seres vivos:. €l cerebro y las
funciones intelectivas son principios predominantes en el hombre; el corazén en el
animal, el ombligo en la plantay €l sexo en de todas las cosas, "porque todas las cosas
germinan y crecen a partir del semen” %2

La teoria de Filolao no serd uniforme entre los pitagoricos y otras
interpretaciones referentes a la fisiologia reconocen que el ama deriva del cerebro a
través del semen. De acuerdo con esa explicacion, todo €l cuerpo se constituye a partir
del semen que contiene linfa, humor y sangre, elementos responsables de la formacién
de todas las estructuras corporales tales como la piel, los huesos, los nervios, la carne.
El semen contiene también vapor cédlido, que a ser depositado en € seno materno, se
hace responsable por laformacion del amay del sentido.

Concluyendo de la comparacion de fragmentos, parece que puede afirmase
que el ama especificamente humana tiene capacidad de inteleccion, raciocinio,
sentimiento y reproduccion, pero de todo ello o que realmente se puede concebir como
inmortal es su facultad de raciocinio (frénas) radicada en €l cerebro, que perdura como
una especie de doble aéreo del cuerpo. Tanto e entendimiento (nous) como el

sentimiento (thymads) desaparecen con la muerte.

*! Filolao es una de las figuras representativas del pitagorismo del siglo 11 a.C. Astrénomo destacado, fue
uno de los primeros en afirmar que latierrano ocupaba el punto central del cosmos.
*2 Maceiras, o.c., p. 18-19.
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Otra cualidad, digamos fisiolégica, es su capacidad para el crecimiento y la
maduracion.

Al crecer y madurar, el aima se hace fuerte e independiente, consiguiendo la
estabilidad por si misma, creando sus propios vinculos que se expresan a través del
razonamiento y de las obras. En tales convicciones se sustentaria la serie de preceptos y
précticas pitagéricas que abarcan la totalidad de la vida cotidiana, a la par que la
necesidad de la educaciéon. Ascética y educacion son medios preciosos para "hacer
crecer y madurar el alma'. Seriamuy prolijo pero también muy ilustrativo, reproducir la
serie de recomendaciones, que van de lo moral a lo culinario, que Porfirio atribuye a
Pitdgoras. Por su interés, reproducimos algunas entre las numerosisimas que cita el
biégrafo™.

Respetar a los dioses, héroes, padres y bienhechores; no destruir
ni dafar las plantas; considerar primero lo noble y bello, luego
lo util y por dltimo lo placentero; no vivir ocioso; ayudar a
cargar a quien lleva peso; abstenerse de comer ciertas partes de
los animales sacrificados, como cabeza, genitales, rifiones,
patas;, no comer habas porque ellas habian germinado de la
podredumbre del desorden inicial del mundo; cultivar lamentey
eliminar su trabas, conduciéndola hacia los seres incorpéreos y
eterno; conducir con habilidad técnica los ojos del alma hacia
los seres corpéreos; practicar € estudio de los nimeros, la
escritura, lamusica, las artes.

Todo un elenco de preceptos y recomendacion que introduce de lleno en la
preocupacion por la educacion, que tanta admiracion atrgjo hacia las comunidades
pitagdricas. Tales practicas no son sdlo mediaciones para la convivencia, sino que tiene
como finalidad perfeccionarse a si mismo, en fin, educar y hacer crecer el aima. De todo
ello se concluye que € pitagorismo, partiendo del orfismo, supuso respecto a é un
avance tan notable que adquiere significacién muy diferente. Lejos ya de la exuberancia
festivade los orficos, €l pitagorico es un ser intelectual, moralmente muy avanzado para

su época, aungque mantenga muchos de sus topicos y tabues.

% Porfirio, Vida de Pitagoras, o.c. De la pagina 46 a la 59 se encuentran muy detallados estos y otros
muchos preceptos.
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3.2.3. El @ma como armoniay proporcion justa

En la vision pitagorica, € concepto de armonia tiene significado tanto en €l
mundo fisico como en € mundo espiritual. En la teoria del alma, este concepto
confirmala complejidad de su naturaleza: 1a armonia, en efecto, nace exclusivamente de
la previa existencia de contrarios. Porque la armonia es unificacion de complegos y

acuerdo de disidentes:

"Hacer radicar en la "armonia' la naturaleza del alma, supone
gue en ella debe darse el equilibrio o la proporcion perfecta para
gue ningun elemento o cualidad, predomine sobre los otros. Ello
supone la armonia de pares e impares que sintetizan todas las

cualidades. Por tanto, la naturaleza biolégica armoénica lleva

anejala armonia mateméticay viceversa'>*.

La afirmacion de la armonia no se fundamenta originalmente en la teoria
musical, s bien ésta viene a reforzar la idea de que existe, en todo el universo, una
proporcién ideal. La armonia, en cuanto proporcion justa, es responsable de la union'y
conciliacién pacifica de los diversos componentes, que entregados a si mismos, se
opondrian. De la misma manera que e macrocosmos puede ser concebido dentro de la
l6gica armoénica de unidad/pluralidad, asi también, € microcosmos del ama y del
cuerpo puede ser entendido a partir del mismo principio que, como hemos dicho, guarda
estrecha analogia con las concepciones sobre el nimero. La perfeccién del organismo,
su fuerza, salud, potencia, capacidades...., dependera de la armonia de los elementos
materiales y espirituales presentes tanto en la parte corporal como intelectiva. Como
consecuencia de utilidad, la teoriay la préctica de la medicina griega se rigieron por €l
principio de laarmoniay la cura consistia, fundamentalmente, en restaurar el equilibrio,
alterado por la enfermedad. El concepto de salud entre los helenos tiene oculta una raiz
pitagdrica, en cuanto que €ella significd equilibrio o armonia, y desde Alcmedn de
Crotona se convirtié en referencia para los médicos griegos.

En su estudio sobre la Medicina Hipocratica, Lain Entralgo afirma que la
salud se mantiene por el equilibrio (isonomia) de las potencias (dynamis) del cuerpo,
esto es, la salud consiste en la mezcla equilibrada de las distintas cualidades. humedo,

seco, frio, caliente, dulce, amargo y asi sucesivamente. Las diversas potencias o

* Maceiras, o.c, p. 21.
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interminables "dynamis' que integran la "physis’ del hombre, se mezclan (krasis) con
los humores que a su vez son soporte y origen inmediato de las referidas potencias. Lain
Entralgo corrobora que el primero en referirse ala salud como equilibrio fue Alcmedn
de Trotona.

La enfermedad, por €l contrario, consiste en €l predominio de una de las
cualidades™. El cuerpo enfermo, a perder el armonioso equilibrio pasa a ser una parte
de la physis que, transitoria o definitivamente perdi6 su condicion de Cosmos.
Resultante de la pérdida de armonia, esa realidad que conlleva varios elementos, entra
en desorden, se altera, produciéndose entonces, una "akosmia®. Siguiendo €l
pensamiento de Lain Entralgo, en la cultura griega, los conceptos originariamente
politicos, son fundamentales para la comprension del orden de la physis y sus
perturbaciones. Desde los primitivos pensadores italicos y jonicos, hay una relacion
mutua entre el orden delapolisy € orden del cosmos. En el pensamiento antropol 6gico
de los griegos, implicita o explicitamente se encuentra presente la vision microcésmica
de la physis humana; lo que ocurre en el cosmos sirve para comprender o que ocurre
con el hombre. Ese mismo principio se aplica a la "bondad" o "virtud" del alma, cuya
salud alteran los vicios, por exceso 0 por defecto. El perfeccionamiento del ama
consiste en restablecer la armonia del cosmos humano. De lo que podemos concluir con
Cornford: "Los movimientos desordenados de la pasién y de los deseos fisicos deben
ser controlados y estar en concordancia con la "sophrosyne”, templanza, autocontrol,
justiciay sabiduria."*

3.2.4. El dma sede ddl razonamiento: inmortalidad y transmigracion

El ama que tiene como atributo la racionalidad, marca la distincion del
hombre de los demés animales, ya que en los pitagoricos e hombre es € Unico ser
viviente dotado de tal capacidad. Pero también distinguen entre entendimiento, en
cuanto facultad de inteleccién, y raciocinio 0 razonamiento, que consiste en operar
discursivamente con la razén: una cosa es conocer y otra razonar. Como adelantamos
més arriba, segun los testimonios, parece que la parte inmortal y transmigratoria del

alma esta en la que radica €l razonamiento.

% Lain Entralgo, P. (1970) Medicina hipocrética, Alianza, Madrid, p. 77.
% Cornford, F. M. (2001) Antes e depois de Socrates, E. Martins Fontes, S8 Paolo, 2001, p. 62.
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La idea de trasmigracion tras la muerte, a través de varios cuerpos fue una
creencia difusa ya desde la antigliedad, y, segun Rohde, "fue una de las creencias que
los 6rficos tomaron de lareligion de los tracios, ala par con el culto de Dioniso">’.

El origen antiguo de la creencia en e animismo transmigratorio o
metempsicosis, es aceptado con unanimidad por los comentaristas, si bien atribuyéndolo
especialmente a la tradicion orfica, cuya influencia se hace patente en los pitagéricos™ .
Existen muchas especulaciones en relacion a una posible influencia egipcia en €
pensamiento pitagdrico sobre este asunto. Al parecer, Pitédgoras la defendia a partir del
supuesto de la unidad entre todas las cosas vivas, entendiendo que todas estaban
animadas por un Unico principio de vital, que podria pasar de organismo en organismo.
En consecuencia, "el alma es indestructible y dependiendo de su éxito o fracaso en
adquirir la armonia consigo misma y con €l mundo, esta destinada, en otras vidas, a
subir o bajar en laescala de la existencia'®.

Los seres divinos se manifestaban a través de la movilidad auténoma,
puesto gque la propia divinidad era reconocida como fuente de movilidad autosuficiente.
En semeanza con los seres divinos, € sol, la luna, los astros, estan en constante
movimiento. El ama que también se mueve siempre, es igualmente inmortal, puesto
gue se asemeja a las cosas inmortales, dada su posibilidad de movilidad auténoma.
Pero, como hemos advertido ya, no puede pasarse por ato que una buena parte de ella
es mortal y perecedera. Puede también emigrar a un animal, aunque, no es propio de la
trasmigracion hacer consubstanciales a seres diversos. Dice la leyenda que Pitagoras no
habia perdido la memoria de ninguna de sus reencarnaciones, y explico su itinerario de
transmigraciones, dejandonos una auténtica geneal ogia de su propia metempsicosis.

El pitagorismo transmite a Platén la doctrina de la reminiscencia. Desde ese
punto de vista, si e conocimiento esta siempre presente en € ama, el ama debe ser
inmortal e independiente del cuerpo y de sus sentidos. Los contenidos de la memoria,
por tanto, son impersonales, sin haber sido extraidos o filtrados nunca por la experiencia
sensorial. La doctrina de la reminiscencia exigia un almainmortal, capaz de recordar 10
que fue conocido con anterioridad. Sin embargo, no tenemos testimonios que dejen

claro en virtud de qué principio € alma transmigra y ni siquiera cOmo Se encarna en

" Rohde, o.c., p. 187.
% Burnet, J. (1994) O despertar da filosofia grega, Trad. Mauro Gama Ed. Siciliano, S&o Paulo, p. 84.
% Cornford, F. M, o.c., p. 62.
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cada cuerpo. Lo que si parece claro es que en latransicion de un cuerpo aotro cuerpo, €l
alma completa su purificacion. Ahora bien, la trasmigracion en otra vida guarda
relacion a lo hecho en éstay a proceso de ascetismo, maduracion y educacion al que
debe someterse el alma durante la vida. Eso quiere decir que la metempsicosis revela
una grande preocupacion por la corporeidad y laintegridad del hombre.

Maceiras recuerda como Aristételes (De Anima, 407 b 20) se refiere con
cierta ironia a las doctrinas pitagéricas sobre la reencarnacion con estas palabras:
"Aquellos buscan sdlo decir qué cosa es € ama, pero acerca del cuerpo destinado a
recibirla, no afaden ninguna explicacion, como si cualquier alma penetrase casual mente
en cualquier cuerpo, seguin las fabulas de los pitagéricos'.*®

"Féabulas de los pitagoricos’, dice Aristételes, 1o cual no quiere decir que él
no tuviese presente e problema de la inmortalidad, tanto del cosmos como del alma.
Para él no radica el problema en aceptar lainmortalidad, sino en explicar como habian
comenzado las cosas y, con ellas, el alma, puesto que es mas |ogico afirmar que existe
algo inmortal y eterno a decir que un buen dia las cosas empezaron a existir desde la
nada. Por eso admitir la inmoralidad no implicaba un problema para Aristételes, pero
seguramente si consideraba pura fabulacion toda la literatura sobre la reencarnacion, sea
la pitagorica sea la que procede del orfismo.

De todo lo dicho sobre el ama, pueden deducirse algunas conclusiones que
no parecen dudosas. La primera es la consideracion del cuerpo como la parte del
hombre que limita las facultades del almay reduce sus posibilidades. Ahora bien, eso
no supone, ni mucho menos, menosprecio 0 descuido del cuerpo, como demuestra su
atencion ala higiene y e cuidado que a los pitagdricos merecia su adiestramiento para
lacienciay €l arte. Asi lo entendia también Platén, y sera solo la literatura neoplaténica
menos ortodoxa posterior quien divulgue el desprecio y deprecio corpora. Basta leer la
Vida de Pitagoras de Porfirio o la Vida Pitagérica de Jamblico, que hemos citando,
para deducir el respeto que tenfan por el cuerpo, asi como lainvitacion a estar alegres.

En segundo lugar, tampoco parece dudoso que el pitagorismo consideré que
la preocupacion cientifica, la ascéticay la estética mediante la musica, eran medios para
la purificacion del almay parala expiacion de la propia conciencia, tanto de los delitos

y faltas individuales, como del difuso sentimiento de culpabilidad que lleva anexa la

% Maceiras, o.c., p. 25.
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concepcion de la existencia como lugar de exilio transitorio del alma, que induce la
permanente actitud de purificacion. Pero, volveremos a reiterarlo, existe una diferencia
radical entre el pitagorismo y el orfismo, en cuanto los 6rficos pretendian conseguir la
purificacion através de los ritos y misterios, en el pitagorismo la purificacion del ama
erafruto del conocimiento, de laascesisy de la practicamusical.

En tercer lugar, es claro que la educacion y la formacion son predominantes
en la comunidad pitagoérica, s bien su caracter profundamente religioso hizo que
muchas de sus doctrinas fueran recibidas a modo de revelacion divina. Eso dio pie auna

doble clase de pitagoricos, si seguimos a Porfirio, quien nos refiere:

"Todo cuanto trataba con sus discipulos |o decia detalladamente
0 bien de manera simbdlica. Pues era doble € caracter de su
ensefianza. Incluso, también entre sus discipulos unos se
[lamaban matematicos y otros acusmaticos. Eran mateméticos
los que habian Ilegado a conocer la materia de la ciencia de un
modo méas amplio y trabajando hasta la exactitud; en cambio, los
acusméticos eran los que han escuchado solamente las
ensefianzas, resumidas en una definicion, de las doctrinas sin
exposicion suficientemente esmerada’®?

En cuanto lugar, frente a las elucubraciones pesimistas, son claros los
testimonios que rechazan el suicidio o la pretension de acortar la vida. Esta es necesaria,
de tal modo que recurrian ala medicina para curar € cuerpoy alamusica para purificar
el ama. Por eso el hombre debe acoger |a muerte con satisfaccion pero solo en lavejez,
idea que e pitagorico Cebes defiende en e Feddn platonico (61 de- 62 b) donde
explicitamente dice "que no debe liberarse uno a si mismo ni evadirse de é",
refiriéndose al cuerpo, de tal modo que la materialidad esta subordinada a los designios
de los dioses. La vida, por tanto, y con €ella el cuerpo, no esta en nuestras manos. ldeas
explicitas en el Feddn, que acabamos de citar, de las que Aristoteles se hace eco citando
precisamente a uno de los mas notables pitagoricos, Filolao: "Asi pues, confirma
Aristoteles, hay pensamientos y pasiones gue no estan en nuestro poder, como también
las acciones que de tales pensamientos y reflexiones se desprenden; pero, como dice

61 Jamblico, o.c., XX X1, 196, p. 119. Pitégoras exigia el cuidado, el aseo y laatencion al cuerpo.
%2 Porfirio, o.c., 36-37. El concepto "acusmético” significa "oyente", "sin razonamiento", "espontaneo”.
Jamblico reconoce estadivision, o.c., VI, 28, p. 31.
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Filolao, hay razones méas fuertes que nosotros'®.

De todo lo que hemos dicho, se confirma que € pitagorismo supuso €l
primer gran momento de la reflexion antropolégica en € pensamiento occidental,
puesto que recorrié los grandes problemas de la naturaleza humana, entre ellos las
relaciones cuerpo/alma, razén/sensacion, teoria/practica, con sus exigencias educativas,

sociales e incluso politicas, con grandes derivaciones estéticas.

3.3. Lamusicacomo expresion y terapia

Pitdgoras y las comunidades pitagoricas consideraron lamusica como € arte
por excelencia por varios motivos.

En primer lugar, como ya hemos comentado, porque la Naturaleza es un
complgjo heterogéneo y no uniforme, formado por elementos diversos y diferentes,
como es evidente desde los relatos cosmogonicos, a los que hemos aludido citando la
Teogonia de Hesiodo y la doctrina de los diversos elementos —tierra, fuego, agua, aire-,
comun y permanente en Grecia. Heterogeneidad que no podria presentarse como algo
comprensible si la armonia no existiese como fuerza que la conexiona y le brinda
racionalidad. La armonia, por tanto, es algo que pertenece al mismo orden natural que
los elementos, que se hace razonable a parir de la que hemos Ilamado "metafisica del
nimero, y puede ser expresada mediante la analogia con lo que sucede con |os sonidos
gue emiten las distintas cuerdas de la lira: cada una emite una nota pero las percibimos
armonizadas como unidad sonora. En este sentido existe un memorable fragmento de
Aristoteles que nos remite Plutarco, en el que la armonia aparece como divina,
venerable y admirable, propia del espiritu® .

En segundo lugar, la musica fue considerada en las comunidades pitagéricas
como €l gercicio més apto para alcanzar la paz y la serenidad del espiritu, a partir del
criterio segun e cual los efectos interiores se alcanzan empezando por las sensaciones 'y
los sentidos, en este caso, por los cantos y sonidos. Esta bien testificado que usaban la
musica en forma de terapia bien dosificada y no de forma esporédica o esponténea. Si

% Aristételes (1985) Etica eudemia, 1225 a 30, Gredos, Madrid, p. 456.

% Rose, Aristoteles Fragmenta (1966) Ed. Teubner, Stuttgard,. El fragmente citado es el 47, p. 53. Es un
largo fragmento, conocido por "fragmento musica", que Plutarco refiere bajo €l epigrafe "De
musica’.
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atendemos a Jamblico, en las sesiones musicales, se situaba en el centro el tafiedor de la
lira® en torno a que formaban circulo los que sabian cantar®. Si todo el texto de
Jamblico es primoroso, en estos pasgjes referidos a la musica resuma indudable
modernidad, como puede apreciarse en el siguiente pasaje evocando las ensefianzas de

Pitégoras:

"Y, por Zeus, |0 que merece ser mencionado por encima de todo
esto, que prescribio a sus discipulos y compuso |os denominados
arreglos y terapias musicales, de forma divina ideando mezclas
de ciertas melodia diatonicas, crométicas y armoénicas, por
medio de las cuales facilmente invertia y refrenaba las pasiones
del ama que recientemente de manera inconsciente habian
aparecido y desarrollado entre ellos, como dolor, ira, piedad,
celos absurdos y temores, deseos de todas clases, colera,
apetitos, orgullo, negligencia y vehemencia. Cada una de estas
pasiones € las corregia en el sentido de la virtud a través de
melodias apropiadas como s se tratara de una mezcla de ciertos
farmacos salvadores™®”.

Es claro que la musica se hace equivaente a los farmacos. Retirandose a si
mismo, hacia € final de su libro Jamblico vuelve sobre € interés pitagorico por la
musica como medio terapéutico, pero no la musica en general, sino la seleccionada
como mas apropiada para € caso que habia que tratar, acompafiada quizés, de
recitaciones poéticas, tal como transmite el siguiente testimonio:

"Habia también ciertas melodias pensadas para curar las
pasiones del ama, las depresiones y pesares que consumen, y a
Su vez otras para la ira, la cOlera y cualquier perturbacion del
ama. Habia también descubierto otro tipo de musica para los
apetitos. También danzaban. Su instrumento era la lira. Creia
gue las flautas tenian un sonido excesivamente excitante y
festivo y en modo alguno propio de un hombre libre. Utilizaban
también una seleccion de versos de Homero y Hesiodo para la
correccion del alma'®,

® Ya hemos comentado que el instrumento de Dioniso era la flauta, cuyo sonido los pitagérico
consideraban pomposo y poco noble. Lo suyo eralalira, propiade Apolo.

® Jamblico, o c., XXV, 110, p. 79.

 Ibid., XV, 64, p. 52. El interés por e pitagorismo ya en nuestra era, sobre todo en ambientes
neoplaténicos, demuestra hasta qué punto fue valorado, como reitera en muchos pasgjes €l propio
Jamblico.

% |bid., XXV, 111, p. 79.
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Con las precisiones de técnica musical, es claro que la masica era usada en
funcion de la medicina en relacion con terapias encaminadas a mitigar €l dolor y la
inapetencia, pero sobre todo como préactica con valor psicoldgico tal como aparece en
los pasajes citados. Las terapias musicales, nos sigue contando Jamblico, van seguidas
de otro tipo de terapias tranquilizadoras basadas en la palabra, aplicables antes de
dormir, con € fin de liberar de "las turbaciones y resonancias diurnas’ y purificar la
"facultad intelectiva agitada por las olas' con € fin de "tener suefios sosegados,
agradables y ademés proféticos'®. Esto quiere decir que los recursos musicales y
poéticos se emplean en sentido inverso a de la exaltacion dionisiaca: paratranquilizar y
ensefiar, no para exaltar. Hoy podemos comprender muy bien este doble uso porque
sabemos que la musica puede ser vehiculo de exaltacién, pero en no menor medida, de
serenidad y calma. Depende del tipo de masica, de los instrumentos y también de la
actitud tanto del intérprete como del oyente.

Desde € punto de vista de la técnica musical, e pitagorismo desarroll6 la
teoria de la armonia a partir del descubrimiento de la consonancia perfecta de la escala
musical: los intervalos de quinta, sexta y octava, pueden ser expresados exactamente
con larazon entre los nimeros 1, 2, 3..., que sumados componen el nimero perfecto, el
10. Larazon de la octava es 2:1; larazon de la quinta es 3:2 y la razén de la cuarta es
4:3."°. Tal descubrimiento fue realizado utilizando un monocordio con caballete mévil,
calculando la medida de las cuerdas necesarias para producir las diversas notas que
componen los intervalos perfectos. El capitulo XXV, 115-125, de la obra Jamblico que
estamos citando, es un detallado relato que llega a precisar aspectos puramente técnicos:
la diversidad de los tonos y semitonos sobre las consonancias; las cuerdas y los
intervalos, e puente para tensar las cuerda; la diversidad de instrumentos como
platillos, flautas, siringas, monocordios, tridngulos y también el octacordio pitagorico,
combinacion de tetracordio y pentacordio. En fin, todo un lujo de detalles en los que
"descubrié que en todos los casos concordaba exactamente con la interpretacion
numérica' .

La musica confirma, asi sus convicciones tedrico mateméticas y su

interpretacion de la naturaleza como cosmos armonico. Teniendo en cuenta todos estos

% bid., XV, 65, p. 52.
" Cornford, Antes e depois de Socrates, o.c., p. 59.
™ Ibid. 119, p. 83.
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textos que nos transmiten Porfirio y Jamblico, no es extrafio que uno de los mas grandes
especiaistas de la cultura griega, quizas en mas autorizado en € siglo XX, Werner
Jaeger, reconozca que la vinculacion mateméticas/muisica, cultivada por |os pitagoricos,
es lamas ata contribucién a la formacion humana, no sélo de los griegos, sino de toda
la tradicidn espiritual de occidente. Porque Jaeger fue quien mejor estudio los ideales
formativos de la cultura griega -no en vano su gran obra se titula Paideia-
transcribiremos la larga cita, tan elocuente como de méxima actuaidad, realzando la
fecundidad educativa de la vinculacion matemética/musi ca:

"De esta unién nacieron las ideas pedagogicas més fecundas y de
mayor influencia entre los griegos. En aquella fuente se aimenta
evidentemente una corriente de nuevos conoci mientos normativos
gue se derraman sobre todos los dominios de la existencia... No
existieron desde e principio. Vieron laluz através de un proceso
historico necesario. La nueva concepcién de la estructura de la
musica constituye un momento decisivo de aquella evolucion.
Sdlo & conocimiento de la esencia de la armoniay del ritmo que
surge de ella sera bastante para asegurar a los griegos la
inmortalidad en la historia de la educaciéon humana. La
posibilidad de aplicacién de aquel conocimiento a todas las
esferas de lavida es cas ilimitada... Se aprende ali la necesidad
causal del tiempo, € sentido del "derecho" de la existencia;
mediante la idea de armonia se llega a tomar conciencia del

aspecto estructural delalegalidad césmica" .

Palabras de quien se ha pasado la vida escrutando e interpretando la cultura
griega. De €ellas se deduce que la musica nos facilita la comprensiéon profunda del
tiempo, de la secuencia existencial como realidad regulada por normas y sujeta a
medida, en fin, de nuestra situacién en un ambito y horizonte que son los de un cosmos
organizado, no sometido a vértigo ininteligible del caos. Para convivir en é es
ineludible la educacion que requiere energiay vigor psicolégicos, en fin, esfuerzo, mas
importante para la formacion del espiritu que para la adquisicion de aptitudes y
capacidades précticas. En tal proceso la palabra y el sonido son fuerzas formadoras
irreemplazables, y con ellas el ritmo y la armonia que se gjecutan por su mediacion.

A partir de tales supuestos adquieren plena actualidad las palabras de

Jamblico, concluyendo el capitulo XXV gue acabamos de citar, en las que sintetiza todo

"2 Jaeger, W., o.c. p. 163. El subrayado y la negrita son nuestros.



110

el sentido de las ensefianzas de Pitagoras: "Asi se dice que descubrio la misica, y tras
haberla reducido a sistema se la transmitié a sus discipulos como colaboradora de todo
lo més hermoso" ™.

Pitégoras no es, pues, solo descubridor y amante de la masica como terapia,
SN0 que, segun las elocuentes palabras de Jamblico, la considera inseparable del
sentimiento estético y de la experiencia de la belleza, sin lacual e mundo seria un antro
inhabitable. Para que el lugar de nuestra convivencia no sea eso, la misica actla como
instrumento para alcanzar |a belleza de las cosas, a la par que realzard la hermosura de
aquellas que nos parecen hermosas. Pero a todas sobrepuja, en poder y dignidad, la
universal armonia de la naturaleza, no separada ni pasiva, Siho apreciada como cosmos
trenzado por las correspondencias de | as justas distancias, |as proporciones conseguidas,
las interacciones equilibradas, las relaciones consumadas. En fin, como ambito en

donde el concierto -ritmo y armonia- es ley ala que se someten sus fuerzasy poderes.

Corolario: Vinculacion tematica con los capitulos siguientes

Tras e recorrido de este capitulo, se confirma € supuesto de la estrecha
vinculacion entre vitalismo y expresionismo. De los griegos nos queda su proclamacion
dindmicay vital de la naturalezay del hombre, entendiendo los conceptos en el sentido
gue hemos aclarado en nuestra Introduccién. Vitalidad que e griego encuentra en cada
uno de los seres, que pugna por su expresion en labelleza de los cielos, de latierray de
los mares, todos ellos plagados de espiritus vivaces y activos — dioses, diosecillos,
musas, faunos, nereidas, eumeénides o furias- que alimentan la mitologia, € arte literario
y escultérico e incluso la filosofia de los griegos. Pero es particularmente por €l
expresionismo de latragediay por la musica por donde la vitalidad se hace presente de
modo sensible, sin que ello deba pasar por ato e espiritu vital que se pone ante |os 0jos
en la escultura del clasicismo ateniense y mas todavia en € helenistico.

No en vano la secuencia de nuestro trabajo ha estado animada por €l interés
renacido en torno a la cultura griega y su literatura. EI ambiente en el que surgen las
formas de pensar que veremos en los capitulos siguientes, obedecen, sin duda, a las

sugerencias del panenergstismo de Leibniz, y a las razones que puedan derivarse de los

3 Jamblico, o ¢. XXV, 121, p. 84.
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problemas que dejo abiertos Kant, que motivaran a sus sucesores, tales como Humboldt,
en el terreno del lenguaje, y més especificamente a Schiller y Schelling. Se da otra
circunstancia muy decisiva: € resurgir de las discusiones en torno a la inter pretacion
y significado de las obras clasicas. Es todo un momento histérico en que el clasicismo
llega a entrar en los intereses de la cultura, sobre todo alemana, suscitados entre otras
razones, por los nuevos hallazgos documentales y por € nuevo clima posilustrado que
buscaba en €l arte clésico nuevo refugio para las inquietudes racionales. Nuevo refugio
gue supuso un impulso renovador de formas de pensar, tanto en cuanto al fondo de las
concepciones de la naturaleza, como respecto a sus formas de expresion artistica.
L o sefialaremos en su momento, pero las discusiones entre Lessing y Winckelmann van
mas alla del terreno de la estética, y no son manifestaciones aisladas. En todo caso no
puede olvidarse que Winckelmann (1764) es un espiritu neoplaténico que situaba la
bellezaen Diosy su reflgjo en las criaturas, de la que -segun él- era expresion la obra de
arte. A su vez, Lessing sigue al clasicismo, particularmente a Aristételes, en su
Dramaturgia amburguesa, obra 1767. F. Schlegel, gran figura del romanticismo,
publicaen 1797 la obra cuyo titulo es bien ilustrativo de su filiacion clasica: Los griegos
y losromanos. Y ambiente clasico igualmente es el que anima a Goethe, Holderling , a
propio Hegel. Particularmente Schiller toma de los clasicos su concepto de "poesia
ingenua’, que considera lirica aunque objetiva y realista porque es reflgjo de la armonia
natural y de la interior del poeta. Schelling, por su parte, se dirige directamente a la
mitologia como ambito para ampliar e campo de la reflexion sobre la naturaleza.
Mitologia que debe ser considera en conjunto, tal como la hemos evocado en este
capitulo, sin desgajar 10s mitos unos de otros.

Todo este ambiente entre siglos estd empapado de interés por lo clasico,
como muestra la obra de un discipulo de Schiller, Friedrich Creuzer, que en 1803
publica Historia del arte griego, seguido de otro enorme tratado, en varios volumenes,
que lleva por titulo Smbolismo y Mitologia del mundo Antiguo, publicada en 1809-10.
Y Schopenhauer volveralos ojos a Platon como inspirador suyo y modelo de un mundo
organizado a partir de la Voluntad, que se jerarquiza en ideas que se objetivan o
naturalizan en fendmenos y estos en individuos. A su vez, € romanticismo de Wagner,
serd recogido por € gran espiritu cldsico de Nietzsche, cuya primera obra es

precisamente El nacimiento de la tragedia, que lleva el bien ilustrativo y pitagorico
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subtitulo "en el espiritu delamisica”.

A partir de tales supuestos, aunque el camino podria haberse dirigido a otras
épocas 0 a distintos autores, entendimos que el modo més significativo para mantener la
continuidad con lo comentado en torno a pensamiento griego, era situarnos en €
momento que proponemos en nuestro siguiente capitulo. Es en é donde entendemos
gue se contintia de modo més evidente la secuencia conceptual que justifica la relacién

vitalismo/ expresionismo.
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CAPITULO 111

VITALIDAD Y SUSFORMASDE EXPRESION

El propésito de este capitulo es poner de manifiesto que la interpretacion
dindmica y energetista de los entes que propone Leibniz, ha suscitado no pocas
inquietudes, méas 0 menos derivadas de él pero que, en todo caso, supusieron un marco
inicial de la estética que nos parece de gran fecundidad en las concepciones posteriores,
incluso contemporaneas. El presente capitulo va fundamental mente orientado a poner en
evidencia la vinculacion vida-forma en la estética de Schiller, y la fusién subjetivo-
objetivo como fundamento de la obra de arte en Schelling. Sin embargo estas figuras
resultarian poco comprensibles si se prescindiese de las ideas de Baumgarten, Lessing y
Kant, que aqui abordamos y en cuyas formas de pensar, € cuerpo directamente o
mediante la sensibilidad, tiene un destacado papel en el campo de la estética.

Somos conscientes de que podria tomar un camino mas largo para dejar
claro que en la historia del pensamiento occidental la concepcion dinamica del cuerpo y
su relacion con la expresividad estética, no se circunscribe ni a las ideas y herencias
orficas y pitagoricas, que hemos abordado en el capitulo anterior, ni a cuanto vamos a
tratar en éste. Pero era necesario acotar el territorio, centrando la atencion en aquellas
figuras que, no por criterios histéricos, sino por su contribucion a la argumentacion
general de la tesis, nos parecieron particularmente significativas para € propésito

genera que pretende investigar.

1. La"visviva" y laménada como " entelequia’

Una aproximacion a las tesis de Leibniz piden, incluso para esclarecer los
conceptos, una evocacion, aunque sea breve, del propio Aristételes, quien concibe €l
alma como "entelequia’, en cuanto que ella es la que introduce finalidad, dinamismo y
orientacion y, por tanto, vitalidad que da sentido e impone unidad a compuesto

humano, tal como explicitamente reconoce en su obra Acerca del Alma:
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"...el ama es la entelequia primera de un cuerpo natural que en
potencia tiene vida. Tal es el caso de un organismo... Por tanto,
s cabe enunciar algo en general acerca de toda clase de ama,
habria que decir que es la entelequia primera de un cuerpo
natural organizado. De ahi ademas que no pueda preguntarse si

el amay el cuerpo son una Unica realidad, como no cabe hacer

tal pregunta acercadelaceray lafigura..".

Tales afirmaciones conducen a una concepcion del cuerpo como entidad con
autonomia y, por tanto, con capacidad para su propia auto manifestacion, en todos los
sentidos. Y no sblo € cuerpo humano, sino que todos los seres naturales, como las
plantas y los animales, incluso los minerales, estdn dotados de este principio, con la
consecuencia de una concepcion vitalista o energetista del universo. Nada hay sin un
principio interno de su actividad en e ambito de los seres naturales que no puede
confundirse con sus partes ni composicion. Un principio vital es su esencia, de donde se

deriva que a ella deben buscarse cauces para que se manifieste.

1.1. El energetismo vitalista de Leibniz

Las tesis que acabamos de evocar van a estar muy presentes en la tradicién
occidental que, en nuestra investigacion, venimos a retomar a partir de las
formulaciones de Leibniz, para quien todos los cuerpos son compuestos por elementos
mas simples, de ta modo que todos ellos se nos presentan a modo de estados
transitorios que envuelven y representan "una muchedumbre en la unidad o substancia
simple”, lo que Leibniz llama Percepcién®. Ahora bien, todos os movimientosy el paso
de Percepcion a Percepcion, son inexplicables por razones o causas mecanicas, de tal
modo que incluso en una maguina cualquiera, s sdlo atendemos a sus partes o
componentes, No encontramos Mas que piezas pero hada que explique su movimiento.
Y s setrata de un organismo que piensa, siente y tiene percepciones, habra que buscar
una explicacion de su actividad, no en la organizacién del compuesto, sino en una

! Aristételes (1978) Acerca del alma, 412 b 5-10. Trad. T. Calvo, Ed. Gredos, Madrid, p. 168-169. Como
es evidente, el concepto de entelequia, en € sentido aristotélico, no tiene el significado de algo irreal,
falto de consistencia o0 esquemético. Todo lo contrario: aqui significa el principio mismo de la unidad
estructural y, por tanto, que confiere al organismo su orientacion y le activa para conseguir susfines.

2 Leibniz, Monadologia, § 14. Trad. M. Gacia Morente, (1994) Ed. Fac. Filosofia de la UCM, Madrid, p.
12.
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substancia simple en la que no se encuentre mas que la accién interna® A estas
substancias simples, fuentes de las acciones internas, siguiendo a Aristoteles, Leibniz
les va a llamar Moénadas. Y aunque €ellas son simples y no coinciden en sus funciones
con las del ama aristotélica, su funcién es andloga en cuanto que también ellas son
principio de actividad, por lo que Leibniz las califica también de "Automatas
incorpdreos'* con una consecuencia: “todo estado presente de una substancia simple es
naturalmente una consecuencia de un estado anterior, de tal suerte que el presente esta
prefiado del porvenir"®.

Y no solo del porvenir, sino también del pasado, no solo considerado
temporalmente, sino ontol 6gicamente, en cuanto que cada monada refleja el universo
entero, puesto que todos los seres son comprensibles a partir de estas unidades. Ellas
son principio puro de energia, inmateriales. Cierto que son contingentes, por eso deben
tener su razén suficiente en una substancia necesaria, que es Dios®. De este modo, todo
el Universo aparece trabado y organizado en virtud de tal principio interno que se erige
como una auténtica "vis viva', fuerza vital que, animando a cada cuerpo, vivifica €
universo entero mediante esta especie de vida compartida que tiene en los seres su
mejor espejo visible puesto que ellos reflggan la armonia preestablecida por Dios,
actuando por mediacién de la actividad de las ménadas. Asi parece querer confirmarlo

Leibniz cuando escribe:

"Y, por consiguiente, todo cuerpo resiente los efectos de cuanto
pasa en €l universo, de tal modo, que aquél que todo o ve podria
leer en uno lo que en todos sucede y aun lo que ha sucedido y
sucederg, advirtiendo en el presente lo lgjano, tanto en los
tiempos como en los lugares. sympnoia panta (=todo conspira)
gue decia Hipdcrates. Pero € Alma no puede leer en si misma
sino aquello tan solo que en ella esta representado distintamente,
y no puede de un golpe desenvolver todos sus repliegues, que

llegan al infinito"’.

En consecuencia, aunque ese nucleo energético sirve de vinculo de unién

entre los seres, lo cierto es que cada Ménada representa "mas distintamente € cuerpo

% |bid., § 17.
“1bid., § 18.
® |bid., § 22.
® |bid., § 38.
" Ibid., § 61.
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que particularmente |e es afectado y cuya Entelequia constituye®

, de tal modo que cada
organismo viviente estd animado por este que podemos llamar "Automata Natural que
sobrepuja infinitamente a todos los Automatas artificiaes... Pero las Maguinas de la
Naturaleza, 0 sea, 10s cuerpos vivos, son Maquinas hasta en sus mas minimas partes,
hasta el infinito"®.

Maguinas si, pero maquinas no construidas, naturales y originarias. No
puede pasarse por ato lainsistenciade Leibniz en advertir que toda esa estructura de los
cuerpos es algo natural en ellos, esto es, perteneciente a su propia forma de ser o
esencia, y no afadido o derivado de su propia composicion. Por el contrario, es aquello
gue los hace ser y comportarse como lo hacen. De ahi su gran diferencia de Descartes,
quien deriva e principio de actividad de la propia composicion de los cuerpos. El
principio vital esen Leibniz originario, en Descartes derivado.

Lo que a nuestro propdsito concierne de modo particular, es precisamente
esta concepcion vitalista de los seres naturales que abre la puerta, por una parte, a la
especulacion cientifica pero, por otra, servird de estimulo a las interpretaciones
literarias, estéticasy filosoficas que se veran estimuladas a encontrar vias de acceso para
conocer o manifestar sea conceptual sea simbdlicamente, esa naturaleza viva que hace
de cada ser un depositario de poderes, fuerzas, potencialidades y motivos para quien
convive con é o simplemente lo contempla.

Dejemos claro que Leibniz no va a seguir el camino de la estética como
adecuado para el conocimiento e interpretacion de los entes. Para él todo conocimiento
puede dividirse en obscuro y claro, pudiendo éste ser confuso o distinto. A su vez, €
conocimiento distinto puede ser adecuado o0 inadecuado. La culminacién del
conocimiento distinto y adecuado no puede darse por ninguna actividad que no sea la
del entendimiento, mediante verdades de razon. El arte queda subsumida en este
contexto gnoseol 6gico, si bien desempefia un papel puesto que, para Leibniz, €l arte no
alcanza méas que un conocimiento claro pero no distinto, esto es, no nos facilita el mayor
grado de conocimiento de las cosas, porque e conocimiento estético asociado o
derivado del arte, por una parte, es de naturaleza intelectual como todas las demés
actividades humanas, pero, por otra, es sensitivo en cuanto dependiente de una

percepcion ligada a objeto. Con €ello, € conocimiento que proporciona es un grado

8 |bid., § 62.
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inferior al conocimiento intelectual que debe ser claro, distinto y adecuado.

Todavia en Leibniz el arte y los juicios estéticos quedan, por tanto, solo
asociados a los problemas gnoseolégicos, descartando cualquier papel cognitivo
preponderante por parte del sentimiento y de la sensibilidad. Mentalidad que continGia
Wolff, para quien el espiritu actla de forma casi dicotdbmica: en su parte inferior o
sensibilidad, no alcanza mas que verdades confusas, y en ella se sitla el arte en cuanto
conocimiento inferior ligado a la fantasia; en su parte superior se produce € verdadero
conocimiento légico intelectual. Con tal division, Wolff més que interpretar a Leibniz,
quizéas lo desvirtud, por lo que a arte se refiere, a dejar de lado las tesis leibnizianas
sobre la energiay la vitalidad como esencia de los entes, y acentuando sdlo la atencion
al conocimiento intelectual .

Este ambiente, inaugurado por Leibniz, tendra como resultado una atencion
cada vez méas matizada a los problemas estéticos, como tales, y a su relacion con las
posibilidades que € arte pueda ofrecer, no solo para conocer, sino también para
"educar" a ser humano. En efecto, de Leibniz se deduce una consecuencia de capital
importancia que es la siguiente. Si los seres son esenciadmente energia, apetito,
voluntad, vida, esto es, deseo y accion, esto quiere decir que nuestras representaciones
intelectuales, nuestras ideas, en fin, nuestro mundo intelectivo, esta asentado o se erige
sobre este substrato vital/energético que viene a ser su responsable o raiz Ultima. En
consecuencia, nuestro entendimiento y pensamiento no son tan auténomos y libres de
ataduras, y debe reconocerse y darse cuenta de ese fondo o territorio movedizo que los
sustenta, antes de fiarse de las razones puramente intelectivas. Sera esala gran linea que
conducira a Schiller, Schelling, Schopenahaur, Nietzsche y Freud, en quienes, con
procedimientos distintos, €l arte vaajugar un papel determinante parallegar o intuir, a
menos en parte, esa esencia radical y activa. En ellos la estéticay €l papel del arte no
seran ya subsidiarios del conocimiento intelectual, como en Leibniz o Wolff, sino que
gjercerd de dérgano independiente e indispensable para suplir las carencias del propio

conocimiento intelectual.

® Ibid., § 64.
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2. El arte, atributo objetivo. L a Estética como ciencia: Baumgarten

Abierto de modo proximo por Leibniz, este camino es e que va a ser
seguido, no sblo por filosofias de filiacibn metafisica, sino también por las
concepciones bioldgico vitalistas y, muy en proximidad, por |a estética alemana ala que
vamos a aludir. Antes de seguir esta linea temética, que se hara evidente en Schiller y
Schelling, es necesario clarificar este ambiente intelectual, tomando en consideracién
tres figuras que elevaron €l problema estético y el de lafuncidn del arte al primer plano.
Son Baumgarten (1714-1762), G. E. Lessing (1729-1781) y Kant (1724-1804) En los
tres se atisba una preocupacion que apuntdbamos mas arriba, no presente en Leibniz.
Para Baumgarten, los problemas estéticos deben situarse en la voluntad de conocer a
ser humano, en su totalidad, también como cuerpo y organismo, cuyas formas sirve de
estimulo a la creacion artistica. Sin embargo, su estética sera todavia una parte mas de
los problemas propiamente gnoseol 6gicos. Lessing dara un paso mas para asociar €l arte
al esfuerzo de la naturaleza humana para alcanzar su perfeccion. De este modo los
problemas estéticos se sitllan en € méas amplio del conocer y del hacer efectivas las
posibilidades del ser humano, tanto en & orden cognitivo como préctico. Se abre asi un
camino que vinculara humanismo y estética cuya culminacion mas significativa, la
encontraremos en Nietzsche. Kant, por su parte, con la Critica del Juicio (1790) sera el
primero en asociar arte y sentimiento, abriendo un amplio camino que, de hecho, sera el
gue de modo inmediato motiva a Schiller, Schelling y Schopenhauer, si bien cada uno

de ellos seguira caminos no coincidentes con los de Kant.

2.1. Baumgarten y el origen de la Estética como ciencia

Algjandro Godofredo Baumgartem se sitla en el contexto del pensamiento
ilustrado interesado en realzar €l valor de la razon, muy en proximidad a las tesis de
Wolff, que habia partido de Leibniz. Su Metaphisica, de 1739, fue la adoptada por Kant
para sus ensefianzas. Afios antes, en 1735, siendo todavia un joven de 21 afios, presenta
la habilitacion para el doctorado con una obra breve titulada Meditationes philosophicae

de nonnullis al poéma pertinentibus'®, en la que aparece por vez primera el término

19 Baumgarten, A.G., Trad. Reflexiones fil osdficas acerca de la poesia, Ed. Aguilar, Madrid, s/d.
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"aesthetica” con el sentido de definir una ciencia o saber que tiene por objeto €l estudio
de la belleza, tanto en los aspectos formales como en los elementos compositivos de la
poesfa. En 1750 publica la primera versién de su obra capital Aestetica' y en 1758 la
segunda, en la cual sostenia la tesis general, heredada de Wolff, segin la cual €l objeto
del arte son las representaciones confusas, aungue claras en cuanto sensibles, puesto
gue el conocimiento intelectual tiene como objeto las representaciones distintas. El libro
se divide en dos partes, tedricay practica.

En la parte tedrica, ala Estética se le atribuye el objetivo de determinar qué
eslabelleza, através del estudio de los fendmenos sensibles (aisthetd), ala par que sela
califica como un conocimiento inferior en los términos siguientes: " Scientia cognitionis
sengitivae, tehoria liberalium artium, gnoseologia inferior, ars pulcre cogitnadi, ars
analogi rationis’ (§1, 1, p. 119).

En términos muy genéricosy en un contexto puramente cognitivo, la belleza
se define como "la perfeccion del conocimiento sensible” (I, 814) y, en cuanto que la
perfeccion del conocimiento sensible debe ser universal, esto quiere decir que lo bello
goza de universalidad. Esto no quiere decir que sea equiparable a conocimiento 16gico
gue goza de necesidad, sino que es contingente, como todo lo que es sensible. La
belleza no debe confundirse con la materialidad de los objetos, porque cosas feas
pueden expresarse bellamente, y cosas bellas pueden expresarse de modo torpe (1,8 18).
La manifestacion de la belleza de las cosas exige: a) reducir la multiplicidad de sus
elementos a uno privilegiado que haga aprehensible el objeto mediante la sensacién o
intuicién; b) hacer sentir la armonia intrinseca del objeto, siguiendo a Leibniz, dejando
clara la adecuacion o concordancia entre los significantes o signos y los significados
(cosas, sentimientos, hechos, etc.). En la parte préctica de la obra, podemos distinguir o
referido al autor y lo que concierne a objeto, en todo caso siempre referido ala poesia.

Para e autor o artista, Baumgarten reclama que esté dotado de un "bello
ingenio natural" (11, 8 29,30,32y ss.) y un cierto espiritu profético o ama poética (8 44),
capaz de promover un cierto impetu estético susceptible de incitar la mente hacia la
belleza. Algo asi como un impulso o actitud contemplativa que sobrepase la

materialidad del objeto (8 78), que implique o comprometa a ama toda entera. Impulso

1 El término "Estética’, siguiendo su base etimoldgica, hace referencia a lo que concierne al
conocimiento sensible.
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gue no es sdlo consecuencia de la capacidad intelectual, sino que viene favorecido por
elementos organicos y sensitivos (vista, oido), que deben ser cultivados con gjercicio
deportivo, con la serenidad y € ocio (8 (84, 85) y con una cierta superacion del
principio de razon, mediante el recurso a ciertas pocimas estimulantes. Viene favorecido
también por lajuventud y € entusiasmo que contribuyan a sobreponerse alasimplezay
comodidad de la vida cotidiana. No menos importantes son, con la educacion, € estudio
y la lectura, conocimiento de grandes poetas, entre 10os que sobresalen los clasicos
latinos.

En cuanto a objeto que pueda servir de motivo o0 pretexto creativo,
Baungarten continta la tradicion iniciada en la antigliedad clasica y renovada en €l
Renacimiento, que distingue objetos mas o menos sugerentes, mas 0 menos fecundos
para la imaginacion, de tal modo que el artista debe saber tomar como motivos de su
arte aguellos mas ricos y sugerentes s se trata de objetos o0 casas. Y s son
acontecimientos, aguellos que ofrezcan méas grandeza o grandiosidad, siguiendo siempre
un principio reaista, de tal modo que la verosimilitud de la accion contada o narrada, €l
no apartarse de la naturaleza de las cosas y presentarlas sin deformaciones, son
preceptos intransigentes. Lo que, en gran medida, recuerda en parte la Poética de
Aristoteles en la que, desde las primeras lineas, se advierte que la accién poética debe

seguir un principio, realistasi, pero elevando los caracteres,

"Puesto que los que imitan representan a suUs personges en
accion, y estos son necesariamente buenos o malos -ya que los
caracteres casi siempre se reducen a una de estas dos clases,
pues todos los caracteres se diferencian por la virtud o € vicio-
los representan mejores de o que somos nosotros en la realidad,
o bien peores que nosotros..."*?,

Como para Aristételes, también para Baumgarten €l principio realista no
impide que la obra poética, sobre todo la epopeya, pueda crear un mundo, un cosmos
propio que la imaginacion del poeta construye a partir de la purificacion de los
elementos reales y su idealizacién, pero nunca basada en la utopia falta de realismo.

Para nuestro propdésito, Baumgarten es significativo, en primer lugar, por

elevar laestéticaa plano del saber y delaciencia, bien es cierto que todavia asociado a

2 Aristételes, Poétique, 11, 1147 c.



121

intelectualismo con e que los asuntos del arte venian siendo tratados desde la
antigliedad. Pero, en segundo lugar, es notable su importancia para nuestro propoésito
especifico de vincular energia vital y expresion estética, en cuanto que €, entre los
primeros, implica al arte en todo €l desarrollo de |as capacidades humanas, consideradas
en su totalidad. En este sentido es un adelantado de las tesis ilustradas que encontramos

inmediatamente en Lessing.

3. Artesdel espacioy artesdel tiempo: Lessing

Es bien conocida la célebre méxima de Lessing, manifestada en una de sus
cartas a Mendelssohn, seguin la cual si Dios le ofreciese con la mano derecha la verdad
plena y en la izquierda € ansia de buscarla, no dudaria en escoger esta segunda,
convencido de que no podria dejar nunca de perseguirla, porque la posesion de la
verdad es atributo exclusivo divino, mientras que la auténtica condicion del hombre
consiste en €l afén por conseguirla. En tal inquietud se sintetiza su espiritu de ilustrado
critico, cuyo proposito consistio en contribuir aLa educacion del género humano, titulo
de una de sus obras méas importantes. Educacién que para €l individuo se alcanza por la
formacion en el uso de la razén y para la humanidad procede de la propia revelacion
biblica, cuando ésta a cance a encarnarse en la historiay hacerse historia por lareligion,
a condicién de que sus dogmas se conviertan en verdades de razén. En este sentido

deben interpretarse sus aforismos:

"Lo gue es la educacion para € individuo, es la revelacion para
el género humano (81). La educacion es una revelacién que
acontece al individuo y la revelacion es una educacion que
acontecio y acontece todavia a geénero humano" (8 2). La
educacién no le da a hombre nada que no pueda alcanzar éste
por si mismo...Igualmente, la revelacién no le da a género
humano nada que no pueda alcanzar también la inteligencia
humana liberada a si misma; a contrario, le dio y le da las mas
importantes de esas cosas, s6l0 que con anticipacion (84)*.

Estas convicciones de un profundo racionalismo humanista, con gran

B3 Lessing G. E. (1982) "La educacion del género humano”, en Escritos filosdficos y teol6gicos, Editora
Nacional, Madrid, p. 574. Este trabajo es complemento y comentario del libro que lleva el mismo titulo.
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influencia’y no menos transgresoras de las ideas més al uso en su tiempo, para nosotros
se ven confirmadas por su preocupacion estética y por la invocacion del arte como
mediacion expresiva de las convicciones de épocas y periodos histéricos, pero también
como manifestaciones de las inquietudes y sentimientos humanos. Las fue exponiendo,
entre otros escritos, en Dramaturgia Hamburguesa, publicacion periddica de 104
numeros, aparecidos entre 1767 y 1769, cuando se le encarga la direccion de
Nationaltheater de Berlin. Pero o que a nosotros mas interesa, es su obra Laocoonte o
sobre las fronteras de la poesia y la pintura, cuya version definitiva se publica en 1766.
La obra marca un importantismo hito en la historia de la estética y, para nuestro
objetivo, en la interpretacion de la obra de arte en relacion con la expresion de los
sentimientos y pasiones del ser humano. Su discusion de fondo se sitia en la
preocupacion por los ideales de la perfeccion humana, que € arte debe contribuir a
expresar, si bien el objetivo mas especifico tiende a distinguir y poner de manifiesto las
diferencias entre "artes del tiempo", como la poesiay las asociadas a lenguaje, y "artes
del espacio”, como la pintura 'y con €lla todas las demas artes plasticas, tal como €l
propio Lessing aclara™ .

El motivo de la obra, que Lessing retoca con reiteracion, es la respuesta
critica a la obra de Winckelmann Reflexiones sobre la imitacion en las obras de arte
griegas”™ y a la interpretacion que en ella ofrece e autor sobre la civilizacion y el
humanismo griego. Para este gran conocedor e historiador del arte, en Greciala belleza
es patrimonio autoctono y va desde e clima o la lengua a los cuerpos atléticos,
auténticos simbolos de la proporcién, la armonia, en fin, o que debe ser un idea de
humanidad, también en sus dimensiones morfoldgicas. Podria decirse que en Grecia, de
modo eminente en su arte, se sintetiza la humanidad real con la idealidad que pudiera
ella alcanzar. El arte griego supo captar la belleza de los seres naturales, de los cuerpos
y alcanza a expresar sus sentimientos, hasta tal punto que Grecia es la educadora del
buen gusto europeo. Por eso percibir e interpretar 1a belleza del arte griego es 1o mismo
gue acceder ala belleza de la naturaleza. Esta interpretacion magnificente de la cultura
griega tuvo gran influencia en el pensamiento de la época, a que se enfrenta Lessing

con mentalidad de critico ilustrado.

¥ Lessing, G. E. (1977) Laocoonte o sobre las fronteras de la poesia y la pintura, Trad. E. Barjau, Ed.
Nacional, p. 40.
5 Winckelmann, J. J., Reflexiones sobre la imitacion en las obras de arte griegas.
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Tomando como motivo la interpretacion del grupo escultorico helenistico
Laocoonte y sus hijos'®, Winckelmann advierte la "noble simplicidad y la tranquila
grandeza’', "la armonia y serenidad" de los rostros, cuando Laocoonte y sus hijos son
estrangulados por la serpiente piton. Armonia, serenidad, tranquilidad y grandeza que se
reflejan en los rostros, compuestos y sin deformaciones, en la mirada elevada sin signos
de espanto o en € rictus de las bocas, apenas entreabiertas. De este modo, ninguna de
las partes u 6rganos de aquellos cuerpos expresan €l horror de la situacion, ni traslucen
sentimientos de angustia o torsiones de dolor, que desfiguraria sus cuerpos. Todo €llo es
debido a que la escultura perpetiia en marmol la serenidad que caracterizaba al espiritu y
al arte griego, y se salvaguarda en €ella la armonia que debe caracterizar a la belleza,
sobre todo cuando ésta tiene que ver con € cuerpo humano.

Tan evidente serenidad y armonia de los cuerpos que la escultura pone de
manifiesto, choca de frente con el relato que de la misma escena nos trasmite Virgilio
en € libro segundo de la Eneida. Aqui, € gran poeta latino recoge la escena en los
términos que van a servir de pretexto para la confrontacién entre Lessing y
Winckelmann y que, de hecho dard pie, para la distincién entre artes del tiempo y del
espacio. Virgilio relata la escena del estrangulamiento de Laoccoonte y sus hijos los

términos siguientes:

[PTRTR Aquellas en ruta certera

buscan a Laocoonte, y primero rodean con su abrazo

los pequefios cuerpos de sus dos hijos y a mordiscos devoran
sus pobres miembros: se abalanzan después sobre aquel
gue acudia en su ayuda con las flechas y abrazan

Su cuerpo en monstruosos anillos, y ya en dos vueltas

lo tienen agarrado rodedndole el cuello con sus cuerpos de
escamas,

y sacan por encima la cabezay las altas cervices.

El trataalavez con las manos de deshacer |os nudos,

con las cintas manchadas de sangra seca €l negro veneno,
alavez quelanza al cielo susgritos horrendos,

18 El grupo escultérico Laoconte y sus hijos que en una version més clésica y en otra més proxima a la
expresividad helenistica, que se encuentran en €l patio del Belvedere del Museo Vaticano, atribuido
este segundo a Agesandro de Rodas, perpetta en marmol € momento en que € troyano Laocoonte,
aurtispice sacerdote de Neptuno y sus hijos son estrangulados por dos monstruosas serpientes. El fue
Unico que habia sospechado del peligro que suponia el caballo introducido en Troya por los griegos y
asl lo advierte a sus conciudadanos. Para castigarlo, Minerva primero lo ciega y luego envia a las
pitones. Todo el relato queda referido por Virgilio en € libro segundo de la Eneida, a partir del verso
40. Cf. Virgilio, (1986) Eneida, tr. Rafael Fontan, Alianza Editorial, Madrid, libro 1° p. 50 a 75.
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como los mugidos del toro escapa herido del ara
sacudiéndose de su cerviz el hacha que err6 e golpe"’.

Subrayamos, por nuestro interés, los versos principales que motivaron la
discusion puesto que en ellos se presenta una escena llena del dramatismo propio del
momento en el que Laocoonte aparece en medio de contorsiones que le hacen proferir
"gritos horrendos, como los mugidos del toro”, lo que supone que su rostro estaria muy
lgjos de la tranquilidad y la serenidad del grupo escultorico. Winckelmann atribuye la
diferencia a que la estatua manifiesta el espiritu griego y €l relato de Virgilio manifiesta
el espiritu romano, mas expresivo y no sometido a las exigencias de la armonia y
serenidad helénicas'®. Esta interpretacion le parece a Lessing fuera de lugar, puesto que
la diferencia entre la esculturay el poema obedece ala distincion de naturaleza entre las
dos artes: pintura/ escultura (artes pléasticas) y poesia (artes del lenguaje)™®. Estas dos
clases de artes "difieren una de otra, tanto por sus objetos como por e modo como
imitan alarealidad... /por lamateriay por los modos de imitacion"®.

L os dos tipos de arte coinciden en que deben expresar la belleza, no sdlo la
sensiblemente apreciable en la naturaleza y en los cuerpos, sino también representar la
expresion del alma que sobrepasa, con mucho, la belleza sensible que, siguiendo la
tradicion aristotélica, es un atributo de la realidad, natural o animica. El arte no puede
ser sino una "imitacion” que, como Aristoteles la entendia, no es una reproduccion o
calco neutro o pasivo de las cosas 0 hechos, sino una reformulacion idealizada y activa
de sus objetos. Pero las artes se diferencian por los medios de imitar (poesia, tragedia),

7 bid., vv. 212-225. ed. cit., p. 57-58.

8 | as ideas y teorias de Winckelmann, Moses Mendelssohn se las comenta a Lessing en una carta de
1756, pero éste no le contesta. El Laooconte sera, de hecho, la respuesta. Mendelssohn es una figura
muy notable, hombre de gran preocupacion y formacion filosofica, literariay cultural, autor del obras
muy relacionadas con la interpretacion artistica, como De los sentidos o las sensaciones (1755),
Principios de las bellas artes y las bellas ciencias (1757). Su misma inteligencia e inquietudes las
transmitira a su hijo y, sobre todo, a su nieto, el gran masico y compositor Félix Mendelssohn
Bartholdy que, ademas de sus aptitudes musicales, en su breve biografia tuvo una gran preocupacion
por lafilosofia, incluso siguioé al curso de Hegel en launiversidad de Berlin.

En la polémica entre Winckelmann y Lessing terciard nada menos que Herder, con su habitual
vehemencia, tomando partido por las tesis del Laocoonte, obra que considera "auspiciada por las tres
Gracias entre las ciencias humana, la musa de la filosofia, de la poesiay de las bellas artes”, si bien le
achaca falta de unidad, algo asi "como una coleccién de materiales’, que no le quitan mérito. Juicio a
nuestro parecer muy adecuado. No infravalora Herder, sin embargo, la obra de Winckelmann, quien,
segln €, "vive todavia en Grecia' y para quien "Homero...ha sido la devota plegaria de todas las
mafianas'. Cf. Herder, (1982) Slvas criticas, en Obra sdlecta, Alfaguara, Madrid, p. 3-4. Toda la
Primera Slva, p. 3-22, ladedica a esta polémica.

% | essing, Laocoonte, o.c., p. 38-39.

19
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por sus objetos (seres modélicos o iguales) y por la forma de interpretar (narracion,
ditirambos, etc.)*. En lamismalinea, Lessing vinculalapinturay las artes plasticas con
el espacio, puesto que é configura su substrato necesario, mientras que la poesia queda
asociada a tiempo, en cuanto que su secuencia es la condicidn necesaria para alcanzar
sus efectos. Por tanto, la distincion entre ellas no radica en que se propongan suscitar
sentimientos distintos, sino en la naturaleza misma de los materiales medios a los que
debe recurrir, asociados unos a tiempo y otros a espacio. Ambas, sin embargo, deben
supeditarse a la ley suprema de la expresion de la belleza, por eso € Laocoonte

escultura no podia presentar un rostro desfigurado

"por el dolor con toda la violencia deformadora que comportaba,
no era compatible con aquella belleza; habia, pues, que
rebgjarlo; habia que atenuar los gritos convirtiéndolos en
suspiros, y no porque € grito sea algo que revele un ama

innoble, sino porque deforma el rostro dandole un aspecto

repulsivo"®,

El escultor lo que ha hecho es detener un momento fecundo del climax
trégico de tal modo que la imaginacion es la que construye a su vista €l grito del dolor
gue no queda fijado en la piedra, adeando de la belleza natural. La plastica, pues,
retoma los cuerpos en forma estatica, haciendo coexistentes todas sus partes, que no
permiten su deformacién, si se quiere salvar la belleza. Como se ve, la belleza esta agui
tomada como proporcion y equilibrio segin canones impuestos todavia por € realismo,
no por lo que solicita un concepto de arte més asociado a expresionismo, como
veremos mas adel ante.

Pero la poesia no es arte derivada de su recurso a cuerpos espacializados,
sino mediante €l lengugje por e que se puede describir € dolor a través del grito y €l
desgarro sin suprimir la belleza, puesto que € poeta y las demas artes ligadas al
lenguaje, representan cuerpos 'y acciones describiéndolos de un modo progresivo (Ibid.,
p. 162). Lo que no es factible sino mediante sonidos articulados en el tiempo (p.165)
para poder alcanzar el efecto de llegar a impresionar o sensibilizar a lector. No tiene
otros medios para a canzar 1os sentimientos del lector, por eso:

2 Aristételes, Poétiquel, 11, o.c., 1147 a- 1148 b.
%2 |_essing, Laocoonte, o0.c., p. 52.
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"El poeta quiere que las ideas que é despierta en nosotros
cobren tal vida que, llevados por € flujo de sus versos, creamos
estar sintiendo la verdadera impresion fisica de los objetos que
nos presenta, y que en este momento de ilusion y engafio
dejemos de ser conscientes del medio del que se sirve, es decir,
delas palabras...el poetatiene que pintar sempre"®.

El poeta, por tanto, elige una cualidad o estado Unico de los cuerpos y debe
elegir e que de modo mas elocuente suscite laimagen o situacién corporal que pretende
transmitir, tomandolo como simbolo sintético de toda su accion. Por tales razones
Virgilio no tenia otro medio que € de recurrir alos "gritos horrendos’, a los "mugidos
detoro”, paraexpresar |0 que sucediaa personaje Laocoontey a sus hijos.

Lessing, por este camino, se ve conducido a una cierta rigidez en la
diferenciacion de las artes del espacio y del tiempo, asignando |os cuerpos como objeto
de las primeras, y las acciones como objeto de las segundas. Ahora bien, dedica €l
capitulo XV1 (165-173) a poner de manifiesto que tal principio no puede ser mantenido
con rigidez. En efecto, los cuerpos no existen sdlo en € espacio, sino también en €l
tiempo porque tienen duracion. Por eso la pintura y las artes plésticas podran imitar
acciones, pero "por medio de cuerpos’ (166). Del mismo modo, las acciones son
siempre de determinados seres, esto es, de cuerpos, por eso €l poeta podra representar
también cuerpos, pero debera hacerlo a través de acciones. Este principio, sin embargo,
tiene muchas excepciones puesto que la poesiay la pintura se entrelazan, por jemplo
en la pintura histérica, en la narracion, la epopeya, la novela, etc. donde los cuerpos y
sus descripciones, incluso descritos con gran naturalismo, se entrelazan con la narracion
de acciones.

A pesar de reconocer la dificultad para objetos tan definidos a los dos tipos
de artes, Lessing no deja de advertir sobre dos grandes reglas de la poética que deben
orientar la estilistica y la literatura creativa. La primera es la regla de la unidad de los
epitetos por la cual € poeta debe ser eminentemente figurativo en orden a expresar la
accion y el concepto, destruyendo en lo posible la imagen (p. 188). La segunda es la
regla de la extrema sobriedad en las descripciones, evitando redundancias, puesto que la
descripcion no debe ser mas que un soporte para las acciones y para hacer aflorar los

sentimientos. Esto quiere decir que la poseia y la literatura no deben aproximarse a la

2 |bid., p. 176.
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pintura, mediante la minuciosidad descriptiva abusando de los detalles con reincidencia
en el uso de las palabras. Como la larga tradicion que le va a seguir, Lessing considera
gue el arte poético es superior alas artes plasticas porgue si éstas tienen la capacidad de
impulsar la evocacion y laimaginacion, la poesia suscita emociones y sentimientos.

Para Lessing, Homero es un gjemplo de esta forma de componer, puesto que
Sus personajes aparecen, en gran medida, asociados a la representacion de acciones
sucesivas: "vistié su bellatunica..., se envolvié en su gran manto, calzd sus pies...colgo
del hombro la espada..., tomd el imperecedero cetro” (p. 169; 170). Incluso cuando se
refiere a un objeto, como la rueda, 10 hace de forma que podemos calificar de activa:
"las redondas ruedas, que eran de cobre y tenian ocho radios' (p. 180). A su vez,
representa los cuerpos cuando toman parte en la accion o cuando busca suscitar
emocion através de su gracia o presencia (p. 204; 216).

Puede concluirse que Lessing guarda todavia los principios del realismo
estético, heredero de Aristételes, pero sus consideraciones dotan ya a arte de un interés
especifico, no supeditado alos fines del conocimiento intelectual. Contribuye asi a abrir
paso a la vinculacion del arte con la esfera de los sentimientos y las emociones. Al
mismo tiempo, para nuestro proposito de relacionar vitalidad corporal y expresividad
estética, su obra trae a primer plano la gran novedad de organizar todas sus ideas en
torno a estéticas, a partir de, precisamente, atender a la corporeidad y sus formas de
expresion, manteniendo la belleza, o alas acciones en cuanto procesos temporalizados.

4. El juicio reflexivo estético sobrelo bello: Kant

Con no pocas cautelas, conscientes de nuestras limitaciones en cuanto se
refiere a conocimiento e interpretacion del pensamiento de Kant, nos aproximaremos a
la Critica del Juicio puesto que no parece que pueda ser orillada en cualquier
consideracion que concierna a las ideas estéticas en el siglo X1X, desde cualquier punto

de vista. Es en esta obra® donde Kant se plantea el problema estético, si bien, en el

2 Con anterioridad a la Critica del juicio, Kant habia publicado en 1766 € pequefio oplsculo que lleva
por titulo Observaciones acerca del sentimiento de lo bello y de lo sublime, Trad. L. J. Moreno,
Alianza, Madrid, 1990. El contenido de esta pequefia obrita se aproxima en muy poco ala Critica del
Juicio, porque en €ella se hace mas una descripcion, casi de sentido comin, que un andlisis conceptual
de los asuntos estéticos. Se divide en cuatro secciones. 1% Sobre los diferentes objetos del sentimiento
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fondo, lainquietud kantina en esta obra no es estética, puesto que viene motivada por la
necesidad de hacer comprensible la conformidad entre la naturaleza, regida por €l
determinismo, y la moralidad asociada a las motivaciones de la libertad. Tdl
compatibilidad puede ser apreciada mediante un juicio del sentimiento, sin medicacion
de conceptos, que reflexiona sobre |os objetos ya determinados por € entendimiento y
descubre en ellos su conformidad con los imperativos de la moralidad. Es €l propdésito
gue conduce a juicio estético que, siendo subjetivo, tiene como objeto el placer de lo
bello, cuya facultad es el gusto®™. Muy esqueméticamente nos aproximaremos a tales
supuestos, siguiendo € orden de su tratamiento en la Critica del Juicio, atendiendo

primero al juicio delo bello, en segundo lugar, alareflexion sobre o sublime.

4.1. Laformulacion anadliticade la belleza

Sintetizando sus primeras paginas, € gusto aparece como la facultad de
juzgar lo bello, esto es, apreciar un objeto o representacion mediante € placer o
desagrado que nos produce, sin que medie interés alguno por nuestra parte en relacion
con tal objeto o representacion. Interés, ni de orden cognitivo ni tampoco practico de
cualquier tipo. Se trata, por tanto, de considerar €l objeto o la representacion desde un
punto de vista asociado puramente al efecto que nos produce su contemplacion, 1o que
implica més una especie de intuicion sentimental que un conocimiento conceptual o un
aprecio moral. Ser bello se distingue de agradable en cuanto que éste deleita y vale
incluso para los irracionaes; de lo bueno en cuanto que éste es apreciado y evaluado
con aprobacion. Lo bello, sin embargo, solamente produce cierto placer, como algo
caracteristico o especifico de los seres solo racionales. Del andlisis de los juicios del
gusto, puede deducirse que 1o bello, que es su objeto, puede definirse mediante una

delo belloy de lo sublime; 22 Acerca de las propiedades en general de lo sublime y de o bello en €
hombre; 32 Acercade ladiferencia de lo sublimey lo bello en larelacién reciproca de ambos sexos; 4%
Acerca de los caracteres nacionales en cuanto se apoyan en el sentimiento diferenciador de lo sublime
y de lo bello. En todas estas tematicas, es ya € sentimiento y no los conceptos, el que se invoca como
criterio determinante de lo bello y 1o sublime. Su aproximacion se basa en observaciones, algunas muy
curiosas e incluso divertidas, de una cierta psicologia vulgar o popular, en € temperamento,
inclinaciones y tendencias propias de los sexos o las razas.

% E| otro camino que se abre en la Critica del juicio es e del juicio reflexivo teleolégico, cuyo objeto es
la comprension de lafinalidad de la Naturaleza. Aqui la conformidad entre determinismo y libertad se
alcanza mediante el concepto de fin, inherente a cada uno de los seres y ala Naturaleza como totalidad.
Su aproximacion desborda €l proposito de estatesis.
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aproximacion sucesiva que, para Kant, tiene cuatro momentos.

En e primer momento, tomando como referencia lo que acabamos de decir,
lo bello, en su condicién de desinteresado, se puede definir mediante el gusto del modo
siguiente: "GUSTO es la facultad de juzgar un objeto o una representacion mediante
una satisfaccion o un descontento, sin interés alguno. El objeto de semejante
satisfaccion se llama bell o,

La satisfacciéon que produce la belleza es una complacencia absolutamente
libre puesto que ella va asociada a la ausencia de cualquier interés, sea de los sentidos o
de la razon. Lo que no sucede con lo agradable, que deleita a los sentidos, o con lo
bueno que es aprobado por larazon.

En el segundo momento, puesto que lo bello no se basa en interés alguno del
sujeto, la base de su satisfaccion debe servir para cualquier ser racional como él. No se
funda, en efecto, en ningunainclinacion subjetiva, por tanto, debe poder atribuirsele una
cierta universalidad, no légica como la de los conceptos, pero de algin modo
compartible. En este sentido, lo bello es comunicable, no con valor universal y
necesario pero aceptable intersubjetivamente. Su comunicabilidad "no puede ser otra
cosa mas que €l estado del espiritu en € libre juego de la imaginacion del
entendimiento... teniendo nosotros conciencia de que esa representacion... debe tener
igual valor para cada hombrey, por consiguiente, ser universalmente comunicable"?’.

Esta forma de comunicabilidad, sintéticamente Kant la enuncia, del modo
siguiente: "Bello es|o que, sin concepto, place universalmente"?®,

Al decir sin concepto, Kant esta haciendo alusiéon a su teoria del
conocimiento, en cuanto que en €lla, 1os conceptos son elaborados por e entendimiento,
a partir de la aplicacion de sus categorias "a priori" a los datos de la experiencia,
mediante la accién espacio temporalizadora de la sensibilidad. Y en la objetividad de
los conceptos se basa y garantiza la universalidad y necesidad de las leyes cientificas.
Tal universalidad no es la del juicio del gusto, en el gque no median conceptos puesto
que la Unica mediacion es la del sentimiento (de agrado o desagrado) que, como
decimos, es subjetiva s bien compartible.

El tercer momento se define a partir de la finalidad de los objetos. El juicio

% Kant, M. (1914) (reed. 1977), Critica del juicio, § 5, Tr. M. Garcia Morente, Espasa, Madrid, p. 109.
27 | i

Ibid., 89, p. 117.
% bid., § 9, p. 1109.
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del gusto, en efecto, siendo desinteresado, no esun juicio banal, sin fundamento en el
objeto gque es apreciado como bello, sino que se establece a partir de la consideracién de
los fines 0 "formas de finalidad" de los objetos®. Fines que no pueden ser fijados ni
subjetivamente ni tampoco objetivamente, sino que nos |os representamos como forma
de la finalidad de la que somos conscientes y que cualquier objeto lleva asociada. En
este sentido genérico, lafinalidad de los objetos justifica dos tipos de belleza: lalibre y
la adherente. La belleza libre (pulchritudo vaga) no supone concepto alguno delo que el
objeto debe ser; es consistente por si misma. Las flores son bellezas naturales libres, o
pajaros como "€l loro, e colibri 0 € ave del paraiso, multitud de peces del mar" (sic,
816, p. 129-130). En este caso € juicio del gusto es puro porque ningun presupuesto
conceptua de un fin lo predetermina. La belleza adherente (pulchritudo adhaerens)
presupone un concepto del fin que determinalo que debe ser el objeto. Con simplicidad

y claridad asi se expresa Kant con relacion a este tipo de belleza:

"... la belleza humana (y en esta especie, la de un hombre, una
mujer, un nifio) la belleza de un caballo, de un edificio (como
iglesia, palacio, arsenal, quinta), presupone un concepto de fin
gue determina lo que deba ser la cosa: por tanto un concepto de
su perfeccion: asf, pues, es belleza adherente"™® .

En cada una de estas cosas, como en muchas otras naturales y artificiales,
podremos luego distinguir muchos rasgos que nos pueden gustar o no, pero laiglesia
debe ser unaiglesiay un hombre debe ser figura humana por mucho que se la adorne o
desfigure. Por eso la belleza adherente se funda en ago afadido, el fin de la cosa, en
condiciones que deber cumplir o en el concepto que de tal cosa setiene. Su juicio no es,
por tanto, puro lo que lleva a la conclusién de que no es propiamente un juicio del
gusto, en cuanto fundado o determinado por € fin y, en consecuencia, en cierto modo,
es un juicio no desinteresado. Debemos, pues, concluir que €l ideal de lo bello, en este
tercer momento, consiste en que la "Belleza es forma de la finalidad de un objeto en

n3l

cuanto es percibidaen é sin larepresentacion de un fin">-,

Ciertamente €l juicio del gusto, a partir de la finalidad, en parte no es nunca

| bid. § 11, p. 120.
¥ bid., § 16, p. 130.
* |bid., § 17, p. 136.
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puro porque, aungue no se puede pensar por medio de un concepto objetivo €l idea de
las bellas flores, sin embargo debe existir a priori, 0 sea, con anterioridad a la
experiencia, alguna idea de la razén en e que descansa la posibilidad interna de sus
fines. Y, del mismo modo, de la casa o la iglesia, tampoco pueden fijarse fines tan
determinados por su propia objetividad, hasta tal punto que su finalidad puede
considerarse tan libre como en la belleza vaga. Pero Kant hace aqui dos importantes
observaciones. la primera nos aproxima a criterios que hoy compartimos y defendemos
con notable proximidad a lo que llamamos multiculturalidad; la segunda tiene que ver
con e fin propio del ser humano. Ambas nos parecen importantes y a €ellas nos
referimos.

La primera pone de manifiesto que es mediante la actividad de la
imaginacion , més que por el entendimiento, por la que se establece una cierta media o
tamanio medio de objetos diferentes dentro de un determinado géneros de seres, que
lleva a fijar un cierto canon de belleza, referido a los cuerpos y sus formas de
composicion. Eso sucede con todos los objetos, pero sobre todo se pone de manifiesto
cuando se trata del género humano, en donde se alcanza afijar laintuicion de una "idea
normal de hombre bello en el pais donde se ha establecido la comparacion; de agui que
un negro deba tener necesariamente, bajo esas condiciones empiricas, otra idea normal
de labelleza de lafigura que un blanco, y un chino otra que un europeo”?,

Esa idea media no se deriva de la experiencia, sino que esta por encima de
las intuiciones particulares y diferentes de los individuos. Ni tampoco coincide con €l
prototipo de belleza de esa clase de individuos, sino que es sélo una idea a priori que
"no contradice a ninguna de las condiciones bgo las cuales una cosa de esa especie
puede ser bella"*>,

La segunda observacion se refiere especificamente a la finalidad del ser
humano, no desde el punto de vista morfolgico, sino en cuanto se refiere a sus fines
como ser racional. De todos los demés seres en el universo tenemos una idea de sus
fines, que no puede ser nunca tan precisay preconcebida, hasta el punto de garantizar
gue uno u otro alcance un ideal de belleza o cumpla de modo absoluto tal finalidad.
Exclusivamente el ser humano tiene en si mismo €l fin de su propia existencia'y solo el

hombre

* 1bid., p. 135.
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"... puede determinarse a si mismo sus fines por medio de la
razén, o, cuando tiene que tomarlos del exterior, puede, sin
embargo ajustarlos a fines esenciales y universales y juzgar
después estéticamente también la concordancia con €llos, ese
hombre es €l Unico de un ideal de la belleza, asi como la
humanidad en su persona, como la inteligencia, es, entre todos

los objetos en € mundo, Unica capaz de un idea de la

perfeccion”.

Esta conviccion no es indiferente y, de hecho, introduce la moralidad en €l
campo de la estética, en cuanto que los fines que pueden esperarse de la figura humana
no deben ser genos a la expresion moral, sin la cual no podrian suscitar placer
universalmente. De este modo, la figuracién visible o exteriorizacion corporal de las
ideas morales que dominan interiormente a hombre, requiere ideas puras en la razon,
esto es, anteriores a la experiencia, por parte de quien las gjecutay una gran fuerza de la
imaginacion en quien las juzga para ser capaz de comprender |os posibles fines de tales
ideas. Debido a que esto es asi, para Kant la belleza es expresion de la moralidad.

El cuarto momento del juicio del gusto para la determinacion de la belleza,
se basa en que tales juicios no estdn sometidos a la necesidad l6gica, como ya se
anuncié en el segundo momento. Como no interviene la mediacion de conceptos con
valor objetivo, que vimos en e segundo momento, que queda pendiente en qué pueda
fundarse la comunicabilidad y universalidad de la belleza. Kant recurre a la mediacion
de un "sentido comun" como condicion para que € juicio del gusto pueda gozar de
comunicabilidad y ser asi compartido intersubjetivamente. Esto no supondra establecer
su valor como universal y necesario. El sentido coman es la condicion necesaria de la
comunicabilidad universal. Y porque tal sentido comun radica en la naturaleza del
hombre, y no es solo un gercicio psicologico esporadico, podemos concluir, en esta
cuarta aproximacion, que "Bello es lo que, sin concepto, es conocido como objeto de
una necesaria satisfaccion".

Las diversas aproximaciones a la belleza, como objeto del juicio del gusto,
vienen a confirmar que el gusto es la capacidad o facultad de juzgar un objeto, no por su

figura presente y real, sino por su relacion alalibertad de laimaginacién, no entendida

* bid., p. 135.
*1bid., p. 135.
* |bid., § 22, p. 140.
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como simple reproductora, sino como productiva, en cuanto a que es capaz de ofrecer
formas a los objetos muy diversas a las que presentan. En consecuencia, sin faltar a su
verdad, cada cosa no es sblo apreciable por 10 que su presencia nos brinda, sino por lo
que a partir de ella laimaginacién puede refigurar. El canto de los pgaros, irreductible a
reglas musicales, el discurrir de un arroyo o las figuras cambiantes del fuego en una
chimenea..., llevan consigo un estimulo para €l libre juego de la imaginacion. Y, mas
alla de Kant, podemos decir que no hay objeto que no pueda ser simbolo que sugiere
tanto un mundo que esté detrés de é -quien lo hizo, para qué, con qué arte o técnica,
etc.-, como un horizonte que se abre por su mediacion: psicologicos, sociales,
culturales, humanisticos, etc. No hay objeto neutro, en cuanto que todos los del universo
pueden ser razén y motivo de multiples sentidos, si laimaginacion creadora actlia sobre
su materialidad y proyecta a parte de ella nuevas maneras de ver y entender las cosas.

4.2. Concepto y definicion delo sublime

Desde las primeras lineas del segundo libro de la Critica del Juicio, Kant se
propone dejar claralavinculacion entre lo bello y lo sublime en los términos siguientes:
"Lo bello tiene de comin con lo sublime que ambos placen por si mismos', esto es, no
dependen de quien juzga sensible o |6gicamente los objetos, sino que sus atributos y
propiedades, en cierto modo, se imponen a quien los percibe. El sujeto que los
contempla solo emite sobre ellos un "juicio reflexivo”, esto es, de reconocimiento o
testificacion de lo que percibe, sin la previa intervencién de su capacidad judicativa. Sin
embargo, aungue bello y sublime tengan como denominador comin e que ambos
producen placer, Kant va distinguir muy claramente uno del otro, basandose
precisamente en la diversa manera en que ellos afectan a sujeto que los aprecia. La
belleza, sobre todo la belleza de los seres y cosas naturales, induce €l juicio del gusto a
partir una cierta"prevision" de los fines esperados de ellos. Se presupone, por tanto, una
cierta conformidad con las anticipaciones "a priori" de la razon. Digamos que lo bello
supone una cierta conformidad o adecuacion entre la cosay quien la aprecia. No sucede
asi en e sentimiento de lo sublime, que se genera precisamente en virtud de la

contradiccién o contraposicion entre el fendmeno que lo provocay las expectativas o

* |bid., § 23, p. 145.
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previsiones racionales:

"..l0 que despierta en nosotros, sin razones, solo en la
aprehension, el sentimiento de lo sublime, podra parecer, segun
su forma, desde luego, contrario a un fin para nuestro Juicio,
inadecuado a nuestra facultad de exponer y, en cierto modo,
violenta para la imaginacion; pero sin embargo, solo por eso
serd juzgado més sublime"*’.

La diferencia serd més apreciable s se siguen las aclaraciones de Kant
respecto a la definicion de sublime, en € parégrafo 25, en donde distingue su dos
formas de generarse: 10 sublime matematico y lo sublime dinadmico.

Sublime matematico.- En primer lugar, e sentimiento de lo sublime se
suscita a partir de lo que se considera absolutamente grande, aquello que se percibe
como algo que supera toda comparacion, y cuyas medidas apreciemos solo por si
mismas, por no encontrar otra cantidad adecuada para establecer relaciones basadas en
la cantidad. Tal cosa sucede, de modo fundamental, con la grandeza de la naturaleza, la
grandiosidad del mar o la imponente presencia del firmamento. Podemos afirmar, en
consecuencia, que "Sublime es aquello en comparacién con lo cual toda otra cosa es
pequefia”*®. Por eso Kant lo llama "sublime mateméatico”, porque tales sentimientos
vienen provocados en nosotros por la grandiosidad del Universo o por alguna de sus
partes o fendmenos. Ahora bien, lo sublime es actitud subjetiva, radica en el sujeto, no

el lanaturaleza. Por eso explicitamente dira con total claridad:

"Por tanto, ha de llamarse sublime, no e objeto, sino la
disposicion del espiritu, mediante una cierta representacion que
ocupa €l Juicio reflexionante... Sublime eslo que, solo porque se
puede pensar, demuestra una facultad del espiritu que supera
toda media de los sentidos" .

Las cursivas son de Kant y sintetizan de manera clara que |o sublime es una
actitud suscitada en e espiritu por la grandeza de la Naturaleza, mejor dicho, por su

infinitud, respecto a la cual el esfuerzo y capacidad de nuestra imaginacion se siente

" 1bid., § 23, p. 146.
* |bid., p. 151.
* |bid., § 25, p. 152.
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inadecuada. Lo que es grande por encima de toda medida respecto a las posibilidades de
la sensibilidad, provoca que el espiritu lo intuya como realidad suprasensible, en cuanto
gue de la magnitud de la Naturaleza no se prevé limite alguno. Ella se va asociando a
unidades "siempre mayores cuanto més adelantamos' en su conocimiento y
experimentamos sus fendémenos, tal como sucede s contemplamos e sistema
planetario, lavialécteay lainmensidad de formaciones y nebul osas celestes.

Este sentimiento, derivado de la apropiacion estética de las magnitudes,
suscita en € espiritu € sentimiento de dolor que nace de la inadecuacién de la
imaginacion. Pero este dolor se transforma en placer, el placer de lo sublime, porque €
propio sujeto, reconociendo su incapacidad o insuficiencia imaginativa, descubre "una
facultad ilimitada' en cuanto que su espiritu supera los limites de las cantidades
empiricas. Con dos consecuencias. por una parte, nuestro entendimiento se proyecta
hacialaideadeilimitado y de "todo absoluto”; por otra, se abre ala comprension de que
la Naturalezay sus fenébmenos son conformes a un fin, aungque aparezcan asociados a su
propio determinismo. Pero esta apertura, al absoluto y a la comprension de los fines,
s6lo se da"con un placer que solo es posible mediante €l dolor" que causa en el espiritu
lagrandeza de la naturaleza™.

Sublime dinamico. Kant precisa otraforma del sentimiento de lo sublime, el
[lamado "sublime dinamico", que viene suscitado en €l espiritu, no por la magnitud, sino
por la consideracién de la naturaleza como fuerza y/o poder. Fuerza'y poder propios y
originarios del &mbito natural, que provocan en e espiritu e sentimiento inevitable de

terror, en cuyadescripciéon Kant es pictorico y figurativo:

"Rocas audazmente colgadas y, por decirlo asi, amenazadoras,
nubes de tormenta que se amontonan en €l cielo y se adelantan
con rayos 'y con truenos, volcanes en todo su poder devastador,
huracanes que van dejando tras si la desolacion, € océano sin
l[imites rugiendo de ira, una cascada profunda en un rio
poderosos, etc.., reducen nuestra facultad de resistir a una

insignificante pequefiez, comparada con su fuerza'*.

Ahorabien, el temor que suscitan tales fendmenos, no puede producir placer

por si mismo, pero si cuando € ser humano, a pesar del poder y las fuerzas naturales,

“|bid., 62.
“ |bid., § 28, p. 163.
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reconociendo su limitacion, descubre con su razdn que, a pesar de todo, es
independiente de ella y tiene superioridad sobre ella, de tal modo que todo en la
natural eza es pequefio comparado con la independencia de nuestro espiritu frente a sus
poderes. Este reconocimiento de independencia y superioridad es e que suscita el
sentimiento de los sublime. Por su claridad, nos parece que su mejor explicacion la

expresa el propio Kant:

"Pues asi como en la inconmensurabilidad de la naturaleza..
hemos encontrado nuestra propia limitacion..., a mismo tiempo,
(hemos encontrado) en nuestra facultad de la razén, otra medida
no sensible que tiene bgjo si aguella infinidad misma como
unidad, y frente ala cual todo en la naturaleza es pequerfio, y por
tanto, en nuestro espiritu, una superioridad sobre la naturaleza
misma en su inconmensurabilidad,... que ciertamente nos da a
conocer nuestra impotencia fisica, considerados nosotros como
seres naturales, descubre sin embargo, una facultad de juzgarlos
independientes de ella'y una superioridad sobre la naturaleza...,
en la cual la humanidad en nuestra persona permanece sin
rebg) arzlsze, aunque e hombre tenga que someterse a aquel

poder"™.

Por tanto, el temor no es el que suscita e sentimiento de lo sublime, sino
que éste se origina porque la naturaleza suscita en nosotros "nuestra fuerza (que no es
naturaleza) para que consideremos pequefio aquello que nos preocupa (bienes, salud,
vida)... El espiritu puede hacerse sensible la propia sublimidad de su determinacion,
incluso por encima de la naturaleza"*.

En consecuencia, es la propia capacidad racional de sentirnos

independientes de |os fendmenos naturales, suscitada por la propia conciencia del valor

supremo de la humanidad, lo que hara concluir a Kant:

"Asi, pues, la sublimidad no estd encerrada en cosa alguna de la
naturaleza, SN0 en nuestro propio espiritu, en cuanto podemos
adquirir la conciencia de que somos superiores a la naturaleza
dentro de nosotros, y por ello también a la naturaleza fuera de
nosotros (en cuanto penetra en nosotros). Todo o que excita en
nosotros ese sentimiento entre lo cua esta la fuerza de la
naturaleza que provoca nuestras facultades, se Ilama entonces

“2|bid., § 164.
“ |bid., p. 164.
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(aunque impropiamente) sublime"*.

4.3. Sentimientos estéticos, moralidad y humanizacion

De acuerdo con lo que hemos expuesto, para Kant |a belleza estd més ligada
alas cualidades del objeto, mientras que lo sublime se suscita en virtud de la proporcién
o desproporcién con las facultades del sujeto. Porque 1o sublime es en cierto modo
intrinseco al espiritu y la belleza se caracteriza mas por su exterioridad, labelleza sera el
medio mas propicio para que €l ser humano pueda ir adquiriendo conciencia de su
progresivo ennoblecimiento y de se propia elevacién, por encima de las impresiones
sensibles y de la simple contemplacion de la materia como objeto de uso o utilidades.
Eso lleva a Kant a concluir que la belleza es simbolo de la moralidad®. Kant dice
simbolo, 1o que supone no identificar belleza y moralidad, sino interpretar la primera
como via de acceso visible a la segunda, e orden moral, en cuanto que € encanto
sensible que se aprecia en los objetos [lamados bellos, ensefia a representar la
imaginacion en su libertad y a encontrar una libre satisfaccion del espiritu. Por eso
podemos afirmar que la belleza supone un transito al orden moral habitual.

A partir de tales supuestos, y teniendo en cuenta los objetivos de nuestra
tesis, el campo estético y su cultivo queda ligado a lo que podriamos Ilamar integridad
del ser humano. En el campo de la estética, no es ya un entendimiento que conoce, sSino
un espiritu encarnado el gue, en virtud de sus sentimientos, apreciay siente sin limitar
las facultades y las inquietudes humanas a las puramente cognitivas, puesto que € ser
humano es, antes que nada, cuerpo y sensibilidad. Desde este punto de vista que tiene
en cuenta la plenitud de la de los atributos y facultades antropologicas, el gusto como
facultad de juzgar un objeto como bello, seria incomprensible sin e cuerpo en cuanto
organismo complejo en e que confluyen, con los atributos intelectuales y morales, €l
placer, €l deseo y satisfaccion, mas estrechamente vinculados al cuerpo. Asi se confirma
s vamos a la Ultima obra de Kant, la Antropologia en sentido pragmatico, libro con
gran sentido humano aungue no quiera ser de un libro de filosofia tedrica, puesto que
"pragmatico” hace referencia a lo que el hombre libremente hace o puede hacer "de si

mismo". En tal proposito no es tanto e conocimiento intelectual por conceptos, sino los

“ |bid., § 28, p. 167.
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sentimientos y la sensibilidad, en fin, e cuerpo, los que van a jugar e papel mas
decisivo. Buena parte de esta obra se basa en una apol ogia de las funciones sensibles del
ser humano, con la rehabilitacién del valor de los sentidos y su defensa de la

sensibilidad frente a tres acusaciones topicas dirigidas contra ella:

"Se dice mucho mal de ella, por gemplo: 1) confunde a la
facultad de la representacion; 2) que llevalavoz cantante 'y que,
duefia y sefiora, cuando sOlo debia ser servidora del
entendimiento, es testaruda y dificil de dominar; 3) que llega
incl uso4gl engafar y que respecto a ella nunca se esta bastante en
aviso."

A tales acusaciones puede afiadirse una cuarta, procedente de la Logica, que
le reprocha superficialidad en e conocimiento. A tales acusaciones contra la
sensibilidad, Kant contesta haciendo ver que, en todos los casos, € entendimiento es €l
responsable, ya que la sensibilidad no juzga nunca y, por tanto, nunca puede engafiar.
Quien juzga es & entendimiento y, por tanto, los errores caen siempre de su parte. Pero
las relaciones entre sensibilidad y entendimiento quedan mas claras si se enfocan desde
el punto estético: por este camino se puede abrir unavia gue, por una parte, concede ala
sensibilidad su verdadero valor y, por otra, sitta a hombre en e camino gque va a
contribuir a su perfeccionamiento sucesivo: el de la moralidad y el de la sociabilidad,
ambas indisociables. Por el juicio del gusto, que hemos comentado, € ser humano
tiende a comunicar sus sentimientos de placer o displacer alos demas, puesto tal juicio
no tendria sentido como puramente subjetivo. Por eso Kant nos parece magistralmente

humanistay, al tiempo, de gran sensibilidad estética cuando afirma:

"Luego e juicio del gusto tiene un tendencia a fomentar
exteriormente la moraidad. Hacer a hombre educado
/gesittet/*’ para su posicién social, no quiere, indudablemente,
decir tanto como hacerle moralmente bueno /sittlich-gut/, pero
predispone para esto, para la tendencia a complacer a otros en
dicha posicion (a ser querido o admirado). De este modo podria

**1bid., § 59.

“6 Kant, M. (2004) Antropologia en sentido pragmético, Trad. José Gaos, reed. Alianza, Madrid, p. 46.

4" El traductor, J. Gaos, traduce gesitte por pulido que, quizés, expresa la accion de perfeccionar o dar e
toque final aalgo. Nosotros lo traducimos por educado, atribuyendo a este concepto el sentido que hoy
concedemos ala educacion entendida como proceso de formacion integral.
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llamarse al gusto moralidad de la apariencia externa'*.

El juicio estético, pues, no es un afiadido accidental en la accién del hombre
sobre si mismo, sino que gerce la esencia y substancial mision de contribuir, de modo
primordial, a su perfeccion mediante la sensibilidad que se ve motivada, no solo por la
belleza de los seres naturales, sino por €l arte y las construcciones artisticas, obras del
genio, cuyo campo es € de laimaginacion no sujeta a reglas. Su fomento, no reducida a
la de pura imitacién o reminiscencia®, entiende Kant que contribuird a
perfeccionamiento de la especie humana, singular y especifica comparada con todas las
demés especies, precisamente por su disposicion para tender a su perfeccionamiento.
L as capacidades de | as que estd dotado su organismo asi o confirman:

- la capacidad técnica, como ser racional, le lleva a emplear sus 6rganos
de tal manera que es diestro en mangjar las cosas, no de una sola
manera, sino de maneras infinitas;

- su capacidad pragmatica le impulsa, a lo largo de inacabables
generaciones, a progresar siempre mas alla de donde ha llegado, de tal
modo no podra volverse nunca retrégrado;

- su capacidad moral, admitiendo que é comparte la naturaleza buena y
mala, confirma que e "destino natura del hombre consiste en e
progreso continuo hacia lo mejor”, para alcanzar a realizar en su
individualidad las potencialidades de |a humanidad.

Estas tres series de capacidades serian totalmente ineficaces, incluso no
podrian ser gjercidas, sin la comunicacion inter subjetivay socia. Lo que hace concluir

aKant, con sagacidad y modernidad indiscutibles:

"El hombre esta destinado, por su razon, a estar en una sociedad
con hombres y en ella, y por medio de las artes y las ciencia, a
cultivarse y a moralizarse, por grande que pueda ser su
propension animal a abandonarse pasivamente a los incentivos
de la comodidad y de la buena vida que é llama felicidad, y en
hacerse activamente, en lucha con los obstaculos que le depare

“ |bid., p. 173.
9 | bid., p. 149.
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lo rudo de su naturaleza, digno de la humanidad".

"Hacerse digno de la Humanidad", dice Kant, mediante € cultivo de si
mismo, por la educacion y la civilizacion, a lo que de modo primordial contribuye €l
camino del aprecio estético de la naturaleza y de los demés seres, también por €l arte y
mediante el cultivo de las artes, que vienen a jugar un papel educativo humanizador,
puesto que e fomento del gusto no se limita a contemplacién, sino que alcanza a sacar
al ser humano del estado de naturaleza 'y ponerlo en la ruta de una humanidad cada vez
mas cabal. Pero tal propdsito no seria nunca alcanzado sin la contribucién de la
sensibilidad, esto es, de un ser humano para el que su cuerpo no es instrumento, sino
medicion substancial y necesaria que faculta el proceso de cada persona hacia un ideal

cada vez mas perfecto de humanidad.

5. El arte como expresion dela " figuraviva'

No parece dudoso que la concepcion dindmica de la naturaleza que Leibniz
deja bien tedtificada y de la que hemos dado alguna referencia anteriormente, ha
transmitido profundas secuelas a las interpretaciones estéticas posteriores. En primer
lugar y entre los més significativos, Schiller quien, para no pocos de sus comentaristas e
intérpretes su obra estética es una es una derivacion directa de la corriente
"pandinamista’ que de Leibniz llega a Heder™, a cuya interpretacion dindmica de la
natural eza responden las ideas de Schiller en las que, por nuestra parte, vamos a situar la
especificidad de su modo de entender €l arte y la estética. Pero, a su vez, la influencia
inmediata de Kant deja en toda sus contemporaneos y posteriores, también en Schiller,

tan profundas huellas que hacen reconocer a Hegel que "la critica kantiana... constituye

% |bid., p. 271.

*! Herder, muy de acuerdo con el climaintelectual de fines del siglo XIX, contintialavisién de Leibniz en
una amplia obra que, en este punto y de acuerdo con Goethe, consideran que la Naturaleza es una
creacion sucesiva cuya fuerza y vida interior, a partir de un mismo prototipo, ha ido gestando
organizaciones y organismo més perfectos. Del mismo modo, la historia, alin siendo creacion de la
libertad, como fuerza inmanente, tiende a realizar el plan divino, motivado por una especie de ideal o
virtud de humanidad enfrentada a la configuracion fisica del ser humano. Cf. Otra Filosofia de la
Historia para la educacion de la humanidad, en Obra Selecta, 0. c. p. 275-367. A esta especie de
evolucionismo o transformismo meliorista ya no seran ajenos ni las ciencias bioldgicas, ni las ciencias
fisico/quimicas, ni € ambito propiamente humanistay literario que animara el todo el movimiento del
Surmund Drang, con figuras tales como Heder, Hamann, Jacobi, a cuya secuencia se pueden adscribir
Goethey Schiller, y €l propio romanticismo en general.
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el punto de partida para una verdadera captacién de lo bello artistico"*?

, aunque Kant
parta de dos supuestos que a Hegel no le parecen acertados. El primero es que en €l
juicio estético Kant enfrenta la sensibilidad, €l sentimiento y el entendimiento, con una
cierta disociacion de funciones y marcando profundamente sus diferencias. El segundo
consiste, todavia ajuicio de Hegel, en que Kant sitla en el sujeto todas |as operaciones
gue conducen a las consideraciones sobre |a belleza, puesto que €l juicio estético” existe
sblo en virtud de su juicio”, con lo cual el objeto o las cosas en si mismas no juegan un
papel determinante en lo que podemos calificar de bello, objeto del juicio del gusto. El

gran mérito de Schiller consistira precisamente,

"en haber superado la subjetividad y la abstraccién de la
concepcion kantina, y haber intentado por € pensamiento
concebir y redlizar en el arte la unidad y la conciliacion como
expresion unica de la verdad... Schiller no solo se haremitido al
ate y a su contenido sin preocuparse de sus vinculos
propiamente dichos con lafilosofia, sino que... [legé aresultados

gue le han permitido ir hasta el fondo de la naturaleza y del

concepto de lo bello"*.

Schiller, por tanto, es quien, a juicio de Hegel, de una vez establece €l
principio de la totalidad y de la conciliacion de las facultades -sensibilidad,
entendimiento y sentimiento-, haciendo de la obra de arte el lugar de su confluencia. En
este sentido, son las cosas en si mismas las depositarias de los elementos que justifican
el juicio estético y, por ende, la obra de arte, se erige en lugar o vinculo de la union de
Naturaleza y Espiritu. Con tales supuestos, a nuestro juicio, Hegel sitia a Schiller en la
estela de Leibniz, pero no por eso puede apartarse de Kant, como esperamos dejar claro
en nuestra inmediata exposicion.

Schiller (1759-1805) estudia la Critica del Juicio de Kant en 1791 e
inicialmente incorpora muchas de sus ideas sobre €l concepto de belleza que aparecen
en sus opuscul os sobre la tragedia, publicado en 1798. Sin embargo, tal como acabamos
de citar en Hegel, su preocupacion se orientara hacia una concepcion del arte y de lo
bello que tengan sus motivos o0 razones no tanto € sujeto cuanto en el objeto. Esto

supone introducir una concepcion ontoldgica del arte que sitlia en la entidad misma de

%2 Hegel, M. (1977) Lecciones de estética, La Pléyade, Buenos Aires, p. 101.
%3 |bid., p. 102
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las cosas su propia razdn de ser, bien es cierto que sin descartar la contribucion del
sujeto creador o artista. Es lo que, a nuestro juicio, se reitera por parte de Schiller en la
obra que nos sirve aqui de referencia principal que lleva por titulo Sobre la educacién
estética del hombre, un conjunto configurado por veintisiete cartas ficticias, de hecho
textos breves™, escritos entre 1793 y 1795. A juicio de J. M. Navarro € "texto més
maduro y mas originariamente integrador de todas las instancias que entran en juego en
lo estético: antropologia, filosofia de la historia, ética, teoriade las artes'™ .

El supuesto antropoldgico del que parte Schiller es la afirmacion de que la
naturaleza se ha comportado con el hombre como con todos los demas seres, si bien é
no permanece en este estado en que fue situado. Con capacidad para transformase
profundamente, en é coexisten estados diferentes que llevan anejos tres impulsos
contrapuestos, pero indispensables para su pleno desarrollo: uno natural, fisico o

sensible, otro formal o moral, y un tercero que sera el estético.

5.1. El estado natural o fisico

El primer estado, anterior al gercicio de lalibertad es, de hecho, contrario a
hombre moral y lo determina como realidad fisica. Es éste un "estadio natura” en
cuanto gue esta regido por fuerzasy no por leyes, de tal modo que si en é encontramos
leyes éstas van encaminadas a "someterse a fuerzas'. Su ordenacion y funcionamiento
estén regidos por la necesidad. Ahora bien, e hombre no puede ni debe renunciar a él
en cuanto que es lo realmente efectivo, "algo sin lo cua nada tendria’, siendo la
condicién de su propia vida tanto la animal como la propiamente racional y humana™.
Como irrenunciable que es, tanto dentro como fuera de nosotros, la realizaciéon de lo
gue impone como necesario se lleva a cabo por medio del impulso que Schiller llama
sensible. Impulso que radica y procede de la existencia fisica del hombre, lo que
conocemos como su naturaleza 'y le impulsa a actuar en el tiempo, allenar vida dandole

contenido, obligandole a la actividad y a la experimentaciéon en el espacio y en la

> Usamosy citamos la traduccion de M. Garcia Morente, Ma. J. Callgjo y J. Gonzélez, que se recoge en
laedicion de J. M. Navarro Corddn, Escritos sobre estetica, Tecnos, Madrid, 1991. Esta edicion, con la
obra que citamos, incluye otras cortas de Schiller, con una excelente introduccion del propio J. M.
Navarro Cordén.

% |bid., "Estudio preliminar", p. XXX.

% |bid., Carta 1, p. 102-103. A partir de aqui citaremos el niimero de la Carta en romano (I, XII, etc.) y
la pagina de la edicion que acabamos de citar en las notas inmediatamente anteriores.
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sociedad. Esta tarea de "llenar €l tiempo” eslo que Schiller entiende por sensacion, que
es la unica mediacion por la que se manifiesta la existencia fisica o €l estado natural.
Por ella e hombre constata su limitacion, percibiéndose nada més que como unidad de
magnitud. En fin, no es propiamente un ente plenamente duefio de si mismo "pues su
personalidad esta suprimida mientras la sensacion le domina y € tiempo le arrastra
consigo"”’.

Pero, a pesar de que la sensaciéon ata € espiritu y la plenitud de las
posibilidades de la humanidad, debe tenerse muy en cuenta que toda realizacion formal
o mora no podra llevarse a cabo sin contar con las condiciones que impone € estado
natural, puesto que "toda forma aparece solo en una materia; como todo absoluto
aparece solo através del medio de limites, es desde luego, € impulso sensible €l sostén
en que se afirma en dltimo término &l total fenémeno de la humanidad">2,

La afirmacion de que "toda forma aparece solo en una materia’, como
veremos més adelante, es una de las piezas capitales de Schiller para identificar algo,
primero como plenamente humano, y también como obra de arte. Para que una obra
pueda ser calificada de artisticay se haga merecedora al juicio estético, en todo caso, su
forma debera sustentarse o afincarse, sea cua fuere su grado de idealizacion o
abstraccion, en dimensiones materiales y reales, mejor ontol dgicas, del objeto que sirve

de motivo alaobra. Mas adelante volveremos sobre ello.

5.2. El estado formal

Aungue tal estado es irrenunciable, en este momento menos racional, €l
hombre no degja de gercer su capacidad y fuerza, de tal modo que no queda atado a la
necesidad y determinismo a que le somete e estado natural, puesto que é "posee la
capacidad de desandar, por medio de la razdn, los pasos que la naturaleza anticipo, de
transformar en obre de su libre eleccion la obra de la férrea constriccion y tornar la
necesidad fisica en necesidad moral".

Reacciona asi contra la naturaleza necesaria, no para aniquilarla o prescindir

de ella, sino para elevarla puesto que, incluso lo que la naturaleza le impone, e ser

> X1, p. 139.
% |bid., p. 140.
111, p. 102.
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humano no puede ni podra satisfacerlo en virtud de su condicion de persona moral.

Busca, en consecuencia, sustraerse

"con e mismo derecho que le hace hombre, a dominio de una
ciega necesidad, haciendo uso de su libertad en esto como en
otras muchas cosas, por g emplo, lasiguiente: el carécter grosero
gue lleva consigo la necesidad del amor sexual, borralo con la
moralidad y ennoblécelo con labelleza. ... Y en ese estado ideal
forjase un fin dltimo, que le era desconocido cuando se hallaba

en su efectivo estado natural, y toma una decision que antes era

incapaz de tomar"®.

Se abre asi paso a estado formal o moral en el que el ser humano se libera
del dominio de la necesidad y del suefio de los sentidos. Este estado no es, sin duda,
efectivo porque no estd reamente dado, como el natural, sino que es problematico
puesto que en él se arriesga lo que se posee como cierto y actual, tanto fisica como
socialmente, proponiéndose un ideal "meramente posible”, aunque sea moralmente
necesario. Lo que se nos da como actualidad, como decimos, también la sociedad o el
Estado en los realmente vivimos, no puede dejar de existir en el tiempo y facticamente,
mientras que el ideal pertenece al campo de lo posible, a de las ideas. Sin embargo
jdesgraciado del hombre gque quisiera permanecer en el estado natural!, dice Schiller,
porque se quedaria fuera de su propia humanidad. Y Schiller recurre entonces a un
concepto en e que Kant habia sustentado la dignidad suprema del ser humano, su
moralidad y también el deber de obrar de acuerdo a un ideal de humanidad: €l concepto
de persona®™, que sintetiza a la humanidad misma, puesto que ser persona equivale a
tratar y ser tratado como fin en si mismo, esto es, reconocer que el mundo de los seres
humanos adquiere categoria de tal y se hace humanidad cuando unos a otros se respetan
como fines en si mismos, haciendo asi posible un mundo moral realmente universal y
una sociedad o estado cosmopolita. Con e mismo sentido de moralidad universal, la
invoca agqui Schilller, para introducir un segundo impulso, que llama formal en e cua

se toma como referencia

% pid., p. 102.

® Kant, M. (1980) Fundamentacion de la metafisica de las costumbres, Trad. M. Garcia Morente, Ed.
Espasa, Madrid, reed., p 83 y ss. Aunque € concepto de persona tiene una larga tradicion filosofica,
sobre todo a partir de Boecio, quien la define como sintesis ontoldgica de la individualidad racional,
sin embargo Kant la renueva con un sentido mucho més cargado de connotaciones éticas y incluso
socialesy politicas.
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"la existencia absoluta del hombre o su naturaleza racional y
tiende a ponerlo en libertad, a introducir armonia en la
diversidad de sus apariencias concretas y afirma su persona en
los cambios de estado. Y como la persona, que es unidad
absoluta e indivisible, no pueda jamas caer en contradiccion
consigo misma..., hunca puede e impulso que tiende a la
afirmacion de la personalidad exigir otra cosa que lo que por
toda la eternidad deba exigir...Abarca por tanto, la sucesion
integra del tiempo; esto es, suprime € tiempo, suprime la

variacion; quiere gque lo efectivo sea necesario y eterno, y lo

eterno y necesario sea efectivo"®.

En consecuencia, € impulso formal o moral tiende a la afirmacion de la
libertad y a liberacidon de la necesidad fisica y exime toda fuerza del determinismo
puramente natural. Ahora bien, los dos impulsos son tendencias que, si bien actlan en
sentidos distintos, no se contradicen sobre |os mismos objetos, en cuanto que e impulso
sensible pide variacion, pero no cambio de principios ni que lavariacion se extiendaala
persona y su esfera de accion; a su vez, e impulso formal aspira a la unidad y
permanencia de la persona, sin pretenden que con ella permanezcan invariables la
sociedad, el estado y el hombre mismo alo largo de su vida. Su antagonismo les lleva,
es cierto, a confundir sus esferas, por eso para mantener la unidad del hombre o
salvaguardar su persona, debe subordinarse € impulso sensible a forma o moral.

Subordinacion coordinada que le corresponde ala cultura, que es lallamada

"a administrar justicia ente ambas tendencias, no solo
defendiendo & impulso racional contra el sensible, sino también
a éste contra aguél. Laincumbencia de la cultura es, pues, doble:
primero proteger la sensibilidad contra los ataques de la libertad,
y, segundo, proteger la personalidad contra € poderio de las
sensaciones. Lo primero, se consigue educando la facultad del
sentimiento; 1o segundo, educando la facultad de larazén"®.

Las palabras de Schiller son evidentes en la solicitud de entender la cultura
como educacion dispensando a la facultad receptiva toda la riqueza de la experiencia y
los contactos con e mundo, de tal modo que e sentimiento desempefie un papel
paulatinamente més pasivo y la razon adquiera un méximo de actividad. Con tal

82 X11, p. 140.
& X111, p. 143-144.
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empefio, € hombre sera capaz de recibir, interpretar y usufructuar de todos los
fendmenos de la naturaleza, en fin, rehacer en si mismo el mundo entero, sin perder la
unidad de su persona. Sélo por el equilibrio, la limitacion y la accion conjunta de los
impulsos sensible y formal, esto es, entre sentimiento y actividad de la razén, alcanzara
el hombre a ser si mismo o que equivale a salvaguardarse como personay tender a una
idea o ideal de humanidad.

5.3. El estado estético

La conciliacion, mejor dicho, la accion conjunta de los dos impulsos, €
natural y el formal, es el que Schiller llamar impulso del juego, por e que e hombre
entra o realiza un tercer estado: € estado estético, en el que confluyen activamente la
accion mutua de los dos anteriores. El concepto "juego” parece claro, por las propias
explicaciones de Schiller, no esta agui tomado como la actividad ludica en la que se
emplea la energia fisica y psiquica sobrante 0 simplemente no encaminada a fines
pragmaticos. Aqui juego viene a significar la interrelacion e interferencia que se
producen entre las reglas del juego y la actividad libre del jugador. Las reglas son fijas,
determinadas y sometidas a la necesidad; la actividad del jugador es libre y variable,
asociada a la iniciativa, la intuicion o € célculo. Jugar, por tanto, supone unificar
necesidad (reglas) y libertad (jugador), en cuanto que € juego se realiza no por si
mismo, Sino segun la modalidad que impone el jugador que debe respetar las reglas. En
ese sentido, reglas y jugador se implican en una mutua dependencia, hasta tal punto que
no son concebibles uno sin € otro. En fin, en € juego, reglas y jugador se confieren
sentido mutuamente, de tal modo que quien juega no es sdlo sujeto puesto que esta
sometido areglas. A su vez, solo através del jugador puede decirse que €l juego llegue
alarepresentacion, esto es, atener realidad.

Al recurrir Schiller a concepto de juego |o que parece pretender es poner en
evidencia que los dos impulsos, € natural y el formal, se entrelazan y actdan entre si
para dar sentido a la persona, esto es, a ser humano en su dimension de humanidad. Es
esta una situacion de interactividad andloga ala de las reglas y e jugador. Ahora bien,
tal interactividad se produce, ciertamente en e ambito de la moralidad, pero se hacer

representable de modo eminente por la actividad artistica. Toda la Carta XV es
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reiterativa en el razonamiento que vamos a seguir sefialando sus tres momentos.

a)

b)

En primer lugar, todas las fuerzas que rigen e estado natural se
sintetizan en la idea universa de vida tomada en su més amplia
expresion, por la que llegan a la representacion todo cuanto hay de
potencia 'y energia en los seres, haciéndose presente a los sentidos. Los
seres, por tanto, deben ser considerados como realidades animadas en si

Mismos Yy vivas, por grande que sea €l peso de su naturaleza.

A su vez, e impulso formal supone la tentativa por parte del hombre
para dar forma, conferir ley y medida a lo que naturalmente es informe
en su pura materialidad. Por eso podemos decir que €l objeto del
impulso formal puede expresarse por €l concepto universal de figura
para expresar todas las propiedades de las cosas que, a partir de su
estado natural, pueden ser conformadas representativamente por la
actividad de larazon y de lalibertad. Por el estado formal, por tanto, las
cosas adquieren configuracion, se dotan de sentidos a partir de la

intervencion del hombre.

Vida, por una parte, y figura por otra son los dos atributos de la realidad,
uno efectivo, el otro potencial, que se unifican en por € tercer impulso,
el del juego, cuyo objeto no puede ser otro que su sintesis que, también a
través de un concepto universal, se puede [lamar figura viviente (Iebende
Gestalt). Concepto por € cual se expresan todas las propiedades de
cuanto podemos aprehender de las cosas, tanto en aquello que son o
dimensién natural que se sintetiza en € término viviente, como aquello
gue pueden llegar a ser o dimension formal, sintetizado en el término
figura. En fin, el concepto figura viviente indica, por tanto, todo lo que
de las cosas, entendidas como esencialmente vivas, podemos percibir
mediante la sensibilidad, esto es, todas sus propiedades "estéticas'.
Estético, en efecto, expresa aqui la percepcion sensible de la figura

viviente. Esta percepcion de la figura viviente es lo para Schiller se



148

expresa por e concepto de belleza.

La belleza, por tanto, demanda que la vida se manifieste por la figuray la
figura, adquiera vida. Tal es la tarea y €l objeto de la estética y, sobre todo, lo que
define una obra como obra de arte: hacer pasar a la representacion, a la figuracion, la
forma viviente de cualquier de los entes de este mundo -de las cosas a las personas o 10s
hechos, etc.-, que pueda ser tomado como objeto estético. En otra obra de Schiller, bien
conocida, Poesia ingenua y poesia sentimental®, se parte del principio segun e cual es
la manera de sentir la forma por parte del poeta lo que determina su cualidad poética 'y
la estructura o composiciéon de la obra. Para no dgjar dudas, Schiller recurre a una

gjemplificacion muy gréfica:

"Un bloque de méarmol, aunque sin vida, puede llegar a ser, en
manos del arquitecto o del escultor, una figura viva;, un hombre,
aunque vive y posee una figura, no es, sin embargo, por ello
figura viva. Para serlo hace falta que su figura sea vida 'y su
vida. Mientras estamos pensando en su figura, ésta carece de
vida, es una mera abstraccion; mientras sentimos su vida, carece
ésta de forma, es una mera impresion. Solo cuanto su vida
adquiere forma en nuestro entendimiento, entonces es figura
viva 6\5( éste serd el caso, siempre que lo juzguemos como
bello"™.

Tomando como referencia, no las artes pléasticas, sino la poesia, gran poeta
es aquél que sabe sentir por su imaginacion la historia de la humanidad, siendo ésta €l
analogo de la forma viviente de |os objetos naturales. En consecuencia, la génesis de la
belleza supone la capacidad para descubrir y expresar la forma que espontaneamente se
presenta a la razén como espiritu o/y vida, de las cosas. La belleza es, pues, lafigura, no
liberada de la materia o de la naturaleza, sino descubierta en ella. Por eso la pieza de

marmol es absolutamente imprescindible para que aparezca como figura viviente toda la

6 Schiller, Poesia ingenua y poesia sentimental, (1962) Trad. J. Probst y R. Lida, Nova, Buenos Aires.
Schiller caracteriza la poesia ingenua por su espontaneidad y la sentimental por la tension del poeta
hacia las grandes exigencias de totalidad e infinitud que se concentran en Dios, Cosmos y Alma. Las
tres realidades que Kant sitlla como ideas de la razon y hace objeto de la "ilusion trascendenta”, no
susceptibles de ser alcanzadas por € conocimiento objetivo. Schiller parece indicar que aquello que €l
entendimiento no alcanza, lo vislumbra o desvela la poesia. Se abre asi un camino hacia Heidegger,
incluso Ricoeur y otros que ven en el lenguaje poética una "vehemencia ontolégica' en cuanto que
abre caminos que invitan a pensar mas alladel conocimiento objetivo.

%XV, p. 151-152.
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significacion de la personalidad de Moisés, pero la intervencion Miguel Angel es
igualmente necesaria para expresarla plenamente y hacerla presente a la sensibilidad a
través de su intervencion en la materia natural marmorea. Esta es la esencia de la obra
de arte: hacer pasar a la representacién objetiva, esto es, a una realizacion concreta,
plastica, musical, poética, etc., las potencialidades o vida que anima a los seres.
Potencialidades, decimos, interpretando por nuestra parte, el concepto de figura viviente
de Schiller. El arte, pues, no es desrealizacion de la naturaleza, sino intuicion que hace
figurativa su vida, unificando materiay espiritu.

La potencialidad inscrita en la naturaeza, que se ofrece atodos |os hombres,
sin embargo no es percibida mas que por aguellos capaces de ir mas alla de las
apariencias de las cosas, y no se quedan sélo en lo que sus sentidos le brindan. Sin
embargo, aunque el hombre no pueda ni debe renunciar alos sentidos, la belleza inscrita
en las cosas no puede ser pasada por alto, de tal modo que "conduce al hombre que vive
sblo por los sentidos, a gercicio de laformay del pensamiento; la belleza devuelve al
hombre, sumido en latarea espiritual, al trato con lamateriay el mundo sensible"®.

En consecuencia, la belleza conduce a quien estd dominado por la
sensibilidad, hacialaformay e pensamiento, y a quien esta dominado por lo intelectual
lo convoca hacia la materia y € mundo sensible. Se unifica asi 0 se acorta, por lo
menos, la distancia entre ambos mundos, distancia que habia sido tan sefialada por
Kant. Debido a ello, el impulso del juego, del que la belleza emana en forma de obra de
arte, supone €l restablecimiento de la union, puesto que espontaneamente, en forma de
creacion artistica, tiende a realizar 1o que los sentidos/naturaleza imponen y lo que la
razon ordena. Por esta razon, €l juego, interpretado como hemos comentado mas arriba,
es uno de los simbolos més significativos de la civilizacién o cultura de un pueblo,
puesto que é es € origen primigenio de su arte, en la que, de hecho, se va manifestando
tanto lo que un pueblo es (naturaleza) como aquello que aspira a ser (espiritu).

En sus exposiciones reiteradas, Schiller no deja de ofrecer una cierta
contradiccién porque, insistiendo en que e impulso del juego es unién, no duda
tampoco en afirmar que lo natural y material debe supeditarse alo formal y moral. Lo
gue sucede en la obra de arte, puesto que ella el artista, de hecho, borra o ensombrece la

materia por laforma, de tal modo que cuanto mas seductora e impositiva es la fuerza de

€ XVIII, p. 163.
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la materia y cuanto mas el espectador se encuentra invadido por la fuerza'y peso de
presencia, tanto mas triunfante y seductora es € arte que la somete al dominio formal y
mas grande €l artista que alcanza a descubrir en ella sus potencialidades formales para
hacerlas llegar a la representacion sensible mediante la obra de arte. Esta capacidad de
creacion, no la alcanza sino quien, situado en el estado estético, se libera del domino del
mundo y lo contempla con tal desinterés como s ya no formara parte de é, de tal modo
que la contemplacion®, que podemos también calificar como reflexion recordando a
Kant, es la condicion para poder situarse en € estado estético y ser captado por la
belleza a la que, por otra parte y mediante la obra de arte, contribuye también a crear.
Solo situdndose, por tanto, en e estado estético y actuando de acuerdo a su solicitud,

podra el hombre sentirse plenamente tal. Por eso se pregunta Schiller:

"¢Qué es e hombre antes de que la belleza lo arranque del libre
deleite y la tranquila forma dulcifique su vida salvagje? Sumido
en la eterna uniformidad de sus fines... vive esclavo, sin servir a
unaregla.. En vano la naturaleza hace desfilar ante sus sentidos
la rica muchedumbre de cosas;, é no ve, en magnifica
abundancia, nada méas que el propio botin..."®.

Esta capacidad para € desprendimiento del mundo natural, es lo que
Schiller va a llamar "temple estético" cuyos atributos sobrepasan a las del hombre sélo
limitado a vivir como un troglodita encerrado en su cueva o cabafia, Sin gercitar sus
alcances mas ala de 1o que sus sentidos le otorgan. "Temple estético” que, s por un
parte Schiller atribuye a "un don de la naturaleza', por otra, siguiendo la letray €l
contexto de las Cartas, debemos reconocer que en su formacion o, por lo menos, en su
fomento y perfeccionamiento, intervienen de modo primordial la educacién, la culturae
incluso las condiciones sociol égicas. Parece, por tanto, que podemos hablar del “temple
estético” como aptitud comuan a todo genio creador, pero reconociendo, a su vez, la
inmensa variedad de sus formas de actuacion, si se atiende alainfinita diversidad de ser
representada |a belleza en las diversas culturas y pueblos™.

La dualidad del temple estético, entre natural y adquirido, se confirma s

analizamos los caracteres o disposiciones que le atribuye y que pueden ser sintetizadas

7 XXV, p. 194-195.
%8 XXIV, p. 188-189.
® XV, p. 154.
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como sigue. El temple estético requiere:

a) saber encontrar humanidad también fuera de si mismo, salir de la propia
cabaria, paralo que es necesario abrirse ala presenciaviva de las cosas;
b) no moverse en e mundo como un nimero "en € rebafio”, sin capacidad

paraidentificar la humanidad en si mismo;

c) volver sobre si mismo en un movimiento de introspeccion o meditacion

gue ponga en conversacion su humanidad con la humanidad entera;

d) abrir los sentidos 'y poner en gercicio laimaginacion paraliberarse de la
realidad efectiva, esto es, de cuanto limita sus horizontes, sin extraviarse

fuerade la sencillez de la naturaleza;

e) tener la disposicion para situarse en ambientes propicios, en las
"jubilosas coincidencias’ de los seres, donde la vida se manifiesta en e

orden y donde el orden engendra vida™.

Tales disposiciones ponen al hombre en condiciones para que lo natural y o
formal se "jueguen” entre si, esto es, sitien a hombre en € estado estético en que se
desarrollan a tiempo la capacidad receptiva de la sensibilidad y la activa del espiritu:
"... s0lo ahi llegarén a desarrollarse los sentido y € espiritu, la fuerza receptiva y la
creadora con ese equilibrio venturoso que es € amade la bellezay la condicién misma
de la humanidad" ™.

El subrayado en negrita lo hemos remarcado por nuestra cuenta, porque, a
nuestro juicio, de tan pocas palabras se deducen dos grandes corolarios que elevan a
Schiller tanto a gran maestro de la estética como a educador de la humanidad.

El primero advierte sobre la consecuencia de asociar € arte a la capacidad
receptiva de la sensibilidad y a la creadora del espiritu. Dicho de otro modo, una obra
es artistica en la medida en que en ella se objetiva o da "figura' a alguna de las

potencialidades de la "vida' que la anima. Potencialidades objetivas, que radican

O XXVI, p. 199-207.
XXV, p. 200.



152

siempre en la cosa, aunque son transformales, en cuanto que no aparecen en su
presencia fisica. A su vez son potencialidades numinicas en cuanto que sobrecogen o
sorprenden a la facultad emotiva de quien es capaz de intuirlas, esto es, a genio
creador. Esto quiere decir que en la obra de arte se juega la dialéctica entre el
objetivismo, basado en la vida de la cosas, y € subjetivismo emotivo creador que
alcanza a hacer pasar a la representacion alguna de tales potencialidades. Las cosas, en
efecto, pueden ser consideradas depositarias, sin duda de su corporeidad, pero sobre
todo sede de otras tantas potencialidades - lo santo, lo diabdlico, lo atrayente y
repulsivo, €l dolor y lo festivo, lo serio y lo ridiculo, lo desconcertante y 1o sereno, etc.-
ademés de ser soporte del color, ladimension, € espacio, € peso, etc. que pueden por si
mismos erigirse en objetos puros de la intuicion estética, como sucede en el arte
abstracto.

Con tales supuestos, en nuestra interpretacion, Schiller franquea un camino
decidido haciala comprensién del arte, entendido como expresion formal de la vida que
anima a los seres y que cada arte y artista representan en incontables y muy
diferenciadas formas de representacion. Este punto de vista, abre el camino hacia una
concepcion de la obra de arte que, sea cua fuere su estilo o modalidad, si merece tal
calificativo, es precisamente porgque en ella se unifica expresivamente viday forma, esto
es, lafigura viviente que Schiller introduce como novedad fecunda para la comprension
en el campo de la estética. De aqui deducimos no pocas consecuencias que, con algo
mas de amplitud, serdn objeto de las conclusiones de nuestra tesis, cuyo proposito,
como adelantamos en las primeras paginas, consiste en poner de manifiesto la relacién
entre vitalidad y expresion estética.

El segundo corolario es incluso mas importante en la obra de Schiller, para
quien reiteradamente insiste en € arte y la belleza tiene una funcion humanizadora,
tanto para e hombre individual, como y, sobre todo, sociolégica y politicamente. De
hecho, para nuestro autor, la estética es mas un auxilio de lamoral y de la politica, que
un fin en si misma. Para é la bellezay el arte son la mejor contribucion para alcanzar
una humanidad realmente lograda, hasta tal punto que si la razén dice que debe existir
la humanidad, eso exige que haya belleza, y cuando sepamos que hay belleza, entonces
sobremos s hay humanidad. La belleza tiene, en efecto, una funcién educativa

primordial para la humanidad, de tal modo que la conclusion de sus Cartas podria
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formularse en estos términos, precedidos de la advertencia de que deben ser

interpretados en su sentido literal:

"Asi pues, no es una metafora poética, sino una verdad filosofica
el decir que la belleza es nuestra segunda creadora. Porque si
bien es cierto que la belleza se limita a hacer posible en nosotros
la humanidad, dejando a nuestra voluntad libre e poder de
realizarla, a esto se parece nuestra originaria creadora, la
naturaleza, que también se limitd a darnos la facultad de ser

hombre, abandonando € uso de ela a la determinacion de

nuestra voluntad" .

La belleza, € arte y la cultura estética, ciertamente no condicionan o
predeterminan el grado de humanidad por si mismas, pero ponen a ser humano en
situacion de obrar libremente y, por tanto, lo enfrentan con su responsabilidad moral y
politica. Son una auténtica "educacion paralalibertad”. A suvez, €l artey el aprecio de
la belleza, no van encaminados a ningun tipo de hombres, sino que alcanzan a toda la
humanidad, atodo tipo de seres humanos. Por eso |a libertad parala creacion artistica es
una condicién de la estabilidad social y politica. Bien es cierto que, como deciamos mas
arriba, el temple estético no puede gjercer su efectividad del mismo modo en un hombre
culturalmente educado y en otro que lo no esta.

Ciertamente Schiller no precisa en qué consiste realmente la obra de arte, si
bien ella queda asociada al estado estético. Tampoco se detiene en precisiones sobre las
cualidades objetivas de 1o que puede ser considerado bello. Pero esto, a nuestro juicio,
es mas su fuerte que su debilidad en e campo de la comprension estética porque, de
hecho, |la interpretacion de la obra de arte queda disociada de todo realismo figurativo,
s bien se le solicita que exprese representativamente alguna de las potencialidades
emotivas esenciales de |las cosas, cuya belleza podra ser siempre discutible, toda vez que
no se le demandan elementos sensibles de ningun tipo. Pero eso, si no se define la
belleza, dgja a la obra de arte vinculada a la exigencia de expresividad gque, a nuestro

juicio, eslo que determina su calidad estética.

ZXXI, p. 177.
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CAPITULO IV

EL ARTE, EXPRESION DE LA ESENCIA VITAL: SCHELLING

No podemos degjar de advertir las limitaciones de nuestros conocimientos
para aproximamos a un pensamiento de tanta complejidad y amplitud como es e de
Federico Guillermo José Schelling (1775-1854). Desde este momento quisiéramos dejar
claro que nuestro propdsito se limita a poner de manifiesto, de acuerdo con |os objetivos
generales de la tesis, la estrecha vinculacion, incluso dependencia, que en su obra se
establece entre la concepcion vitalista y dindmica de la naturaleza y la expresividad
artistica. Dependencia y vinculacion de vida y arte se da en Schelling, de modo tan
eminente que son tales supuestos |os que, quizas méas que ningun otro, han motivado la
orientacion de fondo de nuestra investigacion que, a modo de sintesis previa, vemos

confirmada por sus propias palabras:

"épero qué es la perfeccion de cada cosa? No es més que la
presencia en ella de la vida creadora, de la vida que la anima.
Por consiguiente, aquel a quien la naturaleza se |le aparece como
algo muerto, en general jamas podra alcanzar aquel profundo
proceso, semejante al quimico, gracias a cual, como acrisolado
en el fuego, nace el oro de labellezay laverdad."*

La actividad artistica sera la que hara aflorar esa vida intima, esencial y
creadora que vivifica alas cosas u en la que radica su bellezay su verdad, esto es, todo
lo que son y pueden llegar a ser, del mismo modo que las propiedades de los el ementos
quimicos hacen factibles sus multiples combinaciones y reacciones, a partir de las
cuales se estructuran las cosas y adquieren sus capacidades, que es extensible a la
Naturaleza en su totalidad. Para dar cuenta de esa "vida creadora’, €l pensamiento de
Schelling haré un larguisimo recorrido que va de las ciencias naturales a la teologia, la
teosofia y, con més interés para nosotros, a la filosofia del. Conscientes de nuestras
propias limitaciones y de acuerdo con €l propésito de la tesis, las obras que de modo

principa nos serviran de base investigadora son: Escritos sobre filosofia de la

! Schelling, F. W. J. (1972) Las relaciones de las artes figurativas con la naturaleza. Trad. A. Castafio,
Aguilar, Madrid, p. 31.
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Naturaleza®, Sistema del Idealismo trascendental®, obra de 1800, particularmente lo que
se refiere, a modo de conclusion, a la funcién de la obra de arte; Filosofia del Arte’,
obra en la que se recogen sus conferencias en la universidad de Jena entre 1803 y 1805,
en la que se sintetiza, més que € concepto, la amplitud y simbologia propias del arte; la
conferencia, que lleva por titulo La relacion de las artes figurativas con la Naturaleza’,
pronunciada en la Academia de Ciencias de Munich el 12 de octubre de 1807, en la que
se atiende de modo especifico ala plastica, si bien lo que se dice es ampliable al arte en
general. Todos sus escritos numerosos y de gran amplitud, sobre Filosofia de la
Naturaleza solamente son aqui evocados en sus ideas principales por su gran pertinencia
para el propdsito de nuestratesis. La dificultad de su consulta nos ha obligado a recurrir
a los trabajos que se recogen en la obra que citamos unas lineas més arriba, publicada
por el propio Schelling en 1797. También hemos consultado algunas exposiciones
general es sobre su pensamiento.

En cuanto a la secuencia e influencia de sus ideas, degjemos también dicho
gue Schelling va a dar un impulso mucho mas eficaz a una concepcion expresionista del
arte que la derivada del propio Schelling y, desde luego, de Lessing o Kant. A nuestro
juicio, sus ideas nos parecen un substrato que alimentara los puntos de vista de
Schopenhauer, Nietzsche y, de manera muy significativa, los de Freud. A su vez,
aunque no haya formado parte estrictamente de la escuela romantica’, leer paginas de
Novalis o Fr. Schlegel no dgjan de recordar ideas suyas muy notables. También a
nuestro juicio, en € terreno estricto del arte, no parece que el expresionismo, tal como
lo vemos reflejado en la obra de Kandinsky, De lo espiritual en el Arte, de 1911, sea
del todo gjeno alainfluencia de Schelling.

En cuanto a la herencia que recibe, como buena parte de sus

2 Scheling, F.W.J. (1996) Escritos sobre filosofia de la naturaleza, Trad. Arturo Leyte, Alianza, Madrid.

% Scheling, F.W.J. (1988) Sistema del idealismo trascendental, Ed. y Trad. J. Riverade Rosales V. Lépez
Dominguez, Anthropos, Barcelona.

‘S‘Scheling, F.W.J. (1999) Filosofia del arte, Intr. y trad. Virginia Lépez - Dominguez, Tecnos, Madrid.
Ibid.

® Eslatesis de V. Lépez-Dominguez, quien, citando la obra R.I Hayn, Die Romantiche Schule, p. 842-
844, escribe: "No hay que buscar en ellas (sus obras)... una estética romantica, que estaria representada
mas bien por autores como Fr. Schlegem, Novalis, o0 incluso hasta por Holderlin. Es cierto que
Schelling frecuentd el circulo de la Frihromantik de Jena e incluso vivid y se casd con su musa,
Caroline, pero por su caracter y sus ideas no fue un espiritu romantico y quizas eso se debid que sus
relaciones con los deméas miembros no resultaron ni fluidas ni féciles'. Introduccién a Schelling,
Filosofia ddl Arte, o.c., p. XI.

" Kandinsky (1982) Delo espiritual en el arte, Barral editores, Barcelona.
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contemporaneos, la influencia de Fichte fue muy notable o incluso decisiva en su obra,
para seguirlo en algo, pero si para continuarlo. En efecto, si seguimos la de N. Arman,
Fichte y toda su filosofia es una constante lucha por la libertad, de tal modo que todo
cuento se opusiese a elladebia

"ser aniquilado... Por tanto Fichte tuvo que aniquilar lo natural,
eliminarlo en su acto creador de libertad. El verdadero ser no se
encuentra en la naturaleza sino en otra parte. Todo lector
imparcial de las obras de Fichte sente.. que este
desvalorizacion de la naturaleza es algo connatural .*®

Schelling supondra sin embargo, el retorno al interés por la Naturaleza.
Frente a la preponderancia que Fichte habria otorgado a la subjetividad, y todo lo que
pudiéramos Ilamar actividad del espiritu como principio activo de la libertad, Schelling
se propone revalorizar lo natural y la Naturaleza, no para prescindir del espiritu, sino
para encontrar €l punto de encuentro o, si se prefiere, de interaccion o colaboracion
entre espiritu y naturaleza. Siguiendo, por nuestra parte, a Hartmann, Fichte supuso
afirmar a Yo, como una actividad infinita que se manifiesta como progreso indefinido
mismay determina sus propias representaciones, de modo esponténeo, por tanto, sin e
recurso a la voluntad. Tal es € sentido de la maxima fichteana: "El yo se torna
originario parasi mismo”, de tal manera que el pensamiento y la accion equivalen a una
"auto intuicién del yo por si mismo, a su auto posicién originaria como principio de
actividad creativa."

Tal preponderancia de la subjetividad, le parece insuficiente a Schelling
para explicar el conocimiento del mundo natural, € origen de la inteligencia y de la
actividad intelectual y moral. Por eso su proposito se dirige a la naturaleza, igualmente
activa, a la que podemos calificar de principio de actividad objetiva. Ella actia como
realidad interactiva con el espiritu, y en la unién de ambos se pueden fundar todos los
fendmenos humanos o subjetivos y naturales u objetivos. Tal unida de naturaleza y
espiritu es lo que Schelling [lama el Absoluto, que equivale a Dios, puesto que en €, de
modo eminente, confluyen ambas dimensiones de larealidad. Un Dios que, como se ve,
no es trascendente a mundo sino que se identifica o forma una unidad con e propio

mundo. Lo que, s mal no interpretamos a Hartmann, justifica la que en e contexto

8 Hartman, N. (1960) La filosofia del idealismo aleman, Ed. Sudamericana, Buenos Aires, t. |, p. 166.
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filosofico es conocida como "filosofia de laidentidad".

1. Lanaturalezay suspotencias

De tal supuesto nace la gran preocupacion de Schelling por la naturaleza
que, si tiene como interlocutor a Fichte, tiene como antecedente a Leibniz, a quien
hemos dedicado atencion en paginas anteriores. En efecto, € concepto de "vis viva' o
fuerza viva implicita e intrinseca a las ménadas, induce también en Schelling una
concepcion de la naturaleza como realidad viviente y vivificadora de todo cuanto en ella
tiene cabida. Su vida, o mismo gue su propia estructura y organizacion, no pueden ser
derivadas de su simple composicién mecanica, sino gue obedecen a un principio interno
organizador andlogo pero no idéntico, alaménada de Leibniz.’

Tal principio organizador actla por si mismo y en virtud de su propia
vitalidad, de un modo espontaneo, esto es, no consciente, en cuanto non puede pensarse
gue haya una conciencia fuera de nuestro yo. Por tanto, €l espiritu que actla como
principio motor de la naturaleza, no es el espiritu subjetivo siempre asociado a la
actividad consciente, sino algo mas radical y fundamental, subyacente incluso al espiritu
humano consciente. Es un principio que se caracteriza por ser pura actividad o fuerza,
sin que més ala o por debajo de é sea pensable substancia alguna. Es, de hecho la
propia naturaleza en cuanto que actlia en virtud de si misma promoviendo e imponiendo
fines determinados a los seres, a la propia libertad y a espiritu asociado a la accion
humana. Puede decirse que es puro espiritu en la naturaleza, aunque no consciente, pero
hasta tal punto activo que es el responsable de toda realidad, en fin, los entes en su
totalidad. Principio que no es una simple fuerza vital, opinién comun en su tiempo, sino
una auténtica vida. Vemos recapituladas la amplitud de tales consideraciones con estas
pal abras:

"En consecuencia, esta filosofia tiene que asumir gue existe una
gradacion de vida en la naturadeza. Hasta en la materia
meramente organizada hay vida, mantenido hasta nuestros dias
de manera tan firma, bao las mas diversas formas... que
seguramente es licito presumir de antemano que tiene que residir

® schelling, Escritos sobre filosofia de la naturaleza, o.c. Particularmente la relacion con Leibniz, p. 87 y
ss.
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algun fundamento para esta creencia natural en € espiritu

humano. Y asi es'?.

De hecho, para Schelling la conviccién de que la vida es atributo de toda
materia, serd un convencimiento gue no solo se funda "en el espiritu humano", puesto
que su empefio serd demostrarlo empiricamente, como diremos enseguida. De estas
consideraciones pueden adelantarse algunos supuestos en vistas a nuestro propésito,
puesto gque serd esta generalizacion de la vida como esencia de los seres naturales, la
que servird de sustento Ultimo a sus tesis sobre € arte. A modo de sintesis previa,
esquematizamos sus convicciones profundas sobre la naturaleza y su relacion con el
espiritu:

a) La naturaleza no nos es en absoluto gjena, puesto que esta en nosotros y

lapropia actividad del yo le viene de este espiritu natural inconsciente.

b) El espiritu radica también en la naturaleza, s bien de modo no
consciente. Por tanto, la naturaleza es autdbnoma y autarquica en cuanto
gue se regula por si mismay se impone sus propias leyes.

c) La naturaleza, en su totalidad, actia o se manifiesta como unidad, de tal
modo que la multiforme variedad de organismos, que aprecian nuestras
percepciones como fraccionados, deben ser interpretados como

realidades regidas por un mismo principio de manifestacion y evolucion.

Tal principio unificador — natural, espiritu / no consciente—, promueve la
infinita actividad de la naturaleza, la del propio espiritu consciente y la actividad
intelectual del ser humano. No contar con que tanto el hombre como las cosas se
asientan sobre él, ha llevado, por lo que atafie directamente a nuestra tesis, a una

tradicional confusion en el campo de |as interpretaciones estéticas, precisamente porque

"la naturaleza ha sido considerada como un simple producto, y
las cosas que ella encierra como existencias sin vida, sin que en
modo alguno aparezca la idea de la naturaleza como algo
viviente y creador. Y asi, tampoco aquellas formas idealizadas
ser vivificadas por un conocimiento positivo de su esencia; y S
las de la realidad eran formas muertas para un observador

1%pid., p. 102.
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muerto, no menos lo serian las artes'*.

En consecuencia, una concepcion del hombre y de las cosas como
realidades abidticas, sin vida, es lo que ha impedido € avance del arte y, de paso, ha
suscitado las discusiones inacabadas como las que tuvieron lugar en torno a las
interpretaciones de Winckelmann, que hemos comentado a hablar de Lessing.

Para confirmar que la naturaleza es viva y vivificadora, Schelling ser&
prolijo en la aproximacion a las ciencias fisico-quimicas y naturales que, a partir del
descubrimiento del oxigeno por Lavoisier y de las investigaciones sobre el calor, la
naturaleza y propagacion de la luz, sobre el electromagnetismo etc., han ido poniendo
de manifiesto experimentalmente la concepcién dindmicay viva de la naturaleza. Desde
luego, & descubrimiento del oxigeno y sus propiedades, obra de Lavoisier, supuso una
importe revolucion psicolégica e intelectual, en cuanto que € nuevo elemento quimico
unificaba en gran medida los seres en la naturaleza™. El oxigeno aparece, en efecto,
como en e elemento presente y causante de todo los fenébmenos naturales de
oxidacion/reduccion: por la absorcion de oxigeno la vida de los seres organicos, sobre
todo los superiores como el hombre, se renueva dia a dia; a su vez, la vida vegetal se
perpetta mediante la accion fotosintética de las plantas que, mediante la luz, desprenden
oxigeno y absorben anhidrido carbdnico, produciéndose la reaccion inversa en ausencia
de luz; del mismo modo, la combustiéon es posible y € calor se desprende mediante
fendmenos en o que interviene el oxigeno y el agua se perpetiia como fuente de vida de
la naturaleza en su totalidad. No menos, los minerales quedan igual mente dependientes
en gran medida de reacciones en las que intervienen fendmenos de oxidacion o
reduccion.

Por los mismos afios aparecen descubrimientos como la electrodinamica de
Galvani y los posteriores de Volta 'y Farady, lo mismo que la investigacion sobre la
excitabilidad, la irritabilidad, la sensibilidad y la reproduccién de los organismos por

obra de Haller, Brown y Kielmeyer, entre otros. Todo este campo merece la atencion de

! Schelling, Las relaciones de las artes figurativas con la naturaleza, o.c., p. 21.

12 E| oxigeno vino a sustituir a un producto, no elemento, en gran medida mitico, € flogisto, que desde la
Edad Media venia siendo invocado como causante de los fendmenos de combustion. Lavoisier
introduce la nueva nomenclatura quimica en la que aparece este elemento, realmente novedoso en sus
propiedades y combinaciones, en €l libro que, de hecho, marca el origen de la quimica contemporanea:
Traité élementaire de Chimie, editado en Paris en 1789. Hemos tenido acceso a una reproduccion
facsimil hecha por Ed. Culture et Civilisation, Bruxelles, 1965.
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Schelling puesto que de muy diverso modo se va confirmado y, a tiempo, su
concepcion dindmica de la naturaleza, que va reelaborando a ritmo de nuevos
descubrimientos. Toda la amplitud que concede a tales asuntos, los sintetiza bgjo el
titulo "Deduccién general del proceso dindmico de las categorias de la Fisica', escrito
de 1800, que procede de la conviccion segun la cual todos los fendmenos de la

"3 son los

naturaleza que pueden cobijarse bajo en nombre de "proceso dinamico
verdaderamente primitivos y constituyen una auténtica 'y permanente autoconstruccion
de la materia que "se repite en diferentes niveles'. En este sentido, la materia orgénica
no es sino lainorganica repitiéndose a otro nivel, mediante una renovada productividad.

Ciertamente, Schelling no pudo profundizar en el conocimiento de todas las ciencias de
su tiempo, a las que no diferencia en gran medida de su propia interpretacion,
encaminada o motivada por su intencién general segun la cua la diversidad de
fendmenos naturales son manifestaciones o potencias del principio primordial, vital e
inconsciente, que actla en continuidad del mundo inorganico a organico. Ambos
configuran un organismo viviente y Unico, animado por este principio que bien puede
ser llamado, como hacian los antiguos, Alma del Mundo. En concepto, recordando
incluso a Giordano Bruno™, viene a expresar que la vida es el hdlito universa de la
Naturaleza, en fin del. Absoluto. Las cosas son solo su concrecién, su manera especifica
de aparecer individuamente, por eso las representamos en forma de ideas. Pero lo
esencial de todas ellas es que no son puras apariencias y se entrelazan en una serie
infinita de grados y formas de individualizarse. Todo ello resultante de su vida interior.
Lo accidental en ella es la clase de vida, porque lo que parece muerto, en realidad no lo
esta, sino que es unaforma de vida apagada. Y de todos los seres del que mayor certeza
tengo es de mi propia esencia vital: "que yo soy Vvivo, represento, quiero”®.

No cabe duda de que € mundo inorgénico condiciona a organico, incluso
limita su actividad productiva, pero eso no impide la unidad de ambos, hasta tal punto
gue el mundo inorganico debe ser entendido como algo englobado en € organico, en €
cual se hace mas visible € principio de vida y actividad, de tal modo que la unidad de

los dos es la que evolucionay se manifiesta unitariamente.

13 Schelling, Escritos sobre filosofia de la naturaleza, o.c., p. 175y ss.
1 Schelling escribe una obra sobre este fildsofo. Cf. Bruno, (1957) Trad. R. Sanz, Losada, Buenos Aires.
> 1bid., p. 107.
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2. Limitesdel conocimiento intelectual y lavia del arte

Aungue en los seres confluyan en unidad, la naturaleza sintetiza en si misma
todo lo que podemos llamar objetivo, no consciente o sSimplemente inconsciente; por el
contrario, 1o que llamamos Yo, pensamiento 0 conciencia, es todo lo que podemos
cobijar bgjo €l concepto de subjetivo. Ahora bien, no se trata sdlo de reconocer la
dualidad de funciones, sino de establecer un camino que nos dé acceso a su unidad.
Unidad que la filosofia de la Naturaleza reconoce, pero de la que no puede dar cuenta
mediante el conocimiento intelectual. En éste, sin duda alguna, confluyen el sujeto que
conoce y € objeto conocido, pero diferenciandose entre si, en cuanto que uno pone la
actividad mental o acto de conocer, y € otro la materia u objeto conocido. Esa es
nuestra forma intelectual de conocer, de tal modo que todo acto de conocimiento se basa
precisamente en la distincién en entre subjetivo y objetivo. Por eso dird Schelling:

"En el saber mismo — mientras yo s€ — |o objetivo y lo subjetivo
estan tan unidos que no se puede decir a cua de los dos
corresponde la prioridad. Aqui no hay primero ni segundo,
ambos son uno y a la vez. Cuando quiero explicar esta
identidad, ya tengo que haberla suprimido. Para explicarla,
puesto que no se me da nada aparte de esos dos factores del
saber (en cuanto principio // principio explicativo), tengo
necesariamente que anteponer el uno al otro, partir de uno para
desde € llegar a otro. De cud de los dos he de partir no esta
determinado por latarea."*°

Porque esto es asi, debe reconocerse la imposibilidad del conocimiento
intelectual para dar cuanta de la unidad conjunta de subjetivo y objetivo, que realmente
se unifican en la propia vida. La imposibilidad puede todavia apreciarse con més
claridad desde los dos pontos de vista siguientes. En primer lugar, e conocimiento
intelectual, imperceptiblemente, supone una elevacion de la subjetividad sobre su propia
condicion natural y la ruptura, como decimos, de aquello que se quiere comprender
unido. Seria ago asi como querer comprender el movimiento fijando la movilidad de lo
que se mueve. En segundo lugar, y de forma més determinante, la condicién "no
consciente" del propio principio vital en el que se unifican subjetivo y objetivo, escapa a

la actividad intelectual que es siempre consciente. O, dicho de otro modo, s eso que se

1® schelling, Sistema del idealismo trascendental, o.c., p. 150.
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pretende conocer es "inconsciente”, seria una paradoja evidente decir que queda a
alcance o es accesible a la actividad racional consciente. Si asi pudiese ser, habria
perdido, en esta eventualidad, su propia condicion de "inconsciente". Seria lo mismo
que afirmar que nos formamos un concepto, esto es, conocemos, de aquello que hace
posible el acto de conocimiento y que nos faculta para conceptualizar.

Esa dificultad, insuperable para la filosofia de la naturaleza, encuentra
solucion en lallamada "filosofia trascendental”. El término "trascendental” esta tomado
aqui en sentido kantiano y expresa las condiciones que hacen posible todo
conocimiento: lo trascendental por tanto, no un conocimiento determinado, sino aquello
en lo que se funda todo conocimiento posible. O, lo que eslo mismo, "trascendental” es
aquello "ultimo en nosotros' y mas fundamental responsable de toda actividad de los
organismos, humanos y no humanos. En este sentido, si € principio vita y vivificador
de los seres, unificador de naturalezay libertad, de subjetivo y objetivo, es la condicién
misma de la propia actividad intelectual, esto quiere decir que su conocimiento lo
podemos llamar "trascendental”. Ahora bien, siendo e fundamento, de la propia
actividad intelectiva, es imposible que se pueda dar cuenta de é mediante la actividad
que é mismo funda, esto es, e conocimiento puramente discursivo intelectivo. Ante 1o
cual solo queda o declarar su condicion de inefable o buscar otra via de acceso. Y es
aqui donde Schelling introduce la novedad vy, al tiempo, fecundidad de su pensamiento,
al sefidar que la cognoscibilidad de tal principio es posible mediante la intuicion
artistica. Mediante la creacion artistica, € sujeto (Yo, artista) percibe en si mismo, esto
es, intuye gue la obra o producto artistico, hace pasar a la representacion sensible €l
fondo inconsciente que motiva su actividad y la propia actividad consciente. Por la obra

de arte. Se alcanza, pues,

"... unaarmonia entre la inteligencia en cuanto libremente activa
y en cuanto intuye sin conciencia, // armonia que es
necesariamente preestablecida, s bien no para explicar la
coincidencia de transformaciones involuntarias en el organismo
con representaciones involuntarias, sino para explicar la
coincidencia  de transformaciones organicas con
representaciones voluntarias... (o que equivale a una armonia)
entre la actividad gque produce libremente y la que produce sin

conciencia"?’.

17 | bid., p. 300.
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Esta intuicion que, por una parte, testimonia la unidad de naturaleza y
libertad, y, por otra, abre el camino para reconocer su armonia, es diferente y superior a
arte. El arte, en consecuencia, debe ser considerado como "6rgano general de la
filosofia' en su dimensién trascendental, esto es, en su pretension por alcanzar €l
fundamento de nuestros propios actos intelectivos, volitivos, etc. Organo se toma aqui,
como parece evidente, en e sentido de instrumento o mediacion mediante la cua
podamos remontarnos hasta e fundamento Ultimo de nuestros propios actos. Tal es €
contenido reiterado del capitulo VI, también conclusién del libro que venimos

siguiendo, Sistema del Idealismo Trascendental .8

3. El arte como unificacion de objetivo y subjetivo. El absolutoy e genio

Para hacer mas comprensible su razonamiento, si recurrimos a concepto de
producto, por una parte, € arte limita con los productos de la libertad; por otra, limita
con los productos de la naturaleza. Concilia asi ambos productos, haciéndolos confluir
de laforma en que se produce €l propio acto por e que intuimos su unidad que aparece
con doble faz: en primer lugar, como algo que es producido con conciencia, lo que lo
asimila a la libertar; en segundo lugar, como ago producido sin conciencia, 1o que lo
asimila a producto natural. Esto quiere decir que por la obra de arte, € Yo se hace
consciente de su propia produccion reconociendo que ella confluyen elementos "no
conscientes'.

En €l inicio de la obra de arte, en consecuencia, la actividad del yo que la
produce, esto es, del artista, aunque puede comenzar de manera consciente, en cuanto
gue es @ quien se decide, propone 0 proyecta la obra, sin embargo, lo hace bgjo €
impulso de una cierta contradiccion reconocida dentro si mismo e impulsado por la
emocion del desasosiego creativo. Y, en su prosecucion y final, e producto artistico no
es ya resultado de su decision consciente, sino consecuencia del propio desarrollo o
progreso de la actividad que va siendo, en cierto modo, impulsada e incluso impuesta
por la accién creativa de propia obra, cuya conclusion € propio autor es incapaz de

prever. El es, ciertamente, consciente de su produccion, pero no del producto del que é

8 bid., p. 410-426.
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mismo es gecutor, en gran medida motivado inconscientemente. Su obra, en
consecuencia, supondralaunificacion y laidentidad de ambos impul sos.

Puesto que es una actividad "unificadora' de subjetivo y objetivo, de
naturaleza y libertad, eso supone que ambas dimensiones son reconocidas, en las cosas
y en el hombre, como diferentes y separadas, pero solo en cuanto a sus manifestaciones
o formas de aparecer apreciadas desde la inteligencia puramente discursiva. Pero esta
diferenciacion y separacion no puede ser mantenida de modo indefinido, de lo que
parece razonable deducir dos conclusiones, ambas vinculadas entre si.

a) En primer lugar, de no ser superable tal diferenciacion de las dos
dimensiones, el hombre y los seres vivirian en lo que pudiéramos [lamar
una esquizofrenia existencial y funcional, en cuanto que se sentirian
sometidos a la tensién entre ambas y, por tanto, a eventua
sometimiento o a naturalismo objetivista, o a voluntarismo puramente
subjetivista.

b) En segundo lugar, Schelling parece indicar que solo la vida estéticamente
vivida y, por tanto, asociada a las vivencias artisticas, es e medio para
una existencia satisfactoria, en cuanto que por €ella se unifica lo que la
inteligencia separa. Esto supone comprender la perfecta unidad de la
naturalezay libertad y vivir y obrar de acuerdo atal conviccién. De ello
se sentira satisfecha lainteligencia, "sorprendiday feliz", dice Schelling,
porque tal conciliacion es recibida como un don superior y espontaneo

de lanaturaleza.

Larazén por la cual se hace posible la recepcién y eficiencia de este don de
la naturaleza, esto es, laintuicién que da origen ala obra de arte como unificadorade lo
consciente y lo inconsciente, de lo subjetivo y lo objetivo, de la naturaleza y la
libertad..., radica en que las diversas formas de realidad, no son mas que,
manifestaciones del Absoluto, en el que encuentran su unidad y en el que se engloban.
Este no es reconocible por si mismo pero, a la postre, es la unidad absoluta de
naturaleza y espiritu, la que actia como condicion de posibilidad del propio acto

intuitivo que da origen ala creacion artistica, como explicitamente reconoce Schelling:
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"Pero esto desconocido que aqui pone en inesperada armonia la
actividad objetiva y la consciente no es otra cosa que aquello
absoluto (=la mismidad originaria) que contiene e fundamento
universal de la armonia preestablecida entre lo consciente y |o
no consciente. Asi pues, ese absoluto se reflgja en e producto,
aparecera alainteligencia como algo que esta por encimade ella
y que, incluso contra la libertad, afiade lo carente de intencion a
lo que habia comenzado con conciencia e intencion”*®

El ser, por tanto, en su sentido méas fundamental y fundante, es el Absoluto,
y la verdad de cada cosa, como existencia individual, radica en la pertenencia a su
totalidad. Y s e conocimiento intelectual, no hace sino establecer diferencias; €l arte,
por el contrario, es el testimonio del reconocimiento de la unidad de todos los entes en
el Absoluto. Debido a que esto es asi, a artista es sblo mediacién del Absoluto, en
cuanto gue sus obras tienden atal unificacion. Por eso debe ser reconocido como genio,
para significar que lo divino, lo absoluto, es lo que actla en é y le impulsa a la
superacion de las diferencias y contradicciones entre lo finito y lo infinito, entre lo
subjetivo y objetivo. Con palabras de Schelling:

"... sOlo la contradiccion entre lo consciente y [0 no consciente
en € actuar libre puede poner en movimiento a impulso
artistico, del mismo modo que, a su vez, sdlo a arte es dado

satisfacer nuestra aspiracion infinita y resolver nuestra dltimay

extrema contradiccion"%.

El arte se sitlla asi en la trayectoria de la contingencia y de las limitaciones
que el ser humano siente en si mismo: contingencia entre lo que quiere y lo que puede,
limitacion entre el tener y el desear que no es vivido con dolor. En la coyuntura, solo €l
genio y su actividad genia® aparece como mediacion para superar estas
contradicciones gue, en € fondo, son las del hombre consigo mismo. Puestas en su
camino por la naturaleza, también €ella le facilitd e instrumento para superarlas. la
espontaneidad creativa de la obra de arte, que no puede menos que producir
satisfaccion. Pero e arte para ser calificado de tal, debe se actividad genial, como

intuicion de la esencia viva de la naturaleza y, por tanto, como tension al Absoluto que

¥ 1pid., p. 413.

2 |bid., p. 414-415.

?! Filosofia del Arte,§ 63, p. 139 "Este concepto eterno del hombre en Dios como causa inmediata de sus
producciones es lo que se [lama genio, € numen, diriamos, lo divino que habita en € hombre."
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radica en la individualidad de cada cosa. SOlo €l arte vivo y creativo puede
aproximarnos a tal realidad lo que lleva implicito la belleza 'y el deleite. Por eso la
poesia sin arte, sin vida y puramente formal, para la que algunos poetas pueden estar
dotados, no engendra mas que productos artisticos muertos, en los ningdn
entendimiento sera capaz de encontrar ni belleza ni deleite. Sin genialidad creadora y
vivificadora, no hay artey sin arte no hay belleza. La condicién del artista, pues, es su
capacidad paraintuir launidad vivay esencial que en cada cosareflgjalaunidad vivay
esencial del absoluto. Por tanto, através del arte

"... se expresa de modo finito algo infinito. Y lo infinito
expresado de modo finito es la belleza. Por tanto, el carécter
fundamental de toda obra de arte, que comprende en si los dos

(caracteres) anteriores, eslabelleza, y sin belleza no hay obra de

arten22.

La forma mas alta de superacion de las contradicciones entre finitud e
infinitud es, por tanto, la obra del genio que por su arte engendra belleza. Lo cual parece
confirmar 1o que més arriba deciamos:. la vivencias estéticas se sittian en la clspide de
todas nuestras vivencias en cuanto que por €ellas

"se abre el santuario donde arde en una Unica llama, en eternay
originaria unién, lo que esta separado en la naturadezay en la

historia y que ha de escaparse eternamente en la viday en €

actuar asi como en el pensar”.?

¢Y queda cerrado ese santuario a los no dotados de la genialidad artistica?
Sin duda alguna, para Schelling solo € artista es genio. Los no artistas podemos, si estar
dotados de habilidad, de talento, de ansia de conocimiento, como € filésofo..., pero
todo eso no alcanza € rango de la genialidad que, si no quita legitimidad a la vida
consciente, tampoco va méas alla de una forma en gran medida artificial de vivir y
contemplar la naturaleza. Ahora bien, siendo €l arte obra de la genialidad, esto no puede
hacer pasar por alto que, en su esencia, la obra de arte es unificacion de naturaleza 'y
libertad. Por tanto, no puede dejar de ser entendida como el medio que enlaza la bondad

moral, en cuanto verdad y esencia de las cosas, con su manifestacion sensible. Con lo

?2 Schelling, Sistema del idealismo trascendental, o.c., p. 418.
2 bid., p. 424.
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cual el artereal y verdadero, no puede dejar de confluir con lamoralidad. Por tanto,

"Alli donde encontramos esta belleza que nace de la perfecta
fusion del caracter moral y la gracia sensible nos capta y
arrebata con la fuerza de un prodigio... El recuerdo de la unidad
originaria de la esencia de la naturaleza y la del alma, aparece
como una claridad stibita en el espectador, y, a mismo tiempo,
la certeza de gque toda oposicion no es méas que aparente, que €l

amor es el lazo de todas las cosas, y € bien puro, € fundamento

y el contenido de toda la creacion”#*,

En consecuencia, quedan dos caminos que, s no son obra del genio,
encaminan las vivencias por laviade lalegitimidad vital. Una, lade lalibertad que hace
aflorar laverdad y €l bien de las cosasy, por tanto, de los seres humanos, con lo cua la
moralidad no se sitla en rango inferior al de la estética. EI mundo moral es primero
reconocimiento y luego superacion, por lavia delaaccion, de ladiferencia entre finito e
infinito® En segundo lugar, ain no siendo creadores geniaes, a todos queda la
contemplacion y comprension de la obra de arte como actividad que nos facilita, bien es
cierto que por la educacion, los medios para una Situacion espiritual capaz de
comprender ala naturalezay comprenderse a si mismo.

4. Alegoriasy simbolos. Mitologiasy moralidades artisticas

A partir de tales supuestos se justifica todo € contenido de las conferencias
que configuran la Filosofia del Arte. En su pardgrafo 23, en coherencia con la
afirmacion de que todo se unifica en el Absoluto, sintetiza sus convicciones afirmando
que “"La causa inmediata de todo arte es Dios' (§ 23)%, porque sdlo en El estén
originariamente todas las ideas y, por tanto, sblo Dios es la fuente de toda belleza.
Afirmacion que no debe ser entendida tanto en sentido platonico, como también como
manifestacion de que el arte no nace del cautiverio del realismo de las formas empiricas,
sino de la intuicion de la esencia formal, que se sitia mas alla de la empirica. Por eso

contintia en €l paragrafo 24:

2 Schelling, La relacion de las artes figurativas con la naturaleza, o.c., p. 55-56.
% |bid., Filosofia del arte, o.c., p. 100.
% pid., p. 42.
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"La verdadera construccién del arte es la representacion de sus
formas como formas de | as cosas, tal como son en si 0 como son
en lo absoluto... En consecuencia, también las formas del arte,
por ser las formas de cosas bellas, son formas de las cosas como
son en dios y como son en si y, dado que toda construccion es
representacion de las cosas en lo absoluto, la construccion del

arte es especidmente representacion de sus formas como

formas de las cosas, tal como son en lo absoluto"?.

Se reitera asi su conviccion de fondo por lo que atafie a la interpretacion de
la obra de arte concreta, incluso ala criticade arte. La obra de arte, en efecto, no obtiene
su belleza por la pura reproduccion de la forma morfolégica, aunque ésta sea bella,
puesto que

"lo anico que da belleza a la obra de arte, a su conjunto, no
puede ser la forma, sino ago que esta mas alla de la forma: la
esencia, lo universal, la mirada y la expresion del inmanente
espiritu natural"%®

En este ritmo de ideas, se justifica que para Schelling, todo lo finito, en fin,
cada una de las cosas y de los seres, si pierden consistencia por si mismas, no obstante
poéticamente y artisticamente, también mediante las artes pléasticas, nada hay que no
pueda significar y simbolizar lo infinito. Por eso denuncia las limitaciones de un
pensamiento puramente dominado por las maximas de una razén ilustrada que algja,
desvanece 0 acaba siendo ciega al infinito. Pero también de ahi se deduce su profundo
interés por la mitologia y sus dioses, representacion simbdlica de las leyes de la
infinitud y de la belleza. Sin sdlirse de la filosofia del Arte, son muy elocuentes,
pictoricas casi, sus paginas sobre los dioses y demés figuras simbdlicas. En efecto, para
Schelling, tales figuras dejan traslucir siempre su significado porque ellos funden
realidad con idealidad. En este sentido, significan por si mismo, a modo de arquetipos.
Por tanto,

"La mitologia no es sino e mundo arquetipico mismo, la
primera intuicién genera del universo, fue también la base para
la filosofia y es facil demostrar que ella determiné toda la
orientacion de lafilosofia griega®

7 1pid., p. 43.
% |bid., La relacion de las artes figurativas con la naturaleza, o.c., p. 39.
# pid.., Filosofia del arte, o.c., § 42, p. 83.
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De la mitologia no solo se origind lafilosofia de la naturaleza, propia de los
primeros filésofos, sino también la éica y e sentido de los comportamientos
interpersonales y sociales. Y Schelling distingue con amplitud entre un tipo de
mitologfa que podemos llamar realistas y otro idealista®® La primera tiene su mejor
realizacion en la mitologia griega, en la que e arte tiene un caracter eminentemente
simbdlico porgue lo finito desempefia un papel de simbolo de lo infinito que es intuido
como naturaleza. A su vez, otro tipo de mitologia, que calificade idedlista, es aguellaen
que lo infinito se toma como alegoria mediante la cual lo finito es intuido como
Providencia, como historia y como mundo moral. Este tipo de mitologia desemboco,
con €l tiempo, en € cristianismo. En este sentido, la esenciadel cristianismo supone que
la historia del mundo es una permanente liberacién del mundo y de lo mundano, y la
figura de Cristo es e simbolo de la eterna humanizacion de Dios. Por su parte, la poesia
griega alcanza el grado maximo de compenetracion de finito/infinito.

Lo mismo que la mitologia, también las artes se desarrollaron de acuerdo a
una orientacion mas realista, fundamentalmente representada por las artes figurativas, y
otramés idealista, asociada ala poesia. Entre las primeras, la principal eslamusica que,
no sin cierta sorpresa, Schelling considera sintesis de las demés artes plasticas. Y eso es
asi, precisamente porque la musica se basa en e sonido que es indisociable de la
cohesion de los cuerpos. La musica supone expresar simbélicamente la unidad real de
materia y sonido, a la par que retrae a su unidad también a tiempo™. Las largas y no
faciles disquisiciones de Schelling en este punto parece que autorizan a concluir que la
muUsica es la base de la plastica porque €ella sin ser material ni espiritual, representa la
sintesis real o fusion de materia 'y espiritu — sonido, tono, tiempo, ritmo, armonia—. En
fin, supone la culminacién de la armonia de subjetivo y objetivo, més aln, elevando las
apreciaciones, €lla representa la forma misma del movimiento armonico y de la unidad
del universo. Las demés artes plasticas, son la pintura, la arquitectura, la esculturay €l
bajo relieve que, de diverso modo, “son musica de la plastica*®. El arte poético o de
tendencia idealista, se divide en lirica, épicay dramética, que comprende la comedia 'y

latragedia. Parentesco con el drama guarda la novela. Schelling, entre las mas notables,

% |bid., § 42, p. 80-127. Este largo parégrafo recurre a multitud de ejemplos en los que, de modo
particular, seilustra el carécter de la mitologia idedlista, para concluir que € cristianismo y sus cultos,
sus figuray acciones, aparecen como una "obra de arte viviente".

* 1bid., p. 179y ss.

* 1bid., p. 307.
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citay hace breves comentarios, en varias ocasiones, a Dom Quixote (sic), de Miguel de
Cervantes™

Para nuestro propdésito, la obra de Schelling, en complementariedad con la
de Schiller, trae de modo privilegiado a primer plano lo que es nuestro punto de partida,
por el que vinculamos vitalidad y expresividad artistica. Pero, con mas pertinencia
todavia, nos facilita ya todos los elementos conclusivos que se derivan del punto de
partidainicial. En efecto, al arte, desde tales supuestos, tiene su razén de ser y procede a
partir de una concepcion eminentemente viva y vivificadora de la naturaleza y, por
tanto, de cada uno de los seres. Es la vida creadora de las cosas y €l principio vital que
las anima, el motor de la creacidn y de la renovacion del arte alo largo de su historia.
Quien no sepa intuirlo, penetrarlo, no hara mas que reproducir, puesto que eso supone
tratar ala naturaleza como muerta. La ley de la permanente renovacion y de la creacion
interrumpida radica solo en la capacidad genia y el entusiasmo para penetrar esa vida,
sintiéndose dotado para hacerla representable mediante alguna de las modalidades
artisticas. Solo asf e arte podré rejuvenecerse sin cesar™* Para continuar su historia
como creacion inacabada, €l artista debe "entusiasmarse”, dejarse motivar por €l espiritu
sin separarse de la naturaleza, que es permanente renovacion, sin querer reproducir €l
pasado, por grande que haya sido. Schelling lo tiene claro reincidiendo en la confianza

de que € arte futuro puede y debe ser tan grandey creativa como la del pasado:

"En verdad, un arte que sea en todo semegante al de siglos
pasados no volverd jamas, pues la naturaleza jamés se repite. Un
segundo Rafael no vendra, pero si puede surgir otro que, de una
manera igualmente original, logre llevar e arte a la cumbre.
So6lo con que no fate aquella condicién fundamental de que
hemos hablado; y € arte, tomando otra vez un nuevo camino,
mostrara, como antes, su verdadero destino en sus primeras
obras."*

Tales convicciones nos dejan abierto el camino para deducir los corolarios
de nuestro propdsito, tal como lo hemos adelantado en la introduccion. Asi lo haremos

ver en € Ultimo y conclusivo capitulo de latesis.

% Dentro de la mitologia asociada a Cristianismo, Schelling cita con gran aprecio a Calderén, si bien
relacionandolo no con e misterio eucaristico, sino con las vidas de santos. Con sus palabras. "El
espafiol Calderdn de la Barca representa la culminacion de esta poesia, y quizas no se ha dicho aln
todo de é cuando se lo iguala a Shakespeare. Ibid., p. 112.

% Schelling, La relacion de las artes figurativas con la naturaleza, o.c., p. 65y ss.

*pid., p. 70.
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CAPITULOV

ENERGETISMO VITALISTA Y SUSEXPRESIONESESTETICASEN
SCHOPENHAUER

En la construccién de nuestra tesis, cuyo hilo conductor es € estudio que
pretende vincular vitalismo y expresionismo siendo €l arte la manifestacion que expresa
la esencia o la potencialidad emotiva de las cosas, nos encontramos delante de la
exigencia de una aproximacion a pensamiento de Schopenhauer (1788-1860), uno de
los grandes creadores de la teorizacion y del pensamiento filosofico, que hizo
aclaraciones fundamentales referentes al modo de existir del hombre, que se sobrepone
alavoluntad universal, fuente y fundamento de todo y por consiguiente, expresion de la
energia, expresion de toda fuerza de la naturaleza, fuerza sin medida que es la base en si
del mundo en su totalidad bien como es la base de las cosas en su particularidad y
singularidad;"designa lo que constituye el ser en si de todas las cosa del universo y el

nucleo exclusivo de todo fendmeno'!

. El referido filésofo, por las fecundas perspectivas
que abre, adquiere extraordinaria importancia para € estudio que ahora emprendemos,
puesto que tratarg, en €l libro tercero de EI mundo como voluntad y representacion y en
el capitulo de Parerga und Paralipomena, "sobre |la metafisica de lo bello" (1977, X, p.
456-496), de cuestiones sobre estética estableciendo € estrecho vinculo de la estética
con lametafisica de la voluntad, unareferencia esencial para el presente estudio.

No podemos dejar de citar y destacar €l libro de Maceiras, Schopenhauer y
Kierkegaard: sentimiento y pasion?, importante obra, unalumbrera cuyaclaridad y rigor
expositivo facilita la comprensién de los variados y multiples aspectos de cada una de
las cuestiones tratadas en |os textos de Schopenhauer, haciendo posible €l acceso de los
no iniciados ala diversidad, amplitud y complejidad del pensamiento filosofico.

Trataremos pues de Schopenhauer, uno de los principales fil6sofos del siglo
XIX, que construye su camino apoyandose en un absoluto, la voluntad; fundamento

subyacente de las representaciones, o del mundo como representacion. Pletorico de

! Schopenhauer, A. (1950) El mundo como voluntad y representacion. Trad. Ovejero y Maury, E. El
Ateneo Editorial, Buenos Aires, p. 332.
2 Maceiras, M. F. (1985) Schopenhauer y Kierkeggard: Sentimiento y pasion. Editorial Cincel, Madrid.
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romanticismo, afirma la voluntad como energia universal y unica a partir de la cual las

cosas se manifiestan; la voluntad

"eslo més intimo, el nlcleo de todo lo individual, como también
del universo; aparece en cada una de las fuerzas ciegas de la
naturaleza, en la conducta reflexiva del hombre, que en toda su

diversdad solo se diferencia por € grado de sus

manifestaciones, pero no por la esencia del fenémeno">.

Bajo esa perspectiva, € Todo se reduce ala unidad, pues todos |os seres son
fendmenos individual es que participan de la voluntad universal a partir de su grado.

Considerando como de interés primordial al individuo, ala persona humana
como ser personal, Schopenhauer centra su atencién en € hombre concreto, que
infaliblemente tiene que vivir por si mismo una existencia que le produce impactos
perturbadores. ldentificndose con un modo de ser enraizado en una existencia
profundamente entristecedora, Schopenhauer delinea una vida marcada por €
pesimismo y compone sus teorias filosoficas en las tristes tramas del existir, guiado por
el sufrimiento, que es el camino para el hombre hacerse hombre, puesto que en €l
sufrimiento el hombre se hace hombre, necesita padecer por ser hombre.

Ante tan pesimista consideracion, ¢cOmo encontrar una luz que ilumine un
exigtir tan nebuloso, atravesado por intensas brumas y que pueda conducir al amanecer
de lalibertad?

En Schopenhauer la libertad es patrimonio de la voluntad que obra, sin
razon, inmotivadamente, con total espontaneidad. A la vista de esta consideracion, €l
hombre, en su caracter de individuo particular esta empiricamente determinado y
trascendentalmente libre, puesto que su esencia es la voluntad universal. La libertad no
pertenece alos seresindividuales sino alaesenciadel ser del mundo.

Hablar de Schopenhauer significa desnudar la condicién pesimista de la
vida, descubrir la vision dolorosa del mundo y encontrarse con un poderoso ascetismo
que ratifica al mundo como dolor; es como apoyarse en la desconfianza de larazon que
se considera engariosa, puesto que Schopenhauer no le otorga confiabilidad, ni a nuestra
cotidianeidad ni a nuestra relacion cognoscitiva habitual con e mundo, ni siquiera al

mundo de la ciencia puesto que no es la razén la que guia sino las formas de

% Schopenhauer, o.c. p. 230.
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irracionalismo de la voluntad; una voluntariedad relacionada con la voluntad universal,
la energia unitaria constitutiva de la substancia del mundo en si mismo, esencia
invisible de todo cuanto existe. De esta manera todas | as propiedades fisico-naturales de
los seres humanos son determinaciones de la voluntad; la libertad del hombre se halla
comprometida y subyugada por la voluntad. La realidad absoluta es la voluntad. En
Schopenhauer la voluntad es soberanay lo finito de cada ser, se encuentra sometido alo
infinito de la voluntad. Donde hay voluntad hay también vida. Con el descubrimiento de
la voluntad, Schopenhauer crey6 haber encontrado la substancia en si del mundo, o sea,
el verdadero noimeno delo real.

Precedido por el idealismo de Schelling que mantiene la afirmacién de un
yo absoluto donde todo puede ser originario y también la preocupacion en relacion ala
subjetividad humana entendida como principio por medio del cua el hombre se
reconoce como sujeto responsable de laaccion y del pensamiento y considera el temade
la subjetividad como fundamento de las cuestiones inherentes a la conciencia que €l
hombre adquiere de su realidad, Schopenhauer, con su pensamiento influenciado por
esas concepciones, desarrolla sus estudios y produce su obra en e ambiente pos-
kantiano, marcado profunda y particularmente por Schelling. Como plantea Maceiras,

las influencias de tal antecesor se hacen perceptibles através de:

"...La preocupacién por encontrar en el sujeto humano la clave
de la comprension del mundo....En Schopenhauer, a su vez, es €l
hombre quien confiere sentido a mundo como totalidad, ya que
este pasa a ser por entero, representacion suya. Tesis que €é
relaciona sdlo con Kant, pero a la que no son genos Fichte y
Schelling.

- La concepcidén del sujeto como actividad. Actividad entendida
de modo distinto por todos ellos, pero actividad a fin. Como ya
haremos notar araiz del concepto de voluntad en Schopenhauer,
el concepto de actividad no puede entenderse desvinculado del
desarrollo de la ciencia fisico-quimica y de la fisiologia de su
tiempo. Esta presente en la Naturphilosophie de Schelling y en
Schopenhauer en el concepto de voluntad, que é va a constituir
en esenciadel mundo.

- La busgueda de una actividad que supere las limitaciones
propias del conocimiento intelectual...A su vez, El Sistema del
Idealismo Transcendental (1800) de Schelling, concluira con la
proclamacion del arte como verdadero organo de la filosofia,
puesto que solo ella puede expresar laidentidad de lo consciente
y lo inconsciente. Con ello se franquea el paso a Romanticismo
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y a Nietsche, pero también a Schopenhauer quien convertira el
arte en e conocimiento esencial del mundo, capaz de liberar a
entendimiento del vasdlge a que le somete la voluntad
prerracional"?,

Schopenhauer pretendia proclamar una filosofia gestada en la concrecion de
la vida real, traducida en voluntad que se manifiesta con desmesurada fuerza: ese
concepto inaugural y fundamental de la filosofia de Schopenhauer que interpretaremos
como esencia activa, irraciona y universal del mundo, no atribuida exclusivamente a
hombre, sino a todos los seres en general, dada su relacion con la energia o actividad
nuclear de toda la naturaleza sea mineral 0 humana. Los seres naturales son, por tanto,
concreciones de la voluntad que se particularizan objetivandose en una realidad Unica,
verdadera en si misma. De esta manera, cada cosa es individuacion de la voluntad Unica
gue se objetiva en diferentes gradaciones. La finitud natural de cada ser se encuentra
engarzada en la infinitud de la voluntad. La voluntad, concebida de esta manera, se
separa del sentido empleado tradicionalmente por |a filosofia que trata de la voluntad
como atributo individual de la persona. En € ambito de la tradicion filostfica, la
voluntad, asi entendida, deberd ser ratificada como voluntad individua o voluntad
humana. Inserido en e contexto del romanticismo y envuelto en ese clima,
Schopenhauer define la voluntad como energia universal y Unica, a partir de la cual,
todas las cosas son manifestaciones. En e mundo contemporaneo, se actualiza esa
cuestion expresada por Schopenhauer, puesto que lo actual proclama la primacia de 1o

inconsciente, punto crucia del fundamento freudiano.

1. Lavoluntad como energiay potencia

El verdadero nucleo de la obra de Schopenhauer es la voluntad entendida
como la determinacion del "en si "del mundo; la forma substancia del mundo que,
como fundamento primordial de su tesis, constituye lo que se puede denominar
metafisica de Schopenhauer. Todas las derivaciones de su estudio proceden de la
afirmacion de la voluntad entendida como una fuerza energética universal que motiva

todo € dinamismo de la materia, de la que todos los seres individuales y sus

* Maceiras, o.c. p. 27.
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propiedades especificas son solo manifestacion.

Las influencias del postulado de Leibniz en relacion a la realidad pan-
energética, a través de la cual podria darse una integracion organica, a partir de una
fuerza vital Unica, capaz de explicar la heterogeneidad de las especies y de los
individuos, como también las influencias de la quimica de Lavosier, relacionada con su
estudio sobre el oxigeno, que introduce la necesidad de una causalidad circular entre los
reinos mineral, vegetal y animal, marcaron nuevos rumbos y establecieron precedentes
cuyas marcas son evidentes en Schopenhauer. Si por un lado su estudio sobre la
voluntad-energia, trae las marcas de estudios precedentes, por otro lado, dibuja un
panorama propicio para que pueda brotar una aurora que gradualmente anuncie €l
descubrimiento de la energia nuclear.

Teniendo en cuenta €l interés de Schopenhauer en el campo de las ciencias
fisico-quimicas, su concepto de voluntad se distingue de toda la semantica utilizada
hasta entonces por la tradicion filosofica, en torno a dicho concepto. Como acentla
Maceiras, "la potencialidad infinita de la voluntad cartesiana, la libertad-voluntad
hegeliana, la capacidad creativa del yo en Fichte, todo el lengugje vinculado a la teoria
de las facultades o invocacion kantiana de la voluntad, nada tienen que ver con la
Voluntad de Schopenhauer"®.

Hasta entonces, el concepto de voluntad estaba inmerso en e contexto
volitivo, vinculado a la dimension subjetiva, 0 sea, se relacionaba la voluntad con la
intencionalidad, entendida esta como una decision, un proyecto unido a lo personal.
Incluso inmerso en el ambito de lo subjetivo, € concepto de voluntad se encontraba
relacionado con lo infinito y lo universal, aunque esa relacion se referia a los mismos
como objetos de intencionalidad. Maceiras, admitiendo la ruptura de Schopenhauer con
la lectura filosdfica tradicional, sobre € significado de la voluntad, propuesta hasta
entonces, pone de relieve e concepto liebniziano de fuerza viva y actividad que habia
sido reinterpretado por Thomas Y oung (1807) quien propuso y sugirié que los términos
fuerza vivay energia fuesen substituidos por € término energia. Schopenhauer no hace
ninguna mencion en su obra a ese primer concepto de energia que se desarrollard a
partir delafisicadel calor.

La voluntad-energia, fuerza primitiva, fue denominada reiteradamente asi

® Ibid., p. 121.
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por Schopenhauer y por Kraft. Maceiras advierte que la referida formulacion exige una

aclaracion puesto que

"la fuerza, segin la formulacion derivada de la ley de la
mecanica de Newton, es igual ala masa por aceleracion (F = m
x @), como hemos aprendido en nuestra fisica elemental. Esto
quiere decir que en lafisica, ya del tiempo de Schopenhauer, la

fuerza era una magnitud sometida a medida, una "energia’
1n 6

derivada de los fendmenos de masa'y su aceleracion”.

Esa fuerza primitiva es concebida por Schopenhauer como impulso,
potencia motriz, elemento activo, por tanto, energia. Todas las fuerzas ciegas de la
naturaleza son pues, manifestacion de la fuerza primitiva que es igua a la voluntad
misma. Si la voluntad es fuerza primordial, sigue siendo una e indivisible y se
manifiesta en la pluralidad de los fenGmenos; se manifiesta en todo cuanto existe como
individuo y en sus actividades y funciones, incluida la materia y € pensamiento.
Representa la misma naturaleza en el hombre, en la plantay en e mineral. Ante tales
consideraciones se torna imposible vincular la voluntad al concepto de vida organica,
por mas elementar que ella sea. Entendida como energia, como fuerza capaz de producir
efectos en toda la naturaleza, tanto e cristal, como la arena del mar, e hombre o un
vegetal, todos pueden ser identificados con lo vivo. Los fendmenos de cristalizacion
consecuencia de los procesos de combinacion y cohesion entre los cuerpos, de acuerdo
con el concepto de voluntad de Schopenhauer, son los mismos que hacen posible que €l
ser humano piense como piensay actie como actla como hombre.

Continuando € raciocinio, la materia/substancia es la primera manifestacion
de la voluntad, por lo tanto es solamente la voluntad que se hace visble,
independientemente de la categoria a que pertenezca la referido materia/substancia, sea
ella organica o inorganica. La esencia misma de la materia es inmaterial dado que la
voluntad es la esencia invisible que se hace visible en la materia. En la materia se
reflgan todas las propiedades de la voluntad. La materia es la substancia del mundo
visible que manifiesta la voluntad invisible. La representacion en su conjunto, la
totalidad del mundo, es el Unico conocimiento posible de la voluntad. La representacion

es el espejo de lavoluntad, es como la voluntad se objetivay manifiesta.

® Maceiras, M., La voluntad como energia, Anales del Seminario de metafisica, No 23-1989/119-134.
1987-88-89. Ed. Universidad Complutense, Madrid, p. 121.
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Aungue se pueda manifestar en estados diferentes, la materia es una; no
tiene origen ni fin, no se crea ni se destruye. Esa diversidad de la materia, seria una
manifestacion de la voluntad, o sea, su estado secundario, con lo cua queda evidenciada
la identidad materia-voluntad, siempre continua e in descomponible unidad substancial
de la naturadleza. La diferencia de estados de la materia, son siempre diferencias
accidentales. Tanto las formas organicas cuanto las inorganicas son, en su
heterogeneidad, consecuencia de una cierta intra-causalidad de los procesos energéticos
que transforman el azar en necesidad. Maceiras afirma que "Oparion (el origen de la
vida sobre la tierra) y Mond (el azar y la necesidad), serian la aplicacion a la vida del
determinismo intracausal”.” Desde ese punto de vista se puede pensar en la ley de la
permanencia de la substancia, segun la cual la cantidad de substancia en € mundo, ni
disminuye, ni aumenta.

Por més que se esfuercen las ciencias, la fisica, la quimica, la mecanica,
orientan apenas el conocimiento de las manifestaciones fenoménicas de la materia
puesto gue consiguen entender las manifestaciones derivadas de su composicién, pero
no pueden acceder a concepto unitario de la voluntad; les estd4 impedido el acceso a
"en si" del mundo, a noumeno. Para Schopenhauer el Unico conocimiento verdadero
para reconocer la voluntad como esencia, esla metafisica, puesto que la materiatiene su
razén de ser en la voluntad, en lainvisibilidad de la voluntad; en la esenciainvisible de
todo cuanto existe, por eso, la esencia de la materia esta dada por la causa y efecto: asi
"su ser es obrar".®

La materia es, por lo tanto, la voluntad, pero no la voluntad en si, sino la
percepcion de la voluntad. Considerando que la voluntad expresa el fundamento
substancial de la pluralidad- es la esencia invisible de todo cuanto hay-, lo metafisico
significa la imposibilidad, por parte del objeto de conocerse y por parte del sujeto, la
imposibilidad de pretender conocer lo incognoscible, puesto que es inobservable. La
esencia de los fendmenos, las cosas en si, son distintas del propio fenébmeno, son

cualidades ocultas, de ahi su condicion de inobservables.

"1bid., p. 124
8 Schopenhauer, o. c., p. 209.
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1.1. Lavoluntad-energia: esencia del universo

Englobando toda la realidad, organica e inorganica, la voluntad puede ser
considerada como vida, puesto que todo el fendmeno heterogéneo de la vida, incluso €l
propio entendimiento, es una manifestacion de la voluntad, aunque, la vida organica
manifiesta una objetivacion de la voluntad de una forma més elevada que la realidad
inorganica.

En el contexto de la vida, las peculiaridades de la vida quimica, se mezclan
con la vida organica, existiendo apenas una distincion en grados, puesto que la vida es
manifestacion de la misma voluntad. Desde el interior de cada organismo, lavoluntad es
la que actlia como intima inclinacién y deseo. De esta forma, la voluntad puede ser
considerada més que la vida, ya que es la energia que unifica todos los reinos, mineral,
animal y humano. Segun Schopenhauer,

"la fuerza que palpita en las plantas y los vegetales y aun la que
da cohesion a cristal, la que hace girar a la aguja magnética
hacia € polo Norte, aquella que brota a contacto de metales
heterogéneos, la que se revela en las afinidades de los &omos
como fuerza de atraccion y repulsion, de union y separacion y
hasta, en dltimo término, la pesantez que tan poderosa se
manifiesta en toda clase de materiay que atrae la piedra haciala
tierra y la tierra hacia € sol, todas estas cosas que solo son

diferentes en cuanto fendmeno, pero que esencialmente son lo

mismo"®,

son pues, manifestacion de aquello que se llama voluntad y que se presenta como
fendbmeno, como representacion, diferenciandose apenas en € grado de sus
manifestaciones. Las propiedades especificas de los seres se manifiestan en cada género
del grado. La participacion de los seres en las cualidades expresadas en los grados, se
determina por el grado de complejidad de los mismos, no obstante cada ser participa de
modo constante del grado de objetivacion de la voluntad. La voluntad universal se
manifiesta en cada ser, en cada fenémeno, de manera constante. La mayor o menor
complejidad de los seres determina su participacion en las cualidades expresadas en 1os
grados.

° Ibid., p. 323.
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Los seres son fendmenos individuales, se realizan en €l tiempo y en €
espacio; en ellos se concretizan participativamente, otorgandoles singularidad, las
propiedades de la voluntad universal y homogeénea.

En dicha homogeneidad todos los seres se relacionan substancial mente por
analogia, no existiendo la explicacion de un grado en funcién del inferior. Por eso, en €l
fondo de un ser menos perfecto, se encuentra ya el atisbo de otro mas perfecto. En €l
hombre, al mas perfecto de los seres, existen indicios de formas animales, vegetales y
organicas. Los seres se vinculan en razén de la acumulacién de energiay por tanto, los
mas perfectos presuponen a los menos dotados y de esta manera €l referido vinculo no
obedece a principio de evolucion. Este proceso de participacion, si por un lado nos
puede remitir a los conceptos metafisicos de Platén y Aristoteles, conceptos de Idea 'y
de forma respectivamente, en Schopenhauer se trata de un proceso mas relacionado con
la transformacion energética a través de la cual se manifiesta una Unica energia que se
distingue por laintensidad del grado. Este proceso de participacion no tolerala division
cuantitativa. Explicitada como energialavoluntad es una, universal.

La misma voluntad mantiene en su cohesién la funcion fotosintética del
vegetal, € instinto animal y la facultad de pensar del hombre. Unicamente existe una
diferencia en relacién a la intensidad de los grados. Lo que aparece en la planta, en €
animal, en el hombre son ecos de la voluntad. La objetivacién de la voluntad presupone
gradosinferioresy grados superiores. Dice Schopenhauer:

"Los grados inferiores expresan las propiedades primordiales de
la naturaleza que encontramos en toda materia. Tales son la
pesantez, la impenetrabilidad y las propiedades fisico-quimicas.
Otros grados manifiestan las propiedades de los vegetales que
expresan la sensibilidad, la excitabilidad, la estimulacion, etc.
Todas las propiedades de |0s seres supondran su participacion en
alguno o algunos de estos grados inferiores.

L os grados superiores muestran laindividualidad en sus diversas
manifestaciones. Estos grados presentan una gama compleja de
objetivacion de la voluntad que va desde las propiedades de los
seres vivos mas elementales, en los que la individuaidad se
manifiesta de modo sumamente elemental, hasta las cualidades
tipicas dedd hombre en e que la individualidad aparece
sumamente marcada por caracteres individuales y por una
personalidad propia que les distingue e individualiza espiritual y
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corporalmente"*°,

En Schopenhauer el origen de la vida se sittia en la voluntad-esencia del
universo; la vida es un acontecimiento de la espontaneidad deterministica de la
voluntad. Refiriéndose a la voluntad, Maceiras resata: "parece posible afirmar que la
voluntad de Schopenhauer es una energia inherente a la materia, pero que la precede
como causa eficiente y formal de ella misma'.™* EI mundo visible es pura objetivacion
de la voluntad, es espegjo de la voluntad que acompafa a ésta para guiarla a

reconocimiento de s misma; "su posible salvacion"*.

1.2. El Cuerpo: unaviaalavoluntad

S,

"l sujeto tiene sus raices en dicho mundo, es decir, se encuentra
en é como individuo, su conocimiento, sostén indispensable del
mundo entero, en cuanto éste es representacion, esta
mediatizado por un cuerpo, cuyas afecciones, como gueda

demostrado, son para la inteligencia € punto de partida de la

intuicion de dicho mundo"*3.

nos encontramos con que el cuerpo humano es la primera realidad que descubre, de
modo inmediato, la esenciade lo real, 0 sea, € "en si" del mundo. No es posible querer

4l

comprender el "en si" del mundo a través de las formas del principio de razdn
suficiente, 0 sea, por medio de leyes que buscan unificar las representaciones, como
mero sujeto del conocimiento. Hemos dejado claro que en el cuerpo esta la clave que
nos aproximara de la voluntad universal.

Andogamente a lo que sucede en el cuerpo, sucede en € universo entero.
En cada una de las funciones, en cada uno de los movimientos del cuerpo podemos
reconocer que una voluntad, actividad individual, lo hace posible. El cuerpo es

observado como actividad, ademas de ser reconocido como un objeto, 0 sea, como otro

%1pid., p. 346.

! Maceiras, o.c., p. 126.

12 Schopenhauer, o. ¢., p 492.
B bid., p. 312.
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objeto cualquiera y entre todos los objetos del conocimiento es reconocido de doble

manera

"'como representacion, es objeto entre objetos, pero vivido desde
el interior, se ofrece como voluntad, una voluntad oscura de vida
que, por anaogia, podemos extender para todos los otros
cuerpos del universo y asi se manifestara en su verdad filosofica,
como una objetivacién de la voluntad” ™

El cuerpo es para € individuo un objeto entre los demés objetos, con los
cuales se puede establecer una infinidad de relaciones determinadas, todas €llas, por €l
principio de razén y las consideraciones referidas a estos objetos siempre vuelve a
cuerpo — su punto de partida— eso es, la voluntad.

En e caso de que e hombre conociese a mundo teniendo como Unica
referencia €l plano de representaciones; si fuese apenas pura actividad teorética, €l
mundo se le manifestaria como absolutamente extrario, la realidad le quedaria gena 'y
vacia. Seriamos, en ese caso, una "cabeza alada sin cuerpo”.™® Si el cuerpo es quien
primero descubre la esencia de lo real, las funciones intelectuales nos remiten a la
actividad del cuerpo; siendo asi, tenemos en é e primer supuesto del pensamiento, de
todas las actividades sensitivas y de todas las actividades valorativas y estimativas.
Todas las formas de vida psiquica, estética, intelectual y moral, son manifestaciones de
otra orden, que nos llegan por medio de ese elemento que mueve a hombre desde |o
més intimo de su ser. Bajo esta perspectiva, el cuerpo no estaria reducido a un mero

"concreto sensible que puede manifestar el espiritu"®

, puesto que el elemento que
mueve al hombre desde € fondo de su ser, lo descubrimos en primer lugar, a partir del
cuerpo. El cuerpo es actividad objetivada, o sea, es actividad convertida en cuerpo. El
cuerpo es voluntad de vivir objetivada.

El hombre es méas que un mero sujeto del conocimiento; es también objeto y
por lo tanto es la cosa en si del conocimiento. ElI cuerpo, como cualquier objeto del
mundo, es también una representacion mas del sujeto. La percepcion que tenemos de é

es todavia como la de cualquier otro objeto del mundo exterior. Doblemente, € cuerpo

14 Costa, M. (1997) Corpo e redes, in A arte no século XXI : A humanizacdo das tecnologias. Org.
Domingues, D., Ed. Unesp, S0 Paulo, p. 303.

1> Schopenhauer, o.c., p. 312.

1° Hegel, G. W. F. (1963) Estética. Org.: Nicolao Merker, Feltrinelli Ed. Milano, p. 97.
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experimentado de modo inmediato por € hombre como actividad y movimientos,
determinados por motivos es también el supuesto primero del propio pensamiento.
Entonces " precisamente este doble conocimiento que tenemos de nuestro propio cuerpo
nos da la clave del cuerpo mismo, de su actividad y sus movimientos determinados por
motivos, como también de sus afecciones por los efectos exteriores'"”.

Con € cuerpo encontramos una potencial abertura que posibilita la entrada
en la esencia del mundo. En la naturaleza todo es manifestacion de una voluntad-
universal; por analogia lo mismo le sucede a cuerpo, cuya voluntad-cuerpo es también
la manifestacion de la objetivacion de la voluntad universal. La actividad del cuerpo que
posibilita cualquier manifestacion de todos los seres, es la voluntad de Schopenhauer.
Tenemos asi en el cuerpo una doble via donde la voluntad aparece como conocimiento a
priori del cuerpo y e cuerpo el conocimiento a posteriori de la voluntad. El cuerpo "no
es solo representacion, sino gque es, ademas, algo en s, 0 Sea NOS proporciona un
conocimiento inmediato que no teniamos de la esencia, modo de obrar y ser afectados
de todos |os demés objetos reales.® Mediante el cuerpo como representacion, sellegaa
verdadero descubrimiento del "en si* del hombre. La Unica via de acceso para llegar a
"en si" de todas las cosas es, por consiguiente, el descubrimiento de la voluntad en €l
hombre. Solamente a través del conocimiento que obtenemos de nuestro cuerpo,
analogamente, [legamos a conocimiento de la esencia de todos los fendmenos de la
naturaleza y de todos los objetos, pues los demés seres se vuelven igual que nuestro
propio cuerpo. Del mismo modo que, por un lado conocemos al cuerpo y por otro lado
accedemos a é experimentdndolo como voluntad distinto esencialmente de todos los
demés, es voluntad y representacion. El cuerpo como fendmeno, como algo visible es
también la voluntad misma, "es manifestacion de la voluntad, voluntad objetivada,
voluntad concreta*®. De esta forma Schopenhauer introduce en la filosoffa el cuerpo,
disponible y a mismo tiempo accesible para nosotros, capaz de hacernos posible la

recopilacion de la ontol ogia de todo ser.

17 Schopenhauer, o.c. p. 316.
8 1bid., p. 316.
Y 1bid., p. 329.
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2. Lavida como dolor y loslimites del conocimiento

Tomando como punto de partida € concepto de voluntad como energia y
por lo tanto considerando la voluntad como realidad energética, nos encontramos con
gue en la naturaleza prevalece la lucha, puesto que cada ser trata de conseguir del otro la
parte de la voluntad que le falta, con lo cua se imposibilita la convivencia pacifica.
Como enfatiza Schopenhauer,”en toda naturaleza las luchas, guerray alternativas en la
victoria no es otra cosa que larevelacion del esencial desdoblamiento que se opera en €l
seno de la voluntad misma' concreta’.”® Instalada en una redidad de la lucha, se
manifiesta en toda la naturaleza la disputa, ya sea en € mundo mineral, animal o
vegetal, situandose la humanidad en € punto culminante de la misma y ahi nos
encontramos con € genero humano que encarna "aquella lucha, aquel
autodesdoblamiento de la voluntad, con la més terrible violencia en que e hombre llega
a ser e enemigo del hombre:"homo homini lupus'® conforme Schopenhaver. Junto a
esarealidad en la que prevalece la disputa, irrumpe en lavida el dolor, que se convierte
en fundamento y razén de ser del mundo.

Considerando que, en sus diversos grados, la voluntad busca manifestarse
por st misma de forma incontestable y que la satisfaccion plena de su absoluta tension
es imposible, la totalidad del mundo, 1o inorganico, lo vegetal, lo animal y lo humano,
se convierte en € inevitable y universal mundo del dolor, puesto que € deseo
persistente y continuamente insatisfecho de la voluntad se encuentra siempre
obstaculizado, limitado, puesto que pertenece a la categoria de lo imposible; no se
cumple, no serealiza.

El estado presente se manifiesta siempre envuelto por la angustia, la
insatisfaccion, la inquietud, puesto que queda restringido a la ley de la necesidad,
impidiendo todo esfuerzo para gjercitar la voluntad. Schopenhauer afirma que

"todo esfuerzo o aspiracion nace de una necesidad, de un
descontento con € estado presente, y es por tanto un dolor
mientras no se ve satisfecho. Pero la satisfaccion verdadera no
existe, puesto que es el punto de partida de un nuevo deseo,
también dificultado y origen de nuevos dolores. Jamés hay
descanso final; por lo tanto, jamés hay limites ni términos para

2 |bid., p. 363.
2 |bid., p. 364.
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el dolor"?,

En la medida en que la voluntad se hace mas intensa, el dolor se nos
manifiesta con mayor evidenciay en lamedida en que el conocimiento es més evidente,
mas claro y la conciencia se desarrolla, € dolor también aumenta; el hombre es pues, la
culminacion del dolor. Cuanto mayor la lucidez, mayor es € sufrimiento, por eso "€l
genio es el que més padece” para el dolor".% El genio es asi el ser que més sufre pues es
un puente, una cuerda extendida entre todo que hay de visible y todo que hay de
invisible; es un pasaje, un crepusculo, es claridad; dispuesta entre el nacer del sol y la
noche. Con la intencién de clarificar este postulado, Schopenhauer explica la diferencia
entre la facultad de sentir y la de padecer con unareferencia ala obra del pintor/filésofo
o filésofo/pintor Tischbein, que expresd en su dibujo, de forma admirable, la exacta
relacion entre la concienciay e dolor."?* Tischbein, representa con genialidad a través
del arte la desesperacion de las mujeres que reunidas en grupos diversos, manifiestan su
intenso sufrimiento delante de |os hijos que les son arrebatados, mientras las ovejas, que
de semegante manera son despojadas de las crias que les son arrebatadas, permanecen
placida y pacificamente sin manifestar ninguna reaccion.. Este dibujo se representa en
dos secuencias, con las mujeres en la parte superior y las ovegas en la inferior.
Estableciendo una correlacion entre lo humano y lo animal, queda de manifiesto la
diferenciadel dolor y del sufrimiento entre la obtusay superficial concienciaanimal y la

claridad y nitidez de la conciencia humana.

2.1. Lavida como dolor

El dolor no tiene su origen en ninguna experiencia vivida y por lo tanto
escapa a la condicién empirica puesto que es algo propio de la esencia misma de cada
ser, configurada en la voluntad universal. Si 1a esencia de cada ser est4 configurada en
la voluntad universal, el dolor tiene su origen en la voluntad universal, y aparece como
una metafisica, de una doble manera. Primero, 10s seres son concrecion de la voluntad

universal y se manifiestan como fenémeno. Asi en toda la naturaleza la relacion se da

Zpid., p. 539.
2% Cf. Schopenhauer, o c. p.538.
2 |hid., p. 538.
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por medio de fuerzas que, sean naturales u organicas disputan inclusive la materia en

gue quieren manifestarse, pues

"lo que cada una posee se lo quita la otra, perpetudndose asi en
el mundo una guerra sin cuartel, de la que nace también la
resistencia, que hace que sea estorbada por doquiera aquella
aspiracion, aquella esencia intima de todos |0s seres que aspiran
infructuosamente, sin poder variar su naturaleza, y que perdura
en medio de mil tormentos, hasta que e fendbmeno perece y
otros ocupan &vidamente su puesto y su materia" 2.

Pretendiendo sustraer a otro lo que le faltalos seres de la natural eza buscan
arrebatar 1o que le corresponde a los demés dando origen a la disputa y a conflicto
desprendiéndose de alli € dolor. Segundo, siendo cada ser en si mismo la concrecién de
un sinfin de necesidades, puesto que en é se manifiesta el impulso que siempre se
transforma en un nuevo punto de partida y nunca alcanza la satisfaccién verdadera,
jamés hay limites ni descanso final, por lo tanto un impulso hacia un absoluto que no
logra colmar en su singular concrecion, los seres peregrinan de deseo en deseo con un
ansia nunca satisfecha por completo y presos en el dolor siguen condenados. Asi sin
descanso final, sin bienestar completo y felicidad completa, tampoco hay limites ni
términos para el dolor.

De esta consideracion se deducen dos conclusiones; en primer lugar, lavida
de los seres es una lucha constante por lo més elemental y particularmente la vida de los
hombres, donde la voluntad se hace més intensa y donde se evidencia de una manera
més clara el querer y ambicionar como una sed que nada puede aplacar. Por su propia
existencia, como demuestra la historia, el hombre es la objetivacion més perfecta de la
voluntad de vivir, asi es un ser que tiene mas necesidad. Prefiriendo la vida de los
demés como busca de completitud el hombre hace guerras, se vuelve hasta un canibal.
En segundo lugar, toda satisfaccion o momento de felicidad, tiene siempre un caracter
negativo pues la satisfaccion verdadera no existe, entonces siempre quedamos
exactamente igual que antes. Lafelicidad no puede ser duradera. A cada paso un nuevo
deseo que, una vez satisfecho, genera una nueva ansia 'y busqueda. |nmediatamente 1o

gue sentimos de modo positivo es € dolor. Asi |a satisfaccion verdadera es nada.

% | bid., p. 538.
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En consecuencia, todos los esfuerzos para anular €l dolor, tienen como
resultado, apenas, €l de cambiar su enfoque, variar su figura como en un calidoscopio,
puesto que su esencia se encuentra en la voluntad universal.

Buscando una solucion, a quienes consiguen superar los obstaculos que
provocan el sufrimiento y el dolor tales como carencias, necesidades, cuidados exigidos
para la conservacion de la vida, se les prenden nuevos sufrimientos como las pasiones,
los amores fracasados, la ambicidn y las enfermedades entre tantos otros sufrimientos
propios de la naturaleza humana. Delante de tan constante esfuerzo en la incesante
busqueda para acabar con el dolor, surge el aburrimiento, latristeza, el fastidio.

Queriendo y ambicionando, € hombre sigue incansablemente poseido por
una intensa sed, por una aspiracion, que encuentra en su propia esencia. Cuando se
quiere 0 se ambiciona es porqué algo falta, siendo asi, la base de todo querer es la
privacion, es por lo tanto la falta de algo, es sufrimiento. Asi, por su misma esencia la
voluntad esta traspasada por €l dolor. Cuando €l hombre consigue la satisfaccién de sus
aspiraciones, la vida, la propia existencia se vuelve fastidiosa, aburrida. El hombre,
afligido, siente su existencia vaciay convertida en cargainsoportable. De esta manerala
vida oscila entre el dolor y e hastio, realidades ambas constitutivas de la existencia.
"Este hecho ha sido simbolizado de una manera bien rara: habiendo puesto en €l
infierno todos los dolores y todos los tormentos, no se ha dejado para el cielo mas que €
aburrimiento” %

Con todo esto podemos pensar que la satisfaccion plena existe apenas, como
deseo del deseo, pues larealizacion de |la satisfaccion, promueve el desaparecimiento de
la satisfaccion: € deseo reaparece bajo una nueva figura, la necesidad vuelve como un
bumeran. Se ansia entonces, por el vacio, por lanada. Y lavida sigue deslizandose, sin
ningun tipo de solucién tedrica; e mundo como dolor sigue su curso, entretanto el
hombre busca sin descanso una respuesta a sus inquietudes, sin jamas conseguir huir del
dolor de vivir. Entonces recurre ala sublimacion de este dolor por medio de la ascética,
por medio de la supersticién, por medio del arte. Y el hombre prosigue sin conseguir dar
alavidalos colores que desearia; y si buscase o prefiriese e "no ser" absoluto, también
esto lo tendria prohibido, puesto que €l "no ser”, esirrealizable para el hombre.

Frente a este laberinto de la vida como dolor, a hombre le quedan la

% | bid., p. 540.
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posibilidad de afirmar la voluntad de vivir; buscar la vida virtuosa restaurando la
justicia; buscar la vida ascética como negacion de la voluntad de vivir. Actitudes estas
gue no son selectivas. Asi Schopenhauer propone que e hombre siga optando vy
practicando estas tres actitudes.

Si Schopenhauer recomienda estas tres actitudes, ¢cOmo debe ser entendida
la afirmacion de la voluntad de vivir?

Ahora bien, si lavida es dolor, |o meor seria no vivir, negar la voluntad de
vivir; pero, esto es imposible puesto que € hombre es apenas una concrecion del en si
de la voluntad universal que significa vida. Como singularidad fenomeénica, el hombre
gue es vida, no tiene posibilidad de negar la vida. Tiene por lo tanto que afirmar la
voluntad de vivir; laafirmacién de lavida podra realizarse a través de su conservacion y
de la reproduccién sexual, aspectos de una afirmacién positiva; o podra también
afirmarse a través del suicidio que legitima una afirmacién negativa de la vida, aunque
paraddjicamente sea también afirmacion positivade lavida.

Lainfluencia de la sabiduria oriental en el pensamiento de Schopenhauer, le
lleva a admitir que la voluntad de vivir se manifiesta tanto en el suicidio, como en la
voluntad de conservar la vida a través de la procreacion sexual. En el contexto de su
historia individual, e hombre podra ser protagonista de esas diferentes maneras de la
afirmacién de lavida; podra andar su camino por diversos lados.

La voluntad de conservacion y la reproducciéon sexual como afirmacion de
la voluntad de vivir, estdn apoyadas en e cuerpo. Por medio de la voluntad de
conservacion organizamos la vida, hacemos planes, intentamos prever los
acontecimientos con la intencion de ahuyentar, disminuir o impedir que € dolor irrumpa
en nuestra vida. En la blsqueda de la conservacion de la vida, € hombre podra incluso,
volverse violento, para afirmar su propia vida, no raras veces exterminando la vida de
los demas. En su lucha por la conservacion, e hombre vacila entre la serenidad y la
violencia, sin embargo la conservacion es la manera menos vigorosa de afirmar
positivamente la voluntad de vivir. Si no hubiera otra forma de afirmar la voluntad de
vivir que no sea la conservacion tendriamos que admitir que con la muerte del cuerpo se
extinguiria también la voluntad que en é se manifiesta, pero la voluntad no puede ser
extinguida ni puede cambiar pues solo tiene poder sobre ella la condicién de que sea

exactamente tal como es. Por la voluntad de reproduccion sexual, manifestada en el acto
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sexual, se asegura la continuidad de la especie, engarzandose ahi generaciones de
vivientes; una eternizacion de la voluntad de vivir; una perpetuacion del manifestarse de
lavoluntad universal, un perenne proceso gestor.

El proceso de gestacion de vida, por perenne que sea, presupone la muerte y
por eso produce dolor ya que el dolor pertenece a la naturaleza humanay es inevitable.
La existencia es una lucha constante para mantener la vida, incluso de la inexorable
seguridad de finalmente, perderla. Engendrar la vida es también engendrar la muerte,
puesto que vida y muerte son fenébmenos de la vida. La vida es como una moneda que
tiene dos caras, vidalmuerte; vivir es caminar para la muerte ya que segun
Schopenhauer, "la vida misma es un mar sembrado de escollos y arrecifes que €
hombre tiene que sortear con el mayor cuidado y destreza, si bien sabe que aungue logre
evitarlos, cada paso que da le conduce al total e inevitable naufragio, la muerte"?’.

AuUn asi, delante de esa condicion dolorosa de la vida, € hombre se
encuentra motivado por la reproducciéon, que no tiene como finalidad dltima la
satisfaccion sexual, o € deseo de continuidad de la prole, de una descendencia, sino la
preservacion de la especie. Independientemente de la infalible muerte, empleamos el
esfuerzo de la vida en desear lavida. La vida, asi, ain prevalece y a pesar de todos los
infortunios, todas las luchas, esfuerzos, tristezas y dolor e hombre continta
reproduciendo la vida. Imponiéndose, en su condicion de voluntad, como esencia intima
de laNaturaleza,

"la voluntad de vivir, se manifiesta mas enérgicamente que en
parte alguna en € instinto sexual; los poetas y filésofos
antiguos, entre ellos Hesiodo y Parménidas, decian, con sentido

profundo, que Eros ( €l amor) era e primero, € principio
creador de donde todas | as cosas salieron"?®,

Percibiendo la existencia como que atravesada por la voluntad de vivir,
Schopenhauer, nos deja una "metafisica del amor”, como propone Maceiras.®
Buscando en el otro cualidades que puedan justificar sus opciones amorosas, €l amante
nada mas encuentra en el otro a no ser una manera de garantizar lo mas puro, la

preservacion de la especie. Engafiado, el hombre nada més es que un mero trabajador de

" |bid., p. 542.
2 | hid., p. 560.
» Maceiras, o.c., p. 97.
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la especie, que ofrece y renuncia, sin saberlo, a su heterogeneidad personal, y a su
presente en virtud de la generacion futura, sujetdndose a todos los riesgos y
contingencias determinadas por la voluntad; por eso, la vida, que siempre es "una
historia de amor", sigue repleta de dolor, pues los amores iran anejos a los dolores que
implica la vida como tal, pues el dolor es inevitable. Asi sigue su curso el hombre,
buscando siempre en el otro aquello que le fata, buscando depurar aguello que desea
preservar perpetuandolo; sigue engafiado por las apariencias del fendmeno, envuelto en
el velo de Maya.

Otra manera de afirmar la voluntad de vivir es la practica de la justicia. De
igual manera que la superacion del dolor se encuentra fortalecida en la voluntad de
vivir, la injusticia se ve superada mediante la practica de la justicia. Schopenhauer
sefidla a Estado como sede temporal de la justicia. En € Estado se da la implantacion
de lo colectivo, quedando asi debilitado el "principium individuacionis' y asi se supera
el individualismo, se supera la busca del arrebatamiento del otro, dado que € hombre
siempre desea encontrar en el otro aquello que le falta. Se busca en €l otro 1o que a uno
le falta, se busca en el otro asi mismo, "el ofensor y el ofendido son un mismo ser en €l
fondo que, engaiados por las apariencias del fenGmeno, no se reconocen ni ven que son
al mismo tiempo culpables y victimas'.*

Mezclandose €l yo/otro, irrumpe de nuevo la posibilidad del amor, de la
bondad que supera el "principium individuacionis' y promulga la unidad ontol 6gica que
nos vincula ala humanidad. Al caerse el velo de Maya, velo de lailusion que cubriendo
los ojos de los mortales los hace renunciar alo real, toda distincién entre los individuos
debe quedar borrada puesto gque reconocemos la humanidad como unidad, mas alla de
nuestraindividual singularidad.

Puesto que la libertad es patrimonio de la voluntad que en constante sin
razon todo lo penetra, y que e hombre como individuo particular esta empiricamente
determinado, no es libre para transformar esa realidad. Buscando aplacar esa parte
inferior invencible y sin freno de su ser y de la voluntad, el hombre intenta cambiar la
virtud en ascetismo buscando negar, a través de esa metamorfosis, definitivamente la
voluntad, en si mismo y en el mundo, convirtiendo de estaformala vida en una perenne

via ascética, que nada mas es, sino, otra vez la negacion de la voluntad de vivir y

% Schopenhauer, o. c., p. 590.
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resignacion en el dolor. Aquel que se entrega a ascetismo como busqueda de solucion

de la vida, nada mas hace que afirmar su pertenencia al fondo comuan de la voluntad,

como todos |os deméas seres de todo & universo.

¢Al hombre sblo le queda e suicidio? ¢Una afirmacion de la voluntad

negativa, que no de la negacion de la vida misma, resulta otra vez, en una afirmacion de

la voluntad? El suicida matandose, busca eliminar un dolor de forma alguna eliminable,

niega al individuo, no a la especie. Negando la vida individual pasa a afirmar la

voluntad universal y a mundo como dolor. La voluntad se afirmaen él por la supresion

de su fendmeno, ya que no puede de otro modo.

"Lavoluntad de vivir considera siempre como ciertalavida, y 1o
esencial en lavida es el dolor, por lo que €l suicidio es un acto
indtil e insensato, es decir, la destruccion voluntaria del propio
fendmeno, mientras que la cosa en si permanece intacta, como el
arco iris permanece inmovil por rapida que sealasucesion de las

gotas de agua que o sustentan”>",

¢Cuadl es pues el camino para gue la vida pueda transcurrir tranquila? Lo que

hace posible una vida hermosa y puede proporcionar a hombre los mas genuinos

placeres, es el conocimiento puro, extrario atoda volicion,

"es pues el gusto de lo bello, los depurados placeres del arte,
precisamente porque nos apartan de la vida red
transformandonos en espectadores desinteresados, como exigen
raras dotes es patrimonio de unos pocos, aun a estos mismos
solo les divierte como un suefio pasgjero y aun les hace mas
susceptibles de grandes sufrimientos y los aisla de los otros
marcadamente inferiores a €ellos, por lo que todo viene a
compensarse"®.

El consuelo de la vida esta pues en € arte, en el placer de lo bello que hace

olvidar las penas delavida

! 1pbid., p. 634.
#bid., p. 543.
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2.2. Loslimites del conocimiento

Partiendo de la afirmacion de que el mundo es mi representacion, que la
apariencia del fendbmeno no pasa de representacion, € mundo fenoménico esta
condicionado por el sujeto; los elementos que hacen posible el conocimiento del mundo
provienen del sujeto. EI mundo se presenta asi, como causa de impresiones y aquello
que a priori viabiliza €l acceso a conocimiento, que pertenece por completo a sujeto.
La causalidad, impresiones, espacio y tiempo en los que se efectian los procesos del
conocimiento, deben ser reducidos a representaciones subjetivas, puesto que e mundo
Se encuentra enteramente sometido a las leyes del sujeto. El sujeto es el que conoce todo
y por eso el sujeto es la base del mundo, "la condicién supuesta de antemano por todo
objeto perceptible”** Como conocedor, €l sujeto esta presente en cada uno de los seres
que conoce, esta pues, fueradel tiempo y del espacio. Sin embargo nunca conocemos al
sujeto, puesto que él existe como conocimiento y esta donde esta el conocimiento.
Solamente un sujeto unido a objeto puede completar a mundo como representacion,
pues e mundo como representacion, esta esencialmente constituido por dos mitades
inseparables, el objetoy el sujeto.

El objeto serealizaen el tiempo y en el espacio y desde alli se vuelve plural.
Sujeto y objeto se funden en las representaciones y solamente asi existe el mundo como
representacion. Si desaparece una de esas mitades, desaparecerd e mundo como
representaci on. Entre objeto y sujeto existe una relacién de reciprocidad, donde empieza
el objeto, termina el sujeto; "cada uno de los dos sdlo tiene sentido por y parael otro">.

En @ mundo de las representaciones, éstas pueden ser intuitivas y
abstractas. Todo el mundo visible, o sea, toda la experienciay todas las condiciones que
lo hacen posible, forman parte de las representaciones intuitivas. Las representaciones
abstractas estan compuestas por conceptos y son algo exclusivo del hombre, puesto que
el hombre dotado de razon, tiene la oportunidad de formular conceptos, ya que la
voluntad-energia acttia en é otorgandole una configuracion anatémica con posibilidades
de conocer y sentir. La accion que sirve de punto de partida para la intuicién, se
encuentra en el cuerpo. El cuerpo es pues el objeto inmediato del sujeto y en él esté la

[lave que permite el conocimiento de los demas objetos. A través de las sensaciones €l

* bid., p. 205.
* Ibid., p. 205-206.
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cerebro es capaz de hacer abstraccionesy criar nuevas combinaciones, pero éstas tienen
Su origen y se nutren en las representaciones intuitivas. Todo lo que se nos tiene que
dar, todos los objetos existentes, incluso € propio cuerpo se nos da como fendmeno
sometido a las propiedades del sujeto. Entonces las multiples relaciones en el espacio,
en el tiempo, en la causalidad, son propiedad y patrimonio del sujeto. No existe nada en
el mundo gue no esté forzosamente condicionado por € sujeto; el mundo no existe a no
ser por € sujeto, puesto que € mundo es su representacion. "Una realidad que
congtituyese un objeto en si, que no fuese representacién ni voluntad... seria un
monstruo como los que vemos en |os suefios."*

Tejiendo algunas consideraciones sobre Kant, que admitia la objetividad del
mundo independientemente del sujeto, Schopenhauer vuelve a afirmar que e mundo es
representacion y que por medio del entendimiento se coordina la pluralidad de la
intuicion y se reduce a la unidad y que cuando se establecen categorias, éstas son €
resultado del conocimiento del objeto de la intuicion, que se da a priori.
Contraponiéndose a Kant en lo que dice respecto a las categorias como unificadoras de
las experiencias, Schopenhauer, propone un nuevo elemento unificador de las
experiencias. Para él e elemento que promueve la union de la experiencia es, €
principio de larazon suficiente, que da larazon adecuada al mundo. Explicitando lo que

viene a ser el principio de larazon suficiente, afirma Schopenhauer:

"el principio de la razén suficiente es la expresion comun de
todas estas formas del objeto, conscientes a priori, y que por
consiguiente, todo lo que nosotros sabemos puramente a priori,
no es sino e contenido de aquel principioy lo que de él sesigue,
y en é se expresa todo nuestro conocimiento cierto a priori”
suefios™.

Por medio del referido principio, se formulan las diferentes maneras de
representar a mundo, dando un adecuado fundamento a las cosas, puesto que es ese €
principio que da razon a la estructura y funciones de las cosas. En e mundo como
representacion, toda representacion se produce en virtud de la causalidad, aplicandose

asi a mundo la misma causalidad. Schopenhauer establece cuatro formulaciones del

principio de la razén suficiente, a saber: € devenir, €l conocer, e ser y € actuar. El

* pid., p. 205.
% 1bid., p. 206.
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hombre representa al mundo a través de esas cuatro formulaciones.

En el ambito del devenir, € principio de la razén suficiente se da a conocer
por medio de la ley de la causalidad que se manifiesta en toda la complejidad de la
realidad empirica donde se dan las relaciones entre las cosas. La sucesion de las cosas
en e tiempo ocurre a partir de ese principio y la causa se presenta como anterior a
efecto. Son tres los modos como la causalidad se manifiesta en la naturaleza: la
causalidad puede manifestarse como causa en sentido exacto, preciso, no soportando
modificacién; manifestarse como algo que anima y incita a la realizacion de algo o
puede manifestarse como motivo. Estos modos de la manifestacion de la causalidad van
a determinar la diferencia entre cuerpos inorganicos, plantas y animales cuya nitidez
encuentra en ellos la causalidad. Respectivamente e mundo inorgénico se guia por la
causalidad en sentido estricto, mientras que la vida orgénica se rige por la excitacion y
el estimulo; los motivos pertenecen alavida animal, pues la actividad es dirigida por €l
conocimiento. De acuerdo con el pensamiento de Schopenhauer, cualquier motivo es
una causa. "De laley de la causalidad se derivan laley de lainercia (no hay cambio sin
causa) y laley de la persistencia de la substancia*®’. EI modo como & mundo empirico
se presenta a traves de la causalidad, se expresa por €l principio de razén suficiente del
devenir.

La segunda funcién del principio de la razon suficiente se pone de
manifiesto en e conocer. Por medio de la manifestacién del principio de razon
suficiente se hace posible relacionar 1os conceptos que proporcionan la implantacion de
juicios y las relaciones de los juicios entre si. De este modo, la verdad de cualquier
conclusiéon se reconoce en las relaciones de los juicios entre si. La clase de objetos
establecida por ese principio es exclusividad del hombre y a través del referido
principio, las relaciones intel ectivas son conocidas a priori por € hombre.

La tercera funcion del principio de la razdn suficiente se encuentra
relacionada con €l ser y rige las leyes que habrén de posibilitar las determinaciones
mutuas, existentes entre €l tiempo y e espacio. La realidad de los conocimientos
matematicos esta fundamentada, a priori, en ese principio.

La cuarta y ultima aplicacion del principio de razon suficiente, establecen

las relaciones y dependencias entre las acciones. Aplicando ese principio estamos

3" Maceiras, o. c., p. 61.
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autorizados a preguntarnos sobre el porqué de las decisiones "escogidas’. Los motivos
pueden cambiar, la causa es determinista. EIl mundo humano se mueve por |os motivos.
Los motivos estan entre las causas. Cuando surge el motivo, se descubre la causalidad
en el sujeto agente, reintroduciéndose de nuevo el tema de la primera formulacion.
Declarando como la causalidad se procesa en la naturaleza, €l principio de la razén
suficiente "es la fuente primera de todas las explicaciones y toda explicacion le
supone" .

De acuerdo con € estudio de Maceiras, ese enunciado lleva a la conclusion
de un determinismo multiple en Schopenhauer, una vez que cada formulacion del

principio preve un tipo de necesidad:

"Unanecesidad natural y fisicaregida por laley de la causalidad
(primeraformulacién).

Una necesidad 10gica, derivada de laratio cognoscendi (segunda
formulacién).

Una necesidad matemética derivada de la ratio essendi (tercera
formulacién).

Una necesidad humana o moral basada en la ratio de la
motivacion (cuarta formulacion), que se impone a hombre,
necesidad derivada de la causalidad determinante del motivo y,
por tanto, negadora de |a libertad"®

¢La causalidad seria pues, la necesidad que el entendimiento descubre en €l
mundo y en las acciones? La causalidad no es, en definitiva la necesidad que €
entendimiento descubre en el mundo y en las acciones. La causalidad como ley de la
representaci dn, nos hace conocer a priori, sin necesidad de recurrir ala experiencia, por
lo tanto puede escapar y prescindir de la experiencia. El entendimiento, de acuerdo con
Schopenhauer, tiene como unico destino el de poder conocer la causalidad y como su
anicay simple funcién, transformar la obscura e insignificante sensacion en intuicion.
"Este mundo como mundo de la representacion, existe sélo por e entendimiento y para
e entendimiento"®. Ante tales consideraciones vemos que, como cualquier otra
realidad, el entendimiento es una objetivacion, una concrecion de la voluntad. Si €l

entendimiento es una concrecién de la voluntad, que objetiva la voluntad, estard

* |bid., p.62.
¥ pid., p. 63.
“0 Schopenhauer, o. c., p. 213.
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consiguientemente sometido ala voluntad universal, cumpliendo siempre sus finesy sus
objetivos.

De estaforma, € entendimiento sélo podra conocer la realidad fenoménica;
solamente aguello que aparece, que se presenta, la manifestacion, los seres individuales,
un mundo que se manifiesta en el movimiento, pero que no conoce la esencia misma
oculta en el en si del mundo, la razén de ser del fenébmeno; no conoce el grado en que
las individualidades participan en los seres. El entendimiento solo accede a la los
fendmenos, o sea a la concrecion de los organismos, no accede a la ldea misma que les
da sentido, o sea, ala esencia misma, por lo tanto lo verdadero en si, la voluntad misma,
la esencia de los seres permanece incognoscible. Al tener su origen en la voluntad, €l
acceso al conocimiento adecuado no serealizay por consiguiente, é en si del mundo se
torna impenetrable por medio del conocimiento. Toda la conducta reflexiva del hombre
Se encuentra, enteramente, bajo € yugo de la voluntad. El conocimiento, por mayor que
sea la evidencia de su extension, esta referido al mundo fenoménico, hace posible €l
acceso a cada uno de los seres de la naturaleza, como expresion de los modos concretos
de manifestarse la voluntad universal.

En e mundo tanto e sujeto como el objeto son realidades fenomenicas
puesto que se contextualizan en el @mbito de lo experimentable, son modos concretos de
manifestacion de la voluntad universal, pero € en si del mundo, no se nos da a conocer
como fendbmeno. Si 1o0s seres en la natural eza son modos concretos de manifestacion de
lavoluntad y si €l conocimiento da acceso solamente a esa manifestacion fenoménica,
entonces el conocimiento accede a la sombra de las cosas reales, a reflejo del en si del
mundo y no a la esencia misma, que por ser energia prerracional y universamente
activa, por ser fuerza ciega en la naturaleza, es inalcanzable e impenetrable por medio
del conocimiento.

El conocimiento se vuelve asi una quimera, se vuelve limitado, pues no
consigue alcanzar € en si del mundo como totalidad ni €l en si de cada cosa como
singularidad, puesto que estos nada mas son que la voluntad universal, esenciainvisible
de todo cuanto existe.

Al mundo como representacion se le superpone un mundo que no es solo
representacion; un mundo que escapa al conocimiento: lavoluntad irracional.

Schopenhauer resaltard, por lo tanto, que € principio de razén no sera suficiente para
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llegar a la esencia misma, a en si del mundo. Constatando la insuficiencia del
conocimiento, irrumpe e arte como conocimiento posible y verdadero. Por delante de
los ojos del artista desfilan "casi todos los cuadros posibles de la vida'* y el

conocimiento es paraé como "el sol queiluminael mundoy le revela su sentido" .

3. La superacion estética de la vida como dolor

"Aquellos que fuera de la caverna, contemplaron e sol directamente y

vieron las cosas (las ideas) no pueden ver en la caverna, porque sus 0jos no estan

n43

acostumbrados a la oscuridad"™. Asi continta Schopenhauer refiriéndose al mito de la

caverna de Platon en La Republicay estableciendo |os contactos del mundo del arte con
el mundo de la locura, ya que € artista desaparece como fenémeno y se sittia fuera del
tiempo y del espacio. Desposeido del principio de razon y de las facultades cognitivas
que estén a servicio de lavoluntad, €l artista- poseido por vivos afectosy pasiones poco
razonables- abdicara de limitar su conocimiento a las cosas individuales, para conocer
las ideas. Abstrayéndose de las cosas y concentrando toda su fuerza en la vision
intuitiva, el artista no se limita a establecer larelacion entre las cosas que peculiarmente
configuran €l principio de razon. Asi, impregnado de intuicion, se pierde en las cosas,
olviddndose de s mismo como individuo y de la particularidad de su voluntad,
convirtiéndose en puro sujeto,

"en claro espejo del objeto, de tal modo que parece que € objeto
esta solo, sin €l ser que lo percibe y que no se puede separar €l
sujeto que percibe de la percepcion misma, sino que ambos son
una misma cosa, porgue la conciencia en su totalidad esta
completamente ocupada y llena por una sola imagen intuitiva;
cuando de este modo el objeto se ha desprendido de toda
relacion con algo que no sea é mismo y e sujeto se ha
emancipado de todo lo que le liga a la voluntad, o conocido
entonces no es yalacosa particular, sino laidea, laforma eterna,
la objetividad inmediata de la voluntad, en ese grado; por eso
mismo el gque se entrega en esta intuicion no es ya individuo,
pues el individuo se ha perdido en tal acto intuitivo, sino el puro

“! bid., p. 407.
“2 | bid., p. 408.
“ Ibid., p. 410.
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sujeto del conocimiento, por encima de la voluntad, de la pasién
y del tiempo"**.

Superando las cosas individuales, que existen en funcién y condicionadas
por diversas relaciones 'y por lo tanto, forman parte del mundo fenoménico, del mundo
de las apariencias, el artista pierde su naturaleza de individuo y sin voluntad propia, se
convierte en puro sujeto del conocimiento. Solamente de esta manera rompe con €
"principium individuacion”, al gque esta subyugado €l conocimiento intelectual y lo
supera, tanto en si mismo, como en €l objeto que se propone conocer, transformandose
en espgo de la voluntad universal. Actuando por la voluntad universal, € artista
sobrepuja e “principium individuacion" subjetivo y también € principio de
individuacion del objeto, puesto que de las cosas escapan su anecddtica presencia de
singularidades individuales, no son ya tal cosa particular sno pasan a ser la
representacion de formas o cualidades permanentes y universales, la forma eterna, la
Idea misma. En su caracter de individuo no tiene otra clase de conocimiento que el
regido por € principio de razon y esa manera de realizacion, excluye el conocimiento de
las ideas. Para redlizar la travesia del conocimiento de las cosas particulares a
conocimiento de las ideas, hay que tener en e sujeto un cambio andogo y
correspondiente a aquel otro gran cambio gque se opera en la naturaleza total del objeto,
mediante e cua "el sujeto en cuanto conoce una idea, ya no es individuo"*, es puro
sujeto del conocimiento. El tiempo, € lugar, el individuo conocido y € individuo que
conoce, no existen como objeto en relacidn, puesto que quedan fuera de la cadena de
causa y efecto. Entregado a la contemplacion de la Naturaleza, absorbiéndose y
perdiéndose en €ella, e sujeto se convierte en sujeto puro, solamente asi comprendera
que es, como tal, la condicion, el fundamento del mundo y de toda existencia objetiva.

El arte, resultante de la contemplacion de la naturaleza, libre de las formas
del principio de la razén, se fundamenta en e conocimiento de las ideas que son su
tnica y verdadera fuente y tiene como finalidad expresar dichas ideas; comunicar €
conocimiento de las ideas. A través del arte las ideas son purificadas de todo €lemento
extrafio y dotadas de una fuerza creadora, surgen con poderosa originalidad extraida de
la propia vida. De este modo € arte arranca la cadena que tiene cautivas las cosas de

“Ibid., p. 397.
“® |bid., p. 397.
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este mundo y libertando a objeto particular que encadenado era algo meramente
efimero, lo convierte en representante del todo, transformandolo en el equivalente de la
multiplicidad espacio-tiempo. Asi las relaciones se deshacen y para momenténeamente
la rueda del tiempo, para abrirse un tiempo sin orden, suelto; un tiempo que filtra; "un
tiempo que ignora la distincion pasado-presente-futuro, tiempo de cambios y
metamorfosis, en el que sucesiones y simultaneidades se sobreponen en la superficie de

€% asi como en € mundo de los suefios. Solamente lo esencial se

un devenir inestabl
desnuda, haciendo surgir la misma Idea que, detenida y capturada por e artista, se
convierte en su objeto; alli el sujeto y e objeto se funden como dos universalidades,
rompiendo & "principium individuacion”, tanto en lo relativo al sujeto como en lo
relativo a objeto. Esta fusidn, sugiere una complementacion, un acto de amor con la
vida misma. Se desatan los nudos del mundo como dolor, puesto que en ese instante se
suprimen €l sujeto y € objeto. Irrumpe entonces e conocimiento puro, emancipado de
la servidumbre de la voluntad. Aparece € conocimiento, emancipado de toda
motivacion causal 16gica.

El arte reproduce de estaforma, las ideas, |0 esencia y permanente en todos
los fendmenos de este mundo; reproduce € caracter efimero de las escenas de la vida,
despertando una emocién y desacomodacion particular, pues fija lo huidizo y mutable
en las iméagenes duraderas que forman las escenas aisladas, que entre tanto, completan
el conjunto de lavida. Inmovilizando el curso del tiempo cronol égico, se descubre otro
tiempo; "un tiempo cuya variedad se compara a la danza de las |lamaradas de una
hoguera. aqui entrecortadas, verticdles alla, moviéndose o0 apareciendo

inesperadamente"*’

, un tiempo que eleva lo individua a la condicion de universal ya
gue logra superar la individualidad del sujeto y del objeto, abriéndose entonces, €l
verdadero acceso a en si del mundo.

El genio es andlogo a cuerpo que en la naturaleza asimila, transforma y
crea, produciendo en cada movimiento de la voluntad. Precisamente porque la Idea es
intuitiva, el artista no tiene, ni conciencia in abstracto de la intencidn, ni conciencia de
lafinalidad de su obra, una vez que ante é suscita vivamente la Ideay no un concepto.

Solamente poseido por la inspiracion y comprension del mundo, el verdadero genio

“6 Pelbert, P. P. (2000) A vertigem por um fio - politicas da subjetividade contemporanea. Ed. Iluminuras
Ltda., S0 Paulo. SP., p. 115
4" Latour. B.; Michel Serres (1999) Luzes, cinco entrevistas. Ed. Unimarco, Sao Paulo, p. 45.
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Ilega, por un instante, alageniaidad y desvelalaesenciadel mundo.

El artista se desliza como una estrella fugaz y en ese movimiento se
"transmuta’, sale de la "horizontalidad" y "verticalidad" del tiempo y pasa a considerar
la vida como algo completamente alejado de la sumisién a las leyes de la razén; fuera
del dominio del principio de la razén suficiente; fuera por lo tanto, del modelo de Idea
cuando ésta cae bajo € dominio del sujeto como individuo. Asi, €l elemento del artista
es este lado del mundo, que cae bajo el conocimiento puro, y su reproduccion por €l
arte, cualquiera que sea ésta.

"El espectaculo de la objetivacion de la voluntad le cautiva, ante
€l permanece atonito, sin cansarse de admirarlo ni de
reproducirlo, y mientras esta contemplacion dura, € mismo es el
gue hace e gasto de la representacion, es decir, en constante

sufrimiento. Este conocimiento puro, profundo y verdadero de la

esencia del mundo se convierte en fin del artista"®.

Independientemente de la ley de la causalidad, que es la ley del mundo de
los fendmenos, € artista se vincula a 1o espontaneo, a lo sin razén y por tanto a lo
irracional. No elige los motivos racionalmente, € trabaja, produce, crea intuitivamente,
ya que participativamente presenta trazos de la voluntad universal, dado que €l tiene
trascendentalmente, por esencia, la voluntad universal libre. Obrando sin razén alguna
el artista es libre, libre del mundo como dolor. Por medio del arte, e artista se acerca a
lalibertad.

Si e artista esta "dentro-del fuera' y "fuera-del dentro” es que esta poseido
por la voluntad mismay en ese instante se deshacen todos los limites sujeto/objeto y se
deshacen también el mundo como disputa y € fundamento del mundo como dolor.
Desaparece la relacion a fendmeno que es la visibilidad y la concrecién de la voluntad
universal, en sus distintos grados. La voluntad sin obstaculos, se manifiesta de forma
incontenible en el genio que, ménada, atraviesa las cosas. En el camino de su vida €l
artista atraviesa las cosas y simultaneamente las cosas |o atraviesan, tal como propone
Guimarées Rosa al referirse aello.

"Y o atravieso las cosas y en medio de la travesia veo, que estaba

“8 Schopenhauer, o. c., p. 492.
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entretenido Unicamente con los lugares de partida y de llegada.
Bien lo sabe usted: hay quien quiere pasar € rio anado y lo
pasa, pero, cuando llega a la otra orilla se da cuenta de que esta

en un punt% mucho mas abgjo, distinto del que habia pensado al

principio."™.

Anal6gicamente en € arte, € artista atraviesa las cosas sin al mismo tiempo,
guiarse por e conocimiento logico formal. En esa travesia vive en continua
despreocupacion. Vinculdndose apenas a lo espontaneo, a lo inmotivado, se deshacen
los limites del objeto que ya no puede separarse del sujeto, puesto que ambos son la
misma cosa y se decide asi la ruptura del "principium individuacion". En estado
contemplativo puro, es decir, elevado depurado y libre sujeto del conocimiento, €l
sujeto esta liberado de todos los sufrimientos de la voluntad y de la individualidad.
Entonces desasiéndose de la voluntad, € sujeto se abandona a conocimiento puro y
libre. Un nuevo mundo se le presenta; y ya no existe el dolor ni ladicha puesni el dolor
ni lafelicidad franquean estos limites.

Emancipado de la servidumbre de la voluntad, logrando sacudir su yugo, €
hombre "libre de todos los fines de la voluntad, puede subsistir por si mismo como
espejo claro y limpio del mundo, y entonces nace el arte."*® Asf la praxis estéticaen la
obra de Schopenhauer emerge como acontecimiento donde el entendimiento se liberta
del vasallge a la voluntad. En una liberalacciéon del entendimiento del vasdlge ala
voluntad, los flujos corren libremente en e arte, que es eterno, vivo y no tiene
antigliedad, "no puede envejecer, sino que aun pasados muchos afios, sigue conservando
su frescura y novicidad; deja de estar expuesto al desconocimiento y a olvido".> No
puede ser refutado, ni considerado falso porque agarrado a la vida, conserva

eternamente su fuerzay su frescor; pertenece ala humanidad de forma atemporal.

4. El artey lasartes: obra del genioy perfecciéon del conocimiento

El arte, como actividad de un ser sobrehumano, distinto del individuo que

sblo en determinados momentos se apodera de él, sera considerada como traslacion a

9 Guimaraes Rosa, J. (1968) Grande Sert&o Veredas, Livraria José Olimpio, Ed. Rio de Janeiro, p. 30.
%0 Schopenhauer, o. c. p. 370.
*! 1bid., p. 459.
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una obra concreta del en si de las cosas, haciendo visible el mundo invisible. El arte sera
"el género de conocimiento que considera la verdadera esencia del mundo
independiente y fuera de toda relacidn, el contenido real de sus fendmenos no sujetos a
cambio alguno, y por lo mismo conocido en todo tiempo con la misma verdad".>? De
esta manera €l arte considera la idea, fruto de la identidad del sujeto puro y del objeto
puro, que es la objetivacion inmediatay adecuada de la cosa en si, 0 en otras palabras, la
voluntad misma. Por definicion e arte es la consideracion de las cosas
independientemente del principio de razén, de manera diferente y opuesta a otras
concepciones de las cosas que se dan por laviade las ciencias y |os experimentos. Fruto
de la pura contemplacion, €l arte reproduce las Ideas eternas, asi reproduce lo esencial,
lo permanente en todos los fendmenos mutables del mundo. Proporcionando a hombre,
en esencia, o mismo que el mundo visible, €l arte es larelacion acabada de todo lo que
hay en lavida, en e mundo, de modo més perfecto y concentrado, asi podemos llamarle
"laflor delavida" de acuerdo con Schopenhauer.>®

Laviadelacienciay laexperiencia, siguiendo laley constante del principio
de razdn recorre un camino regido por la consideracion racional, que muestra su utilidad
en la ciencia y en la via préctica. Esta via indica siempre una fuente de nuevas
posibilidades por el hecho de no encontrar jamas un resultado definitivo, acabado; "esa
clase de consideracion puede ser comparada a una linea horizontal que se prolonga
infinitamente".>* sin encontrar satisfaccion completa

La via del arte recorre otro camino diferente puesto que, atravesando todas
las cosas en cualquier punto, las corta perpendicularmente. Esta via, prescindiendo del
principio de razon, es la via seguida por e genio, "gque comprende a la Naturaleza a
media palabra y expresa de modo acabado lo que ella solo balbucea"™. El arte expresa
la Idea de que, concebido en la pura contemplacién, pone de manifiesto la esenciay lo
permanente de todos los fendmenos del mundo. Schopenhauer pone de relieve que la
consideracion regida por € principio de la razén, se orienta por los supuestos
aristotélicos, en cuanto que la consideracién regida por la contemplacién, propia del
mundo del arte, se orienta por 10s supuestos platonicos y, como un rayo de sol, atraviesa

*2 |bid., p. 404.
%3 |bid., p. 492.
> 1bid., p. 404.
*1bid., p. 444.
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todas las cosas. Metaféricamente Schopenhauer ilustra su concepcion sobre estas dos
propuestas, afirmando que la consideracion regida por € principio de razon, la primera,
"recuerda las gotas de agua de una catarata, innumerables y violentas, que son
reemplazadas incesantemente por otras y no reposan jamas; la segunda, € arco iris,
cerniéndose majestuosamente por encima de este tumulto"°.

Schopenhauer atribuye la contemplacion estética a dos elementos
inseparables, a saber: e conocimiento del objeto, o sea, el conocimiento de la Idea
entendida como forma permanente de todo género de objeto, conforme el concepto de
ideas platénicas, y la autoconciencia del que conoce como sujeto puro del conocimiento
y no como individuo. Como se ha dicho anteriormente la condicion para que esos dos
elementos se fusionen, es la capacidad de desligadura del conocimiento fundado en €
principio de la razén, que en grados de intensidad diferente, podra ser acanzado
también por e hombre comun, mientras que la capacidad de perderse en € objeto, es
decir, la contemplacién pura es propia del genio que se olvida de su propia personay de
Sus intereses pues posee una cantidad excedente del conocimiento que es mayor que €l
necesario para e servicio de una voluntad individual. Este ademés de conocimiento
libre de la voluntad individual se convierte en puro sujeto de la voluntad "en espejo de
la esencia del mundo"*’.

En € interior del conocimiento estético existen dos esferas inseparables: 10
belloy lo sublime. Aunque inseparables se puede concretar la distincion entre lo belloy

lo sublime, como lo propone Schopenhauer en |os siguientes términos:

"frente a lo bello, € conocimiento puro se produce sin lucha,
pues la belleza del objeto, que no es mas que su propiedad de
facilitar el conocimiento de la Idea, aparta de una manera suave
e inadvertida para la conciencia, la voluntad y el conocimiento
de las relaciones sujeto a ella. Sin embargo, la conciencia
subsiste como sujeto puro del conocimiento, borrando el
recuerdo de la voluntad. Pero en lo sublime, el conocimiento
puro ha de ser logrado previamente por el sujeto, arrancandose
con violencia y conscientemente las relaciones del objeto, que
conoce como hostiles para é, y eevandose libre y
deliberadamente sobre su voluntad y € conocimiento, de todo lo
que con ellase relaciona™®.

% |bid., p. 405.
*" 1bid., p. 405
*®|bid., p. 422.



205

Lo bello por lo tanto supera la individualidad e imperceptiblemente la
universalidad se logra en lo bello. Lo sublime es la intuicion estética alcanzada con
violenciay dificultad por parte del sujeto; para obtener este estado de elevacién hay que
conquistarlo y conservarlo.

Ello produce miedo y lanza al sujeto en la angustia pues la voluntad vuelve
sobrecargada de sus fueros, imponiéndose en la concrecion del sujeto y también de cada
objeto. Si esa pasa a ser lafuerza predominante, € artista perdiendo su condicion, se ve
enredado por el "principium individuacion". Para vencer y desvencijarse de la atadura
de lo individual fenoménico, se impone la lucha. La belleza es mas objetiva cuanto
mayor claridad y precisiéon tienen sus formas de expresar la idea. Procurando una
satisfaccion inmediata, surge lo bello estimulando la voluntad y a concederle una
satisfaccion inmediata, prende a sujeto puro del conocimiento y lo reduce a la
condicion de siervo de la voluntad y como tal se manifiesta de forma contraria a lo
sublime. Las esferas de lo bello y de lo sublime se encuentran incrustadas tanto en el
arte como en la naturaleza. Schopenhauer afirma que "la naturaleza posee en mas ato
grado esta propiedad, proporcionando a hombre mas indiferente momentos fugaces de
goce estético">. En este sentido |a naturaleza es una fuente que proporciona a todos una
via de acceso a goce estético. En un estado de encantamiento se entrega a la
contemplacion de las ideas y cuando el encanto se desvanece, se vuelve a conocimiento
regido por la razon, por lo tanto, se pasan a percibir las cosas individuales, como
individuo. Los hombres, en su mayoria, permanecen casi siempre en ese transito con la
vida, buscando en los objetos solamente las relaciones con la voluntad. En generad, las
cosas que se distancian de las relaciones, pierden laintensidad de sus ecosy se esquivan
el desinterés objetivo, deshaciéndose en € aire.

El placer estético, considerando las condiciones subjetivas, promueve la
liberacion del conocimiento del vasallgje de la voluntad, la supresién del yo como
individuo, la elevacion de la conciencia a puro sujeto del conocimiento, libre de
cualesquiera relaciones temporales y voluntarias. Frente a ese aspecto subjetivo de la
contemplacion estética, surge siempre € lado objetivo de la misma, como una
correlacion necesaria, 0 sea, la concepcion intuitiva de las ideas platonicas. EI hombre

tanto puede presentarse como poseido por las fuerzas ciegas de la voluntad,

*Ibid., p. 421.
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expresandose muchas veces por medio de la violencia, como podra, condicionado por €l
conocimiento perfecto, desnudarse de su condicion de individuo y como sujeto libre
manifestarse como eterno manantial de luz. Como laluz, el simbolo de todo lo bueno es
para Schopenhauer, la méas hermosa de todas las cosas, aquel que es por ella bafado, se
regocija con la alegria del conocimiento puro y con los caminos que a €l conducen; los
placeres estéticos fundados en los principios subjetivos del gozo estético. El genio se
coloca en la vida, como puntos de luz, haciendo transparente la esencia, 10 substancial
del en si del mundo. A través de su mirada, la luz enfoca e en si del mundo,
revel@ndose la con/fusion sujeto/objeto.

Ahora, como elemento, la luz pone de manifiesto la multiplicidad de los
colores, predisponiendo el goce estético y para Schopenhauer €l elemento la luz es la
condicién y correlacion del més perfecto conocimiento intuitivo, Unico que no afecta
inmediatamente a la voluntad.

Como un fendmeno rarisimo en la naturaleza que excepcional mente aparece
en lavida, € genio es aquello capaz de, através de la contemplacion pura, perderse en
el objeto, en el completo olvido de la propia personay sus intereses, conteniendo en su
esencia la capacidad preeminente para esta contemplacion. Esta elevacion del intelecto
constituye una anomalia y se encuentra muy proxima de la locura. El loco, en la
percepcion de Schopenhauer, conoce con claridad hechos actuales y hechos pasados,
pero pierde de vista las relaciones y sin poder dominar |as cosas, comete erroresy cae
en el claro delirio. El genio olvida el conocimiento de las relaciones y de las relaciones
de las cosas entre si estructurado en e principio de razon. Temporalmente estas
relaciones, se pierden para € genio, puesto que son simplemente olvidadas. Todo €l
conocimiento derivado del principio de razon se queda en suspenso de modo que €l
genio pasa a buscar en las cosas solamente |as ideas e intuitivamente expresa la esencia
de las Ideas. Expresando la Idea misma de las cosas, una Unica cosa pasa a representar
Su género entero. "L os objetos aislados que contempla aparecen a sus 0jos con tan viva
luz, que los demés eslabones de |a cadena retroceden en la oscuridad y esto da lugar a
fendémenos que tienen mucho parecido con los de lalocura'®.

Entre el loco y las cosas se produce una hendidura, una grieta de imposible

costura, puesto gue no hay camino viable para la elaboracion. Por lo contrario, el genio

% pid., p. 414.
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elabora la Idea y depurando lo imperfecto del objeto, lo perfecciona a través de
multiples modificaciones, elevandolo a la calidad de esencia pura, a la Idea misma. El
genio percibe en todo, |o extraordinario, porque ve €l en si de las cosasy no las ve como
individuo, ni las ve como objetos. Por eso no se detiene en la justa medida de las cosas

y por lo tanto, carece de moderacion.

"Conoce muy bien las ideas, pero desconoce a los individuos.
De aqui que, como ya hemos hecho notar, por € hecho de no
tener un perfecto y exacto conocimiento del hombre, porque
conoce muy mal a los hombres, a poeta se le engafia con
facilidad y se le convierte en juguete de | as gentes astutas'®.

Segun Schopenhauer entre € loco y € genio todo se da en funcion del
grado, por lo tanto no tenemos que sorprendernos con la genialidad en la locura, ni con
la locura en la genialidad, aunque €l loco y e genio sean absolutamente distintos. La
genialidad para Schopenhauer "no es otra cosa que la objetividad maxima, es decir, la
direccion objetiva del espiritu, en oposicidn ala direccion subjetiva encaminada hacia la
propia persona, o sea, haciala voluntad".®?

Como una facultad que posibilita a hombre caminar en la vida como un
contemplativo, perdido en la intuicion y emancipado del conocimiento, que
originariamente estd a servicio de la voluntad y su servidumbre, la genialidad es, la
expresion del sujeto puro del conocimiento. Manteniendo una vision transparente del
mundo, € genio esta envuelto por la fantasia, que pulverizada ante su mirada,
transfigura las cosas, presentandolas no como la naturaleza realmente las hizo, sino
como deseaba hacerlasy no las hizo, debido alalucha que sus formas sostienen entre si.

Asi, una cierta dosis de fantasia es compafiera e incluso condicién
indispensable para € genio, aungue, la posibilidad de fantasia no es sinénimo de
genialidad, puesto que muchos hombres son capaces de fantasear y no construyen a no
ser cadtillos de arena ya que en su fantasia contemplan los objetos en su condicion de
interesados y dirigidos a principio de la razén, convirtiendo €l acaso en un compendio
topografico para su caminar. En su caminar, €l genio es capaz de considerar las cosas de
modo objetivamente puro y penetrando intimamente en la Idea del objeto, lo contempla

® 1pid., p. 414.
%2 |bid., p. 405.
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desinteresadamente, recreando en la contemplacion la vida misma. Para el hombre
comun "el conocimiento es como una linterna que dirige sus pasos; para el genio, es €l
sol que ilumina e mundo y le revela su sentido"®. Si e genio es guiado por la
luminosidad del sol y & hombre comin es guiado por la luz de una linterna, nos
encontramos con algo que se traduce en intensidad, en grado.

El genio aprovisionado de intensa sensibilidad y capacidad en sumo grado,
es aquel cuya habilidad consiste en conocer |las ideas independientemente del principio
de razon, no limitandose a conocimiento de las cosas individuales condicionadas por
diversas relaciones y en ser correlacion de la Idea misma, puesto que pierde su
naturaleza de individuo para transformarse en puro sujeto del conocimiento. Esta
capacidad, sin embargo, no se restringe solamente al genio, sSino que es una capacidad
patrimonio de toda la humanidad, que se manifiesta en la diversa intensidad de grado.
Sin esta capacidad, los hombres comunes estarian imposibilitados de apreciar las obras
de arte y privados de sensibilidad estética. El genio se distingue del loco y del hombre
comun, a perder su condicién de individuo para convertirse en puro sujeto del
conocimiento.

Asi como cada ser participa de las cualidades expresadas en los grados
segun su mayor o menor complejidad y por o tanto la voluntad se objetiva en distintos
grados, para Schopenhauer, cada arte, como expresion de la idea, manifestard los
innumeros estados del ser, haciendo intuitivas las ideas de cada grado de objetivacion de
la voluntad. De esta forma, Schopenhauer tipifica las diversas artes, estableciendo una
distincion entre ellas, a partir de la participacion de los grados de la voluntad expresados

en cada arte.

4.1 Lasbellasy diversas artes

Teniendo como finalidad expresar las ideas, la principa diferencia y
diversidad de las artes consiste en el grado de objetivacion de la voluntad que cada Idea
expresa. Aunque distintas, pueden explicarse mutuamente por medio de la comparacion.

Ejemplarizando esta concepcion, Schopenhauer afirma que

% |bid., p. 408.
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"para concebir de un modo completo las ideas en que € agua
puede expresarse, no basta verla detenida en un tranquilo
estanque o corriendo moderadamente por e cauce de un rio,
sino que dichas ideas sdlo se desarrollan completamente cuando
el agua aparece bajo toda clase de circunstancias y obstaculos
gque, obrando sobre ella, la fuerzan a manifestar todas sus
propiedades. Por eso la encontramos bella cuando cae, cuando
ruge, o en fin, cuando, dirigida por €l arte, se lanza en poderosos
surtidores, mostrando asi sus diversas cuaidades. en estas
diversas condiciones conserva fielmente la unidad de su
caracter; para €ella es tan natural lanzarse juguetona hacia la
altura, como reposar inmévil como un espejo, tan dispuesta esta
auna cosa como a otra, segln las circunstancias'®.

En cada modo de expresion artistica una misma cosa se manifiesta
distintamente pues cada artista capta la configuracion real, o sea, la esencia misma de
las cosas, sometido a sus propias capacidades, aunque €l fin de todos es desarrollar y dar
claridad a los varios grados de objetivacion de la voluntad, es poner de manifiesto la
Idea misma, distinta del tiempo y del espacio. De esta manera unas cosas pueden
aproximarse mas de lo bello que otras, dado que unas facilitan la contemplacion a paso
que otras la dificultan. Pero hay cosas que tienen € privilegio de expresar un grado
superior de objetivacion de la voluntad. En este universo de tanta pluralidad € hombre
es, para Schopenhauer, €l mas bello de todos los seres 'y "la revelacion de su esencia el
més alto fin del arte"®,

Todas las cosas, sean organicas o inorganicas, manifiestan las ideas por las
cuales se objetivan los grados més infimos de la voluntad a grados mas elevados de la
voluntad y las diversas ramas del arte tendran por objeto hacer intuitivas las ideas de
cada grado de objetivacion de la voluntad.

En la diversidad de las artes Schopenhauer destaca la arquitectura, la
escultura, € arte de la jardineria, la pintura, la poesia, |a tragedia, la musica buscando
explicitar a través de esa tipificacion como se hacen intuitivas las Ideas de cada grado
de objetivacion de la voluntad.

La arquitectura a tener una finalidad utilitaria, se pone a servicio de la
voluntad y no del conocimiento puro como requiere el arte esencial. De acuerdo con

Schopenhauer, la arquitectura no podra ser concebida como arte en la acepcién pura de

® 1bid., p. 476-477.
® bid., p. 431.
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esa palabra, pues en el arte arquitecténico se manifiestan intuitivamente algunas ideas
gue objetivan los grados mas irrisorios de objetivacion de la voluntad, tales como,
pesantez, cohesion, solidez y dureza. Lo que queda evidenciado como manifestacion
estética en su esencia, es la lucha que se presenta entre la pesantez y la solidez que son
manifestacion de grados infimos de objetivacion de la voluntad. Estructurada en los
principios matematicos que estudian las formas puras, retratando asi € tiempo y €
espacio, con ayuda de los cuales surgen las ideas como fendmenos multiples para €l
conocimiento del sujeto como individuo, la arquitectura, entre tanto, sobrepuja los
efectos mateméticos, la forma, la simetria, y produce efectos dinamicos, o sea, las
fuerzas elementales de la Naturaleza, aguellos grados inferiores de objetivacion de la
voluntad, por lo tanto, las primeras ideas.

En la arquitectura se desarrolla un contra juego dado por la lucha entre la
solidez y la gravedad que constituye la vida de la piedra, expresando |la manifestacion
de su voluntad y asi da la expresion visible a la objetividad de la voluntad en grados
inferiores. En la arquitectura hay toda unarelacion y configuracién entre las partes con
el todo determinadas por un fin. Dado esta relacidn entre las partes, de esta manera, la
arquitectura no produce solamente efectos meramente mateméticos, produce también
efectos dinamicos, entonces, €l placer estético proveniente de la arquitectura nos remite
antes a las fuerzas elementales de la Naturaleza, aguellos grados inferiores de la
objetivacion de la voluntad, aguellas primeras Ideas y por lo tanto no nos habla sélo de
las formasy simetrias.

Traduciendo leyes del espacio, las regularidad de las figuras de un conjunto
arquitectonico con sus demas partes se encuentran establecidas por la acomodacién
inmediata de cada pieza a la consistencia del conjunto como un todo; es Util para
propiciar la visién y la comprension del conjunto en su todo y sirve para introducir 1o
bello en e mundo, sin embargo, todos estos aspectos no constituyen el valor principal,
todos pueden ser concebidos como subalternos 'y ni siquiera la simetria es necesaria, ya
que, 1o bello también puede ser encontrado en las ruinas.

Al mismo tiempo, las obras arquitectonicas, presentan una cierta relacion
con laluz; con los efectos de laluz. De ahi que, paraddjicamente, junto con la solidez y

la gravedad, |a arquitectura acaba por expresar la esenciade laluz.
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"Como la luz estéd aprisionada, cohibida, rechazada por las
impenetrables masas variamente configuradas, desarrolla su
naturaleza y sus cualidades de manera méas pura y distinta, con
gran placer del espectador, puesto que laluz es la mas deliciosa
de las cosas, o como la condicion y e correlativo del mas
perfecto conocimiento intuitivo"®®.

El goce estético presentado por € valor objetivo de la arquitectura es
relativamente escaso pues no produce una contemplacion absolutamente emancipada
del conocimiento individual regido por €l principio de razén. Raramente las obras
arquitectonicas realizan fines exclusivamente estéticos a semejanza de las bellas artes.
Como las obras arquitectonicas siempre estan subordinadas a fines utilitaristas es dificil
al artista arquitecto alcanzar, en dicha subordinacion, larealizacion de lo bello.

La libertad estética de la arquitectura sera proporciona a las exigencias del
clima, o sea, tratdndose de un clima aspero, duro, donde, por gemplo, las exigencias
utilitaristas y la defensa son mayores, la libertad estética expresada en la arquitectura
serd menor. Cuando el clima es sereno, ameno, lalibertad estética de la arquitectura sera
mayor. La arquitectura podrd, ademas, recurrir a la escultura como modo de producir
mayor goce estético, teniendo en cuenta que el adorno a ser ofrecido por la escultura
facilitael irrumpir del goce estético.

El arte de la jardineria, donde siempre esta presente la participacion de la
naturaleza y con frecuencia, desnuda la lucha referida a la fuerza y rebeldia de la
naturaleza, es un grado superior de objetivacion de la voluntad en la naturaleza vegetal .
Labellezaalli, casi siempre, pertenece a la naturaleza que, en aparente armonia, dispone
la variedad de los objetos naturales, sin embargo, cuando el arte tiene que reprimir la
rebeldia de la naturaleza, sus efectos son insuficientes pues algo pasa a necesitar
control, se busca limitar el irrumpir de la Naturaleza en toda su irracionalidad y fuerza
ciega. En general |la variedad de los objetos naturales que se encuentran en el paisgje
reunidos y la evidencia de aguellos que se destacan, guardan la armonia y en una
asociacion mutua crean condiciones para €l emerger de la belleza. Diferentemente de la
belleza arquitectonica que es duefia de su materia, la belleza de la jardineria nunca
puede ser tan duefia de su material.

Cuando, sin la intervencion directa del arte, se deduce en € mundo de las

% 1pid., p. 437.
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plantas la posibilidad de la contemplacion, este territorio se encuentra, principa mente,
bajo el dominio de la pintura paisgjista, en la que, en sus limites se puede apreciar €l
resto de la Naturalezairracional. En los trabajos del género, € que predominaes el lado
subjetivo del placer estético. No es pues la concepcion inmediata de la Idea que
primariamente delicia el goce estético sino la correlacion subjetiva de esta concepcion
en el conocimiento puro, liberado de las ligaduras de la voluntad. A través de los ojos
del pintor pasa a coexistir en nosotros la sensacion, la profunda paz y completa ausencia
de voluntad que permite la absorcién de formatan objetiva de aquel objeto que esta dli,
sin vida. Siendo las Ideas representadas en la pintura paisgjista grados superiores de la
objetivacion de la voluntad, que se manifiestan de modo convincente y con fuerza
expresiva, €l aspecto objetivo del placer estético emerge y provee abasteciendo €l
equilibrio con €l subjetivo. En este contexto el conocimiento puro no eslo esencial o lo
fundamental sino que, obra con la misma fuerza, la Idea conocida; € mundo como
representacién en grado importante de objetivacién de la voluntad.

Asi tenemos que en la pintura y la escultura prevalecen € aspecto objetivo
del goce estético mientras que e aspecto subjetivo queda en segundo lugar. Por medio
de la pintura y la escultura, la Idea se hace intuitiva mas de inmediato, alcanzando
grados superiores de objetivacion de la voluntad. Dado que la Idea expresada por estas
artes tiene mayor proximidad con la esencia activa de la voluntad, su valor estético es
superior. Tratandose de pinturay escultura de animales hay un predominio del aspecto
objetivo del goce estético sobre el sujetivo. En esta contemplacion estética como en las
demés, la calma del sujeto que conoce estas Ideas y que sojuzga su propia voluntad se
da, entretanto su efecto no es sentido pues, la evidencia de |os aspectos inquietantes y la
vivacidad de la voluntad representada prevalece. Emerge en |as imégenes representadas
aquella voluntad que es la que también constituye nuestra propia esencia y
concretamente se encuentra alli en las figuras que, no dominadas por la prudencia,
puede manifestarse claramente en los fuertes rasgos, 10 grotesco y 1o monstruoso. Es asi
gue la voluntad, de modo ingenuo y franco, se revela libremente creando y produciendo
intereses a espectaculo de los animales. En la pintura historica y escultura, donde la
voluntad alcanza su mas alto grado de objetivacion, es evidente que prevalece e lado
objetivo siendo secundario €l lado sujetivo.

Las figuras de animales y de hombre presentadas en la pintura y escultura
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histérica ponen de manifiesto aspectos distintos. Objetivando grados inferiores de la
voluntad, en la pintura de animales lo caracteristico esta fundido con lo bello pues lo
animal dispone sblo el carécter genérico gque tratado en términos generales no promueve
lo individual. En la representacion del hombre, por otro lado, € caracter genérico se
algadeloindividual. Labelleza, en su sentido objetivo, se sitla en el caracter genérico
en cuanto el carécter individual pone de manifiesto la expresion.

En la Idea de hombre, la belleza — expresiéon objetiva da la més perfecta
objetivacion de la voluntad en e grado supremo de su cognicion — siempre va
acompaiada de lo subjetivo. Es pues la figura humana la que mas promueve impactos
estéticos. Delante de las mismas quedamos obsesionados por un bienestar indecible y
indescriptiblemente ascendemos por encima de nosotros mismos y de nuestras pasiones
pues, poseidos de laintuicion directa de la voluntad somos transportados répidamente al
estado de conocimiento puro; momento en el que desaparecen temporariamente las
miserias e infortunios de nuestra condicién humana mientras dura € goce estético.
Frente a la contemplacion de la belleza se sustrae, en dicho momento, todo €l mal que
flota en e mundo y en el hombre, convalidando la armonia universal. Cuando la

Naturaleza produce una bella figura humana, afirma Schopenhauer que

"es porque la voluntad, al objetivarse en su mas alto grado en €l
individuo en virtud de circunstancias favorables, ha conseguido
vencer todas las dificultades y resistencias que le oponen todos
los fendbmenos de la voluntad en sus grados inferiores y que
constituyen lo que llamamos fuerzas naturales y en los que tiene
que vencer la materia constitutiva de todos ellos"®".

El arte procede como la Naturaleza 'y € artista, para expresar estéticamente
la figura humana de modo més hermoso y bello retine las bellezas parciales repartidas
entre todos los hombres y vuelve a componer con ellas una figura perfecta, pero vale
recordar que el conocimiento de la belleza que se manifiesta a priori es distinto del
principio de razén. Esa creacion de la figura humana es la voluntad en la adecuada
objetivacion de sus Ultimos grados que nada mas es que nosotros mismos. Solamente
por este motivo € hombre posee un anticipo de aguello que la Naturaleza — que

asimismo es voluntad y particularmente en ese caso nuestra propia voluntad — se

" 1bid., p. 442-443.
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esfuerza por hacer presente de modo representativo, en realidad. Esa anticipacion
acompafada de la intuicion hace posible que € artista comprenda la Naturaleza. En
virtud de ese anticipo se puede reconocer lo bello como un conocimiento a priori es la
Idea que contempla y €l a posteriori es para e artista el dato natural. Por el
presentimiento anticipado de labelleza, € genio cread arte.

Hablando de lo bello Schopenhauer establece una clara distincion entre la

bellezay lagracia. Asi

"la belleza es la manifestacion que corresponde ala voluntad por
lo que se refiere a su fenOmeno espacial, la gracia es la
manifestacion de la voluntad en lo que se refiere a su fendbmeno
temporal, es decir, la expresion perfecta y justa del acto
voluntario por la oposicion y e momento que en ella se
objetiva'.®®
Bellezay gracia son esenciales en la escultura. Estas son € fin primordial de
la escultura. Dando énfasis a la referida cuestion Schopenhauer afirma que "siendo la
belleza indudablemente el fin primordia de la escultura, Lessing ha tratado de explicar
el mutismo de Laocoonte, diciendo que el lamento es incompatible con la belleza."®
Oponiéndose a las opiniones de Winckelmann, Goethe, Hirt, Fernow con relacion a
Laocoonte, Schopenhauer admite que Lessing se acerca a la verdadera explicacion con
respecto del semblante y expresion de Laocoonte pero no la concluye. Aventurdndose
en una nueva explicacion Schopenhauer se refiere a la cuestion resolviendo que los
gritos no podian ser representados sencillamente porque su representacion cae fuera del
dominio de la escultura, que no tiene recursos para la reproduccién de tales gritos. Hay
artes, como la poesia y € teatro, que disponen de recursos para reproducir € grito
contribuyendo a la manifestacion acabada de laldea, 1o que no sucede ala escultura.
Considerando que la escultura tiene como fin la belleza juntamente con la
gracia, € desnudo se vuelve de especia interés para la escultura. Tolerando las

vestiduras cuando éstas no ocultan las formas, la escultura se sirve del ropgje

"como una representacion indirecta de las formas, lo cual hace
que lainteligencia trabaje mientras solo llega a la percepcion de

% |bid., p. 446.
% 1bid., p. 448.
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la causa, es decir, de las formas del cuerpo, por e efecto
inmediato, o sean los pliegues de las vestiduras. Segun esto, €l
indumento en la escultura sera, en cierto modo, |o que el escorzo
en la pintura. Ambos son indicaciones, pero no simbdlicas, sino
gue cuando son acertadas obligan al entendimiento a representar
aquello mismo a que aluden como si se hallara manifiesto."”

Asi las vestiduras sugieren, insindan lo que permanece oculto, velado,
invisible.

La poesia, aproximandose més del hombre, de su esencia misma de vivir,
desvela sus pasiones, sus actos. Comunicando los conceptos por medio del lenguaje, la
poesia, intenta expresar, con la ayuda de signos representativos de los conceptos, las
ideas de la vida. Asi la esencia de la humanidad concebida como cosa en si, es
desnudada fuera del tiempo. Tratando a hombre como su motivo principal, la poesia
expresa grados mas elevados de objetivacion de la voluntad. Toda la naturaleza, las
ideas en todos sus grados, se tornan susceptibles de ser representadas por la poesia. Los
poetas, asociando 0s conceptos generales e incoloros, promueven un precipitado que se
traduce en un concreto, un individual, una imagen intuitiva'y por ese medio se vuelve
posible alcanzar la Idea, una vez que, el conocimiento de la Idea de que dispone € arte
es posible solamente en laintuicion.

Por su potencia, la poesia sobrepasa dimensiones superiores a promedio de
las artes en virtud de la generalidad de los conceptos expresivos de las Ideas. Asi, toda
la Naturaleza, las |deas en su diversidad de grados son pasibles de ser representadas por
la poesia. En la poesia, € ritmo y la rima son subsidios muy apropiados y adecuados a
sus fines. Explica Schopenhauer que € poderoso efecto de ritmo y de la rima se
encuentran enraizados en e hecho de que e entendimiento, por estar enlazado
esencialmente a tiempo, adquiere la peculiaridad de estimular incentivando a sujeto a
acompaiar e sonido que, en intervalos regulares, repite haciendo coro, en cierta
medida. De aqui que, de acuerdo con Schopenhauer

"que €l ritmo y la rima sean, por una parte, un lazo que cautiva
nuestra atencion, mientras nos hace escuchar en nosotros una
aprobacion tacita, anterior a toda clase de juicio que nos lleva a
asentir a lo que escuchamos, que recibe asi una fuerza de

persuasion enfética, independiente de todo razonamiento” ™.

©1pid., p. 451.
bid., p. 467.
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Frente a esta consideracion podemos pensar que €l ritmo y la rima pueden
crear la condicion a rittornelo que, arrancandonos de todo razonamiento, nos lanza a
seno del conocimiento intuitivo. Expresando la Idea, que es esencialmente intuitiva el
poeta puede comunicar la misma con toda precision y vivacidad.

Para aguzar laimaginacion hacia el fin propuesto es necesario un corte en la
agrupacion de los circulos de conceptos abstractos, solamente asi se destituye de los
conceptos su caracter universal y abstracto erigiéndose laimaginacion intuitiva que pasa
a ocupar €l lugar de dichos conceptos. La imaginacion intuitiva promueve el despertar
de la fantasia. En un flujo entre € ritmo y rima, & poeta como un artista "quimerico"
transmuta los conceptos generales abstractos haciendo precipitar asi las imagenes
intuitivas. Cuando hay intuicion se hace posible el conocimiento de la ldea. La Idea asi
concebida eslaUnicay verdadera fuente de la obra de arte.

La poesia, entonces, revela la verdad universal, la verdad de la Idea, la cosa
en si en su més ato grado de manifestacion, que no reside en ninguno de los fenémenos
particulares pero que se encuentra en todos los fendmenos, pues lo importante no es €
hecho singular, sino o que en él este hecho contiene de universal, o sea el aspecto de la
Idea que en é se manifiesta. Entonces el poeta, tal cual un espejo que condensay vuelve
a producir lo esencial y fundamental, con toda claridad, suprime lo contingente y
heterogéneo revelando la esencia misma, la Idea de la humanidad. Para la poesia, toda
la Naturaleza, todos los grados de la Idea son susceptibles de ser representados y segun
la inclinacion dada a los mismos, el poema adoptara formas descriptivas, narrativas,
dramaticas. Las ideas recurrentes de constantes nociones se vuel ven usadas por €l artista
con cierta frecuencia, sin embargo dichas nociones escapan a la intencionalidad,
escapan al sentido forzosamente consciente.

La Idea presentada a través del poeta puede manifestarse de modo més
subjetivo, entonces surge la lirica 0 puede manifestarse méas objetivamente, entonces
tenemos €l idilio, & romance, la epopeya y € drama. Cuando € poeta describe y
contempla sus estados de ama presentando en esencia a S mismo, cierto grado de
subjetividad se vuelve explicitado, o sea, €l poeta se representa si mismo. Este género
de poesia se denomina lirica. Cuando € poeta describe algo distinto de si mismo,
ocultdndose detras de lo representado, hasta llegar a la completa desaparicion, la poesia

se vuelve mas objetiva, entonces tenemos |los génerosidilio, romance, epopeyay drama
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Siguiendo el pensamiento de Schopenhauer, la lirica es un género poético
mas facil que los demés, asi un hombre comun, en estado de vivo entusiasmo, estando
sintonizado a su estado por una profunda intuicion, podré alcanzar lainspiracién poética
y expresar, en cancion, este momento de exaltacion. De modo més refinado y completo,
el gran poeta lirico, en su obra reflggard, a manera de un espegjo, la esencia de la
humanidad ya que consigue representar, por si mismo, toda la humanidad, "todo lo que
por un instante ha hecho latir €l corazon de los hombres y o que la naturaleza humana
ha dado de si, todo lo que en € corazon del hombre puede nacer y ocupar algun
lugar".” El gran poeta lirico, en sus canciones, es sujeto de la voluntad, lo que siente y
Ilena su conciencia es su propia volicion y, en estado lirico, €l conocimiento puro es €l
gue prevalece, invade, inunday libra alos hombres de los intereses y obsesiones de los
fines personales. Pasado ese momento, nuevamente, los hombres vuelven a ser lanzados
en la agitacion de los interese personales. Asi, hay toda una mezcla entre la pura
contemplacion del mundo circundante con | as disposiciones subjetivas.

La tragedia es € género poético mas elevado pues produce mayores
impresiones e impactos a representar e triunfo de la voluntad consigo misma en todo
su horror y en el desarrollo del grado supremo de su objetivacion mas completa. El
elemento esencial de la tragedia es un gran dolor. Asi, presentando un escenario de la
vida donde triunfa la voluntad consigo misma en el mas elevado grado de objetivacion,
en la tragedia se evidencian ora los dolores humanos que proceden del azar o del error
que tiene poder y fuerza para regir el mundo bajo el rostro de la fatalidad y con tan
deslealtad presenta la apariencia de una persecucion personal voluntaria; ora se origina
en la voluntad humana traducida en intencién, plan y esfuerzos individuales que se
entrecruzan y luchan entre si 0 en la perversidad de los hombres.

La tragedia siendo una forma suprema de poesia desnuda el aspecto terrible
de la existencia humana. Cuanto més perfecta, mas se aproxima de los hombres €l
aspecto terrible de la vida, tratandol os con familiaridad, como un acontecimiento natural
y constante en la vida. Asi, después de los sangrientos combates e intensos dolores,
ocurre larenuncia alos fines perseguidos hasta en aquel que tiene el mas noble carécter;
estan también aquellos que sacrifican 1os goces de la vida y hasta voluntariamente se

deshacen de la carga de la vida con gozo; mueren cuando la voluntad de vivir en ellos

2 1bid., p. 473.
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cesay asi mueren purificados por €l dolor.

El poeta puede expresar un gran dolor - elemento fundamental de latragedia
— siguiendo conceptual mente tres camino que, como enfatiza Schopenhauer motivan la
tragedia, a saber:

"- |a extraordinaria perversidad de un caracter que toque en los
extremos limites de la posibilidad; ejemplo de este caso son:
Ricardo |11, Yago en Otelo, Shylock en EI mercader de Venecia,
Franz Moor, la Fedra de Euripides, Credn en Antigona, etc, etc.

- Otras veces la causa puede ser € destino ciego, es decir, €l
acaso y € error: un verdadero modelo de este caso es Edipo de
Sofocles, las Erinias, en genera 1a mayor parte de las tragedias
antiguas. Entre las modernas: Romeo y Julieta, Tancredo, de
Voltaire; LaNoviade Mesina

- Por ultimo, € desenlace trégico puede ser motivado por la
mutua posicion reciproca de los persongjes, por las relaciones;
en este caso la causa no es ni un monstruoso error o un inaudito
azar, ni un caracter perverso tocando en los limites de la maldad,
sino caracteres morales como ordinariamente conocemos, 10s
cuales se encuentran situados de tal modo que su misma
posicion reciproca les impulsa a luchar unos con otros,
acarreando asi €l desenlace trégico, sin que lainjusticia se pueda
imputar a ninguno de ellos especialmente." "

En los dos primeros motivos el mal parece encontrarse situado muy lgjano y
se tiene laimpresion de que se puede intencionalmente huir o salir de sus amenazadores
poderes sin buscar refugio en la renunciacion. En el ultimo, las fuerzas que constituyen
amenaza a lavida y la felicidad pueden encaminarse, a cada momento, en la urdimbre
del camino del hombre por medio de complicaciones capaces de meter en latela que se
tegle los diferentes hilos del destino y por actos cometidos aungue sin injusticia. Frente a
esta circunstancia el hombre percibiéndose a borde del precipicio, vive estremecido de
horror.

Schopenhauer admite que este Ultimo motivo presenta ventajas sobre los
demés pues la tragedia pasa a ser considerada como "consecuencia natural y légicade la
conducta y carécter de los hombres y como algo que se cierne sobre nosotros todos |os
dias".™ Schopenhauer concluye afirmando que la gecucion de este dltimo género de

tragedia es e més dificil pues tiene que alcanzar poderosos efectos usando medios méas

" 1bid., p. 479.
“1bid., p. 479.
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sencillos.

La tragedia, desdoblando los grados superiores de la objetivacion de la
voluntad, pone de manifiesto delante de nuestros ojos, de esta manera, los impulsos
ciegos e inconscientes, produciendo efectos de grandes proporciones. El verdadero
sentido de la tragedia es la comprension de que "lo que e héroe expia, no son los
pecados individuales, sino el pecado original, laculpade vivir". ”

Entonces, € sentido de la tragedia es el reconocimiento de la naturaleza de
lavida como ella es; tragica. La significacion del héroe trégico es su resignacion donde
se desprende la renuncia no solamente de la vida sino la renuncia del deseo de vivir. La
voluntad de vivir que anteriormente era inherente a € muere y, solamente asi, el héroe
trégico es purificado por e sufrimiento. Insiste Schopenhauer que en la tragedia se
evidencia el dolor inexpresable, todo el lamento de la humanidad, el desdefioso dominio
del acaso, la accion trégica de la fuerza ciega, la irrecuperable degradacion del justo y
del inocente. EI mayor infortunio irrumpe sin dificultad y no es una excepcion o algo
causado por circunstancias raras 'y por personaes monstruosos pero por si solo de las
accionesy del carécter del hombre como si e hombre fuese asi en su esencia. Asi, esta
posicion se encuentra terriblemente cercana a nosotros.

La musica refiere la esencia interior del mundo, pues, trascendiendo las
ideas, se sitUa independiente, fuera del mundo fenoménico. Como & mundo mismo, la
musica es una objetivacion inmediata y acabada de la voluntad, tal como son las idess,
cuyas varias manifestaciones congtituyen la universalidad de las cosas singulares.
Considerando que la misma debe quedar excluida de la sistematizacion de las bellas
artes hasta entonces tratadas por Schopenhauer, el referido filosofo concluye que la
musica constituye por si solo un capitulo aparte pues en ellaesta

"la imitacién o reproduccion de una Idea de la esencia del
mundo; pero es un arte tan grande y admirable, obra tan
poderosamente sobre € espiritu del hombre, repercute en é de
manera tan potente y magnifica, que puede ser comparada a una
lengua universal, cuya arida y elocuencia superan en mucho a
todos losidiomas de latierra’ ™

" 1bid., p. 479.
" 1bid., p. 481.
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El aspecto de la naturaleza intima, infinitamente verdadera y adecuada
presentada por la musica promueve la posibilidad de una universal e instantanea
comprension. Susceptible de reducciones a reglas absolutamente exactas expresadas a
través de relaciones numeéricas, la masica muestra su caracter de infalibilidad. Cultivada
desde los mas remotos tiempos de la historia da humanidad, la analogia entre la misica
y € mundo en la cual la mUsica se presenta como imitacion o reproduccion del mundo
es algo que permanece oculto en sus entranas secretas. Si |as artes tienen como objetivo
estimular €l conocimiento de las Ideas que constituyen la més adecuada objetivacion de
la voluntad, la musica, transcendiendo las Ideas es como € mundo mismo, objetiva la
voluntad de modo inmediato y produce una imagen también enteramente acabada de la
voluntad misma. Asi, la misica es la Idea misma que en las varias manifestaciones
componen la universalidad de lo singular. Como manifestacion de la esencia, la musica
produce un efecto més poderoso que las demés artes, una vez que éstas dejan entrever
solamente las sombras de la esenciay la musica la genuina esencia en si misma.

Tanto en la musica como en las ldeas la que se objetiva, de modo distinto,
es la misma voluntad. Entonces, entre la musica y las ldeas ocurre un paraelismo
analogo que manifestandose en la multiplicidad e imperfeccion resulta en e mundo

visible, en el mundo fenoménico. En lamusicala melodia pone de manifiesto

"la historia de la voluntad iluminada por la reflexion, cuyas
manifestaciones constituyen la conducta humana; pero dice ain
més, nos refiere su historia secreta, nos pinta cada agitacion,
cada anhelo, cada movimiento de la voluntad, todo aquello que
la razbn concibe bajo e concepto amplio y negativo de
sentimiento, sin poder ir mas alla de esta abstracciéon. Por |o
mismo, siempre se ha dicho que la misica es €l lenguagje del

sentimiento y |as pasiones, como las palabras el delarazon"”.

Asi como la esencia humana se encuentra poblada de deseos que mueve €
hombre en una multiplicidad de incesantes buscas y direcciones, la esencia de la
melodia se encuentra en vagar en las interminables direcciones hasta volver a tono
fundamental. La musica en la diversidad de su evolucion, expresa los interminables

modos de los deseos humanos bien como la realizacion de los mismos volviendo

siempre a tono fundamental; a sonido musical. El genio de la misica crea en la

" Ibid., p. 485.
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melodia lo que hay de mas secreto, escondido y disimulado de la voluntad humana.
Movido por la pura inspiracion, su accién se vuelve independiente de toda reflexion e
intencién deliberada. El genio de la musica presenta en su lenguaje todas |as agitaciones
de la voluntad que constituyen € nicleo de los acontecimientos. Asi, la mlsica esta
llena de expresion. Revelando la esencia del mundo y expresando una profunda
sabiduria a través de un lenguaje que la razén no puede descifrar, para €l genio de la
muUsica los conceptos nada pueden producir, motivo por € cual en la misica hay una
nitida disociacion entre el hombre y e artista, que poseido de un sentido artistico se
vuelve como obsesionado de una atmosfera que ofusca € entendimiento. Lo mismo
sucede con todos los demas géneros del arte, pero, en la masica la intensidad de ese
sentimiento de "transmundo”, se amplia considerablemente dejando enteramente fuera
del contexto la posibilidad de la razén. Es como una inundacion de intensidad que
sorprendiendo produce una especie de levitacion sobre la razén, sobre e entendimiento.
Desposeido del principio de individuacion, €l sujeto es sujeto del conocimiento puro. Lo
anico que pulsa es la fuerza del sentimiento, es la voluntad misma, entonces, toda
reflexion y intencion deliberada queda excluida.

Afirmando que inclusive en e intento de explicar la masica — este
prodigioso arte — los conceptos quedan empobrecidos e insuficientes, Schopenhauer
insiste en traducir, por medio de la palabra, los sentimientos que las oscilaciones
mel &dicas pueden producir; siempre estableciendo analogias entre las variaciones de las

melodias con las variaciones del deseo del hombre. Sin embargo enfatiza que

"una melodia de movimientos rapidos y sin grandes digresiones
expresa € gozo. En cambio una melodia lenta que pasa por
disonancias dolorosas y no vuelve a tono fundamental sino
después de muchos compases, expresara la tristeza, las
dificultades que se oponen a logro de nuestros deseos. El
retraso en los movimientos de la voluntad que trae aparejado €l
tedio, no puede tener en la melodia otra expresion que la
continuacion prolongada del bajo fundamental, y en grado més
tenue, pero andogo también, un canto mono6tono e
insignificante. Los motivos cortos y faciles, como los motivos
de baile, parecen hablarnos de una aegria vulgar y facil; el
allegro maestro, con sus largos motivos, sus periodos extensos y
sus digresiones amplias, nos habla de grandes y elevadas
aspiraciones hacia un fin Igjano, asi como su satisfaccion final.
El adagio nos habla del dolor de un carécter generoso y noble
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gue desprecia toda felicidad mezquina. Pero jCuan asombroso el
ver gque el cambio de un sentimiento, la sustitucion de la tercera
mayor por la menor nos produce instantéaneay indefectiblemente
un sentimiento penoso de angustia, del que nos libera € tono
mayor también sibitamente! El adagio consigue expresar un
dolor intensissimo con e modo menor y se convierte en un
lamento conmovedor. La danza en tono menor parece recordar
la pérdida de una frivola y desdefiable, o bien parece decir que

después de7gnil trabgjos y contrariedades se ha conseguido un fin

mezquino" ™ .

Lanzarse pues en lo inefable, en lo indecible de la intensidad y permitirse
ser con la fuerza ciega de la voluntad parece absolutamente asustadizo y puede sugerir
fragmentacion pues trastorna la pretendida sensatez de estar siguiendo la marcha
cumpliendo la vida. Desde alli, parece que Schopenhauer escruta paso a paso cada
movimiento de la musica intentando mostrar con objetividad aquello que es geno y
avieso a la objetividad. Schopenhauer aproximay desvela con gran sabiduria la misica
como expresion de la ldea de la esencia del mundo pero, nuevamente, busca conceptuar
los movimientos, las oscilaciones estableciendo analogias con los sentimientos del
hombre.

Asi Schopenhauer continda y dice que andlogamente a la interminable
variedad de los seres, fisonomias y existencias que pueblan la naturaleza, la inagotable
diversidad de melodias también guarda una posible correspondencia entre las
multiplicidad de existencias. Cuando comprenden oscilaciones en la modulacion de
tonos, o seq, en el paso de un tono a otro, concluye Schopenhauer, que esta ruptura de la
relaciéon entre tonos recuerda la muerte aniquiladora del individuo, pero la voluntad
sigue viviendo y en eslabon enlaza en otros individuos que no tienen conciencia de ser
la continuacion del primero.

Schopenhauer sigue manifestando su pensamiento y sostiene que las
analogias referidas a la misica no tienen sino una relacion Unicamente mediata pues,
expresan € en si del fendbmeno, su esencia interior y no € mero fenébmeno, la
apariencia. La musica, sin embargo, no es la expresiéon de un sentimiento en su
particularidad, tal cual un preciso goce, amargura, dolor, terror, jubilo, serenidad, es

expresion de la esencia de los sentimientos mismos en abstracto, sin ninguna cualidad

8 Ibid., p. 486.
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circunstancial o motivo. Entonces, las fantasias propias del ser humano son, de aqui,
activadas y en estado de agitacién, provocan la concrecion del mundo espiritual que,
vivamente movilizado, directamente habla invisible revestido de los més variados
matices. La musica es pues la manifestaciéon de la "quintaesencia de la vida y de sus
acontecimientos’’, no siendo nunca la expresién del acontecimiento como fenémeno
por lo que sus diferencias no la afectan. La referida generalidad de la musica, privilegio
unico de ella, a pesar de toda precision inflexible derivada de su curso estricto y preciso,
es lo que hace en "Panakeion” de todos los dolores de la humanidad. Cuando, por
consiguiente, se busca gjustar la musica acercandola a las palabras y limitandola a los
hechos de lo cotidiano se esfuerza por hablar un lenguaje que no es € suyo pues no hay
como hacer una costura entre la misica, la palabra, 1os hechos de tal modo que no se
encuentre més la costura que los junto.

Solamente la naturaleza y la musica como expresion distinta de la misma
cosa pueden mezclarse y confundirse una en la otra en una fusion total que apague y no
se encuentre mas la costura que las unio, pues ambas son la misma cosa. Dotada del
supremo grado de universalidad, la musica es pues la expresion del mundo que prefiada
de la generalidad del concepto alcanza como éste a las cosas singulares. La generalidad
de la musica, lgjos de ser vacia de abstraccion, tiene otra naturaleza y se encuentra
ligada a una clara determinaciéon o motivo por e cua se asemea a las figuras
geométricas y a los nimeros que son intuitivos y determinados, no mera abstraccion.
Soportando la faz de la significacion estética y € interés, la musica atisba una
significacion empirica 'y exterior pues es un compleo tejido de complicadas relaciones
numericas, su otrafaz.

Todos los procesos humanos, excitaciones, esfuerzos que la razon lanza en
el molde amplio del concepto son tratados y mencionados por la infinitud de las
melodias posibles pero son expresados en la generalidad de la forma pura sin ninguna
materia, segun €l en si, 0 sea, la esencia misma de todo cuanto existe, "el ama interior,
por decirlo asi, de los mismos, sin cuerpos'®. Usando e lenguaje de la escolastica
Schopenhauer enfatiza que "los conceptos son 10s universalia post rem, pero la musica

nos da |os universalia ante rem, y laredidad los universalesin re" ® El amainterior, la

" |bid., p. 487.
8 |bid., p. 488.
& |bid., p. 488.
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forma pura que constituye lo inefablemente intimo, de toda musica reproduce las
agitaciones mas intimas del hombre sin la realidad y todos sus intensos tormentos. Su
virtud consiste en crear la posibilidad del hombre enfrentar y entrever un paraiso tan
familiar y al mismo tiempo tan lgjano; comunicar algo tan comprensible y al mismo
tiempo tan inexplicable. Siendo su objeto la voluntad y no la representacion, el
fenémeno visible y aparente, por lo tanto posible a engafio, se vuelve explicito el
caracter de seriedad inherente a la musica que excluye de su dominio inmediato 1o
coémico pues de la voluntad todo depende. Schopenhauer sigue afirmando que

"la melodia tiene sus raices en la armonia, que es parte
integrante de aquella, como aquella de ésta. Y asi como la
musica solo expresa o que se propone expresar, merced a este
consorcio, la voluntad una 'y extratemporal sblo nos muestra su

perfecta objetivacion en la perfecta unién de todos sus grados,
1 82

gue revelan su esencia con claridad cada vez creciente”.

En su teorizacién referida a la voluntad, Schopenhauer dice que en toda
armonia se entiende una inevitable lucha de dichos fenébmenos tenidos en cuenta en sus
particularidades individuales que en todos los grados de sus manifestaciones se hacen
visbles De esta forma, € mundo es un campo de luchas de todas aguellas
manifestaciones de la voluntad una e irracional, haciendo evidente la interior
contradiccién que en si mismo contiene la voluntad. Asi también eslamusica, yaque la
musica es la voluntad misma.

Sin € influjo del conocimiento de la causalidad, o sea, del entendimiento,
bien como, sin €l influjo del espacio, la misica derrama en €l tiempo y solamente en €l
tiempo y por el tiempo se nos da a percibir pues, como significacion estética, produce
inmediatamente su efecto como sucede en la intuicion. La muasica, como un arte
suprema, como Vvisibilidad més clara de la voluntad, posibilita la aprension del mundo
con mayor pureza. Claramente y por sus propios medios — los sonidos — lo que la
muUsica expresa en un alto grado de generalidad es la esencia intima del mundo y
solamente la musica es capaz de expresar en lenguaje sonoro €l en si del mundo con
tanta precision y verdad.

Explicitando lo esencial de lafilosofia, Schopenhauer establece una estrecha

& |bid., p. 490.



225

comparacion entre la filosofia y la musica concluyendo que la musica es equivalente a
una verdadera filosofia pues en su significacion estética e interior reproduce y expresa
la esencia misma del mundo. La musica comprendiendo dos caras tan distintas, por un
lado se manifiesta como significacion estética e interior, por e otro se manifiesta en una
enmarafiada y compleja relacion numeérica, es la sintesis que relne las distintas
concepciones, es pura unién de complejos que, armoénicamente, oculta ese acuerdo de
disidentes. Siendo tan ciertas las dos referidas concepciones en la misica, se podria
concebir a la musica como una filosofia de los nimeros, asi como muy bien recuerda
Schopenhauer; semejante a la filosofia de los nimeros de Pitagoras, anteriormente
presentada en este estudio. Vale recordar que, desarrollando su concepcion de armonia,
Pitdgoras se apoyaba en la musica y Schopenhauer teliendo su concepcion de la
voluntad afirma que el mundo, objetividad inmediata de la voluntad, solo se muestra de
modo acabado en la armonia, igual a la musica, que expresa lo més real de la esencia
del hombre y del mundo pues reproduce las palpitaciones méas intimas de todos los
seres, desvinculadas de larealidad y lgjos de sus profundos tormentos. Su objeto es pues
la voluntad misma.

La estética de Schopenhauer, donde e gran espectaculo de la voluntad -
esencia del mundo - transita de escena a escena, libre de pretensiones limitantes de los
bordes de marcos conceptuales y formales, potencializa la realidad en su esencia
prescindiendo de la concrecion de las cosas, del fendmeno en si, de lo inmediatamente
visible. Asi, abre las més fecundas posibilidades para el irrumpir del arte precipitado en
el emerger de sucesivas epifanias de potencialidades que garantizan la esencia de la
vida. El arte relaciona €l estar vivo y solamente por medio del arte la vida es digna de
ser vivida

Continuando la tradicion irracionalista de Schiller y Schelling, e filésofo
Schopenhauer asegura que la razon no es € fundamento del mundo, que el mundo no
puede ser guiado y determinado por un orden |6gico formal. Schopenhauer asegura que
el mundo se encuentra asentado sobre el impulso ciego de la voluntad, sin meta
reflejada, sin progreso, ni diaéctica. EI hombre es un fantoche de la voluntad, marioneta
cuyos hilos son eternamente manipulados por e querer vivir, manipulados por lafuerza
ciega de la voluntad. Entonces afirmando la supremacia del arte, la estética de

Schopenhauer deja camino abierto para la expresion de la esencia vital de las cosas
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garantizadas en el fundamento ultimo de lo real que es el de ser vida, energia, potencia,
fuerza irracional, pulsion. El arte es la salvacion por instantes, particularmente la
muUsica, pero como indicio solamente pensable de un mundo en que €l dolor dgjaria de
ser totalmente absurdo para volverse contemplacion y belleza.

Asi, Schopenhauer introduciendo en la filosofia las lagrimas trata de la
sangre, del horror de lavida, y del coraje de durar, preocupandose también con esa masa
de afecto y carne - € cuerpo — en detrimento solamente del espiritu, del absoluto y de la
razon y trayendo de vuelta a la filosofia, € amor, la muerte, € dolor, la emocién
olvidados desde los griegos, abre también las puertas para Sus sucesores como
Nietzschey Freud.

Nietzsche, € hijo rebelde, que discutiendo a Schopenhauer y Wagner
asegura su equivoco haber situado a los dos, iniciamente, en posicion de privilegio
tratando el pesimismo filosofico y artistico respectivamente como un sintoma de una
fuerza nuevay afirmacion de una superabundancia. Asi contrasta el hombre dionisiaco
con e hombre romantico, atribuyendo al hombre dionisiaco sufrimiento como
afirmacion de fuerza sobrante, en cambio a hombre romantico sufrimiento debido a la
falta de vigor vital. Atribuye a Wagner un arte etéreo y trascendental pues maldice,
niegay considera el mundo como nada. Seguin Nietzsche, todo es un pacto secreto entre
Schopenhauer y Wagner. Tanto Schopenhauer como Wagner se encuentran inundados
del romanticismo, un movimiento que tiene aversién a la abundancia y parte de la
carencia, bien como tiene aversion a deseo de crear y apuesta en la aniquilacion. Asi,
aliado a Schopenhauer se hunde en el escepticismo y en la desconfianza.

Freud, € hijo docil, que transporta para la realidad psiquica todo aquello
gue Schopenhauer habia tratado como el substancial en si del mundo, o sea, la voluntad,
energia unitaria, la esencia invisible de todo cuanto existe, la fuerza sin medida que
constituye €l en si del mundo como totalidad, asi como constituye el en si de cada cosa
como singularidad. Asi afirmando una realidad pulsional — carga energética - que se
encuentraen el origen de la actividad motora del organismo, bien como, en €l origen del
funcionamiento psiquico inconsciente, Freud concibié un nuevo valor a la reaidad
psiquica, confiriendo también en esta readlidad relevancia a principio de elevacion
estética comun a los hombres que eran plenamente dotados, los artista - aquellos que

producen por la sublimacion - modo substitutivo de lidiar con la pulsion. El arte puede
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ser considerado como eslabon, o0 sea, elemento que permite el enlace entre e consciente
e inconsciente; un modo substitutivo del lidiar con la pulsién y con la utilizacién de la
energia pulsional que, neutralizada hace del arte un camino para la comprensién de lo
que Artaud llamaba "estados innumerables del ser. Entonces la expresion artistica es un
patron de humanidad y la estética pasa a configurar un nuevo campo de posibilidad: la
ética. Fundando la nocién del inconsciente en el psicoandlisis, Freud considera larazon,
0 seaq, € consciente, como un aspecto menor del psiquismo humano, un subcontinente
del psiquismo humano, asi Freud subvierte el COGITO cartesiano: pienso donde no
soy; soy donde no pienso.

Schopenhauer se convierte en una figura fundamental para la comprension
de una gran parte del llamado "irracionalismo™" posterior a su tiempo tanto en €l terreno
de lafilosofia como en €l terreno del arte, principal mente en la estética expresionista del
finales del siglo XIX y principio del siglo XX, que, como sinénimo del acontecer
artistico, es una creacion impuesta por fuerzas psiquicas agitadoras, donde €l espiritu
creativo conforma laimagen del mundo como expresiéon del sentimiento vital, ideas que
son desarrolladas del romanticismo. La exaltacion de lo irracional como fuerza superior
al poder del entendimiento y de la razén es una caracteristica de la estética moderna que

privilegiaal inconsciente. Se expresa también en e retorno a Nietzsche.
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CAPITULO VI

EL VITALISMO ESTETICO DE NIETZSCHE

El presente capitulo esta fundamentalmente orientado a tratar de algunos
aspectos del complejo y plural pensamiento de Nietzsche que pone de manifiesto
concepciones desarrolladas en e presente estudio. Aproximarnos al pensamiento de
Nietzsche es una tarea que se muestra siempre, ante nosotros, como un desafio dado la
pluralidad de cuestiones abordadas en los principales nicleos de su pensamiento que
ofrecen muchas posibilidades de acceso, explicaciones, interpretaciones que
dificilmente pueden ser abarcados en su totalidad. Consciente de los limites que esta
tarea impone, principalmente dada a carencia de formacion filosofica impuesta por la
orientacion de mi formacién académica, voy, con esfuerzo pero con gran deseo, a
acercarme de Nietzsche.

El objeto principal de este estudio es enfocar la contribucién de Nietzsche
respecto a la vision que € referido autor tiene del carécter afirmador de la vida, de la
voluntad de poder y establecer una posible relacion con el sentimiento estético.

Como hilo conductor de esta temética, a modo de regla metodoldgica, abordaremos
cinco nucleos teméticos:

1- Un camino de Schopenhauer a Nietzsche

2- Laculturagriegafuente de inspiracion creativa

3- Lamusicacomo expresion del sentimiento vital

4- Wagner y el espiritu de lamusica

5- Lasuperacién de la creatividad estética por la ética de la superacion

Desenraizando la primera realizacion de Nietzsche, "El Nacimiento de la
tragedia" obratan duramente criticada por € autor en la Ultima fase de su pensamiento,
haciendo un precurso por Schopenhauer, Wagner, las principales inspiraciones de su
juventud, destacamos algunos aspectos de la filosofia de Nietzsche, entre estos, la
afirmacion tragica, dionisiaca, en su relacion con € arte considerada como fuerza vital.

Indudablemente podriamos extender la investigacion hasta mucho més ala de estos
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cinco supuestos conceptuales pero la realidad de nuestro estudio nos impone estas

delimitaciones.

1. Un camino de Schopenhauer a Nietzsche

Es sofiando con Schopenhauer, un verdadero amigo y hermano espiritual,
como inicialmente Nietzsche se atreve a pensar y, asi, imbuido del pensamiento de
Schopenhauer —visto como precursor de la filosofia no académica que posibilita un
florecimiento cultural en Alemania’, Nietzsche sostiene, igual que Schopenhaver, que
los seres humanos, como los demas seres de |la natural eza, son esencia mente voluntad.

Posteriormente, cuando se depara con e pesimismo de Schopenhauer
respecto a sentido de la existencia, que desvaloriza totalmente la vida, Nietzsche
desecha a este autor. Focaliza en Schopenhauer un mérbido pesimismo romantico que
instaura el empobrecimiento de la vida, y € rechazo a la misma, ya que no hay
redencion final para e carécter tragico con que la define. El sufrimiento, desde esta
perspectiva, se vuelve resentimiento, una acusacion y no una afirmacion de la vida
plena como expresion de una poderosa energia llena de futuro.

Sorprendentemente, Schopenhauer, que tanto hablaba de la voluntad de
vida, acaba por concluir su obra con esta pesimista consideracion y reducciéon del
hombre y del mundo a la nada debido a que se destituye ala vida de sentido, objetivo y
propésito final. Si Schopenhauer hizo de la negacion de la voluntad de vivir € fin
altimo Nietzsche, por €l contrario, encuentra en la vida y su evolucién el motivo
supremo de afirmacion; é insiste en que la vida es en si misma el sentido de la vida,
pues es la vida, y solamente la vida lo que cuenta; nada hay colocado fuera de €ella.
Prosiguiendo y avanzando, Nietzsche sostiene que la vida se manifiesta como voluntad
de poder. Vivir es un acumulamiento de fuerza, de luchas, de potencia, que consume,
arruina, estropea, y esa voluntad de poder, esa voluntad de potencia se fortalece més

cuanto mas vida es.

! De acuerdo con Ansell-Pearson, K. Nietzsche y todos sus amigos académicos de aquella época
pretendian transformar a Schopenhauer en una gran figura inspiradora de la generacion de 1866, lo
mismo que Hegd lo fue para la generacion de 1830. Cf. Ansell-Pearson, K., (1997) Nietzsche como
pensador politico: uma introducdo, Trad. Maurom Gama, Claudia Martinelli, consultoria, Fernando
Salis, Rio de Janeiro, Jorge Zahar Ed., p. 83.
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En su primer libro, "El nacimiento de la tragedia”, segiin sefiala Szondi?, se
evidencia como "pathos" €l rechazo a la doctrina de Schopenhauer sin embargo, hasta
en los més pequefios detalles de su texto se puede ver la influencia del sistema del
mencionado filésofo. Aunque, en e punto esencia, e morbido pesimismo de
Schopenhauer aparezca como algo negativo, € modelo schopenhaueriano, en las
entrelineas de ese escrito, se dan a conocer no solo en la interpretacion de la musica,
sino también en la interpretacion del modelo tragico e incluso en los dos conceptos
fundamentales —el dionisiaco y el apolineo— postulados por Nietzsche en dicha obra.
Segun Szondi, los conceptos de voluntad y representacion de Schopenhauer pueden
considerarse antepasados de los dos principios artisticos nietzscheano: el dionisiacoy €l
apolineo, respectivamente. Nietzsche reencuentra el impetu de la fuerza ciega origina
del concepto de voluntad en e mundo de la embriaguez de Dioniso, asi como
reencuentra la visibilidad y el autoconocimiento del concepto de representacion en el
mundo de la imagen, en e mundo de la bella aparienciay en e mundo del suefio de

Apolo, que tiene como méxima "Condcete ti mismo"?

. Desde esta perspectiva, los
conceptos metafisicos de Schopenhauer —a voluntad, y la representacion— se
manifiestan en la esfera estética, tal y como ha sido tratado en el capitulo anterior, del
mismo modo que la metafisica, en si misma, emerge en la obra de Nietzsche como
estética, puesto que la existencia del mundo sdlo se justifica como fenémeno estético”.
Se comprende entonces la necesidad de esclarecer € mito tragico a partir de la esfera
estética, ya que, a tratar el mito tragico, Nietzsche dirige paso a paso su interpretacion
de lo tragico en la esfera de la tragedia atica, concebida ésta como un acuerdo, una
reconciliacién entre los dos principios artisticos que, en e periodo antiguo del arte
griego, se encontraban en constante conflicto.

La imagen que Schopenhauer trazé del proceso tragico, Nietzsche la
presenta de modo mas preciso, aunque de manerainversa. S Schopenhauer entendia las
causas en conflicto de la tragedia como expresion de la voluntad, Nietzsche afirma que
hasta Euripides el héroe tragico y todas las célebres figuras del escenario griego fueron
Dionisos. Asi pues, en este contexto, Prometeo, Edipo y todos los héroes de los

2 Szondi, P. (2004) Ensaio sobre o tragico, trad. Pedro Siiskind, Rio de Janeiro, Jorge Zahar Ed., p. 67.

% Nietzsche F. (1992) O Nascimento da tragédia ou helenismo e pessimismo, tradugdo e notas de J.
Guinsburg, Companhia das Letras, S&o Paulo, p. 40.

* Ibid., p. 18.
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periodos anteriores del arte griego, no eran nada méas que mascaras de Dionisos. El
destino de Dioniso, 0 sea, su aniquilacion propagada en e mito y festejada de modo
siempre vigoroso en las diversas tragedias, fue interpretado por Nietzsche como
evocativo de la individuacién. De este modo, se evidencia en e héroe tragico el
sufrimiento producido por la individuacion; el héroe tragico se convierte en e simbolo
del dios que, en si, soporta € sufrimiento de la individuacion. En Schopenhauer, ese
destino reservado a Dioniso se vincula a la suerte que se encuentra destinada a la
voluntad en la tragedia: los individuos en los que la voluntad aparece se dilaceran, se
aniquilan a si mismos. Esta correspondencia denota la afinidad entre el concepto de
apolineo en Nietzsche y € concepto de representacion en Schopenhauer, tal y como
propone Szondi.

Mientras en la escenificacion de la tragedia la objetivacion de la voluntad se
evidencia en su més elevado grado, Nietzsche propone que e didlogo dramatico se
presenta como objetivacion de un estado dionisiaco. De la misma forma, tanto del
concepto de apolineo como del concepto de representacion se desprende la
contraposicion a Uno primordia. Asi, podemos considerar €l concepto de voluntad y €l
de representaciones analogas a los conceptos de dionisiaco y apolineo, aunque se hace
necesario tener en cuenta que esta comparacion traza una diferencia significativa entre
la concepcion de Nietzsche y la concepcion de Schopenhauer. La voluntad por medio
del proceso trégico, en Schopenhauer, se suprime a si misma, promoviendo en el
espectador el efecto de un abandono de si mismo; una profunda apatia e impotencia, la
resignacion a través del conocimiento de la esencia eterna de la vida que produce como
efecto una apatia inoperante. Purificado por € sufrimiento, €l héroe tragico pierde la
voluntad de vivir que anteriormente era inherente a é y viene a morir, pues la voluntad
se extingue. En Nietzsche, a contrario, lo dionisiaco emerge como un poder
indestructible en su despedazamiento en la individuacion, ofreciendo la consolacion
metafisica a través de la tragedia, donde todo lo que existe se encuentra igualmente
justificado. Tenemos como e emplo el horroroso destino de Edipo que, transubstanciado
por la magia poética de Sofocles, serd atravesado por e necesario "consuelo
metafisico... de que la vida, en el fondo de las cosas, a pesar de todo €l cambio de las

apariencias fenomenales, es indestructiblemente poderosa y esté |lena de alegria'®. Con

® |bid., p. 55.
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toda la crueldad de su sino, Edipo sigue construyendo un magico campo a su alrededor

y desentrafia una leccion mayor:

"la criatura noble no peca.. por su actuacion puede venirse
abajo today cualquier ley, todo y cualquier orden natural y hasta
el mundo moral, pero exactamente por esa actuacion se traza un

circulo magico superior de efectos que fundan un nuevo mundo

sobre las ruinas del viejo mundo que fue derribado"®.

Laleccién de Dioniso era todo menos una leccion derrotista. De este modo,
mientras la voluntad en su objetivacion se niega a si misma, lo dionisiaco, en
contrapartida, se afirma, no obstante, su placer en la apariencia apolinea, que consiste en
su objetivacion. Negando este placer y esta apariencia, crea un nuevo y mas elevado
placer a partir del aniquilamiento del mundo visible de la apariencia. Lo que Nietzsche
modifica no es la lectura schopenhaueriana de la naturaleza trégica de la vida, sino la
significacion y e verdadero sentido de tragedia que de ella resulta. A la tension
resultante de la tragedia, Nietzsche da una respuesta activa, pues ésta se resuelve en una
unidad més alta: una estética de placer tragico en e sufrimiento inevitable de un hombre
que la accion de la tragedia nos muestra en € intento de trascenderlo. El arte deja de ser
el espgjo en & cua & mundo de laindividuacion manifiesta con claridad €l juicio sobre
la voluntad, convirtiéndose en un medio a través del cua la individuacion pasa a
representar tanto €l "fundamento primordial del mal" como |la "esperanza alegre de que
el hechizo de la individuacién se pueda romper”, "el presentimiento de una unidad
restablecida’”.

Asi, Nietzsche hace una declaracion fundamental y presenta a arte como
una actividad del hombre verdaderamente afirmadora e intensificadora de la vida, como
una actividad que posibilita un vivir méas alladel bieny del mal, més aladel smplesiy
del smple no del juicio moral.

®Ibid., p. 64.
" Ibid., p. 48
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2. Laculturagriega: unafuente deinspiracion creativa

El ideal griego de la vida fue determinante para Nietzsche, que se aproximo
alos griegos con el deseo de conocer el presente. Proponiendo la creatividad tal cual fue
para los griegos en su tiempo, Nietzsche actualizay reivindica esa creatividad parasi y
para su tiempo no como una reconstruccion imitativa, como mera copia, sino teniendo
en los griegos un modo de identificacion intensificadora, impulsora; distinta,
diferenciadora. Solamente asi |0os antiguos griegos podrian convertirse en una ilimitada
e inagotable fuente de creatividad, manifestandose de forma incesante y siempre
renovada en cualquier tiempo y lugar.

Nietzsche se fijo en la época tragica, donde en ese momento de la vida
antigua se situaba € nucleo del esplendor griego. La atraccion de Nietzsche por los
griegos se encuentra justificada por €l "ideal de perenne creatividad, |a eternidad del
ideal helénico que inspira a todas |as épocas'® independientemente de los avances de la
técnicay de las formaciones politicas modernas. En su exquisita sensibilidad, Nietzsche
llega alacunade lacreatividad y proclama que la experiencia griega del arte puede ser
una fuente de ensefianzas que haga posible la superacion del nihilismo a través del
cultivo de una afirmacion del carécter trégico de la existencia. Percatandose con
claridad de cud era la columna vertebral del carécter griego, herencia de la época
prehomérica y del espiritu dionisiaco, Nietzsche concluye que los seres humanos son
voluntad de poder, son indomita pasion de lucha como estimulante de lalucha.

L os griegos tenian la necesidad de un fuerte deseo de existir, pues e peligro
estaba siempre presente. Las pasiones eran algo divino, por lo que deberian ser
estimuladas y no reprimidas, ya que la potencia del hombre se revelay afirma a través
de ellas. Todo lo que aparece como humano debe ser respetado y, en la relacion con
ello, no cabe la extrafieza, puesto que nada que sea humano es extrario. Asi, toleraron lo
malo, lo animalesco, lo brutal, lo violento, lo inquietante de la naturaleza humana,
construyendo con todo esto lo bello. La atmosfera de lucha como modo de vida y la
crueldad como culminacién de la alegria abonaron e subsuelo méas profundo sobre €l
que se edificaria el genio helénico. En los sucesivos periodos de la cultura griega, la

intensa y terrible fuerza de lucha fue tratada, ordenada, mensurada y justificada. En €l

8 Suances M. (1993) Friedrich Nietzsche: critica de la cultura occidental, Universidad Nacional de
Educacion a Distancia, Madrid, p. 80.
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periodo homeérico, bajo latutela de Apolo, a continuacion, irrumpe el torrente dionisiaco
que traza la exigencia del espiritu apolineo, € cua se impone a través del arte.
Finalmente, ambas predisposiciones —a apolineay la dionisiaca—, haciendo una sintesis
en la tragedia, se convierten en el punto mas elevado e intenso del genio helénico. Asi,
latragedia es una asimilacion apolineade laintuicion y de los poderes dionisiacos.

En el periodo Socratico, la dialéctica socrético-platonica cambia el curso de
esta realidad al imponerse al espiritu trégico y hacer prevalecer los mas bellos,
tranquilos y cdmodos sentimientos de mundos celestes. Aqui empieza la decadencia.

Con la naturaleza, €l griego tenia una relacion de pertenencia, y sus
impul sos eran apenas un factor mas. La fuente de las idiosincrasias griegas, que rechaza
el sometimiento a poderes sobrenaturales, se encuentra ancorada en la fuerte
identificacion que el griego tenia con sus pasiones 'y en la alegria a desarrollarlas. Asi

daban un color diferente alavida. Tal y como afirma Suances, |0s griegos

“tenian un carécter crédulo y apasionado; eran enemigos de la
cortedad y de la estupidez; su temperamento alegre era lo que
les llevaba a la profundidad de la comprension y al dominio de
lo inmediato, no eran sobrios, sino sensibles en exceso, vivos y
apasionados. Vieron lo general en lo particular, cosa que, como
dice Schopenhauer, es e rasgo tipico del genio.
Verdaderamente, para Nietzsche son el tnico pueblo genial"®.

Sin necesidad del amparo de los dioses y de los mundos trascendentes, los
griegos vivieron libres y para si mismos. Tal modo de vida los llevd a considerar €l
trabajo como unalucha por la existenciay, como tal, una esclavitud para el hombre, aun
reconociendo inconscientemente la necesidad ante |os supuestos del trabajo. Invistiendo
al arte de valor supremo, los griegos aseguraban gque lo méas importante era liberarse del
trabajo como lucha por la existencia para recurrir a arte, valiéndose del mismo como
fuente libertadora

Homero, con sus mensajes apolineos, era fuente curativa de las pasiones del
griego. Aun teniendo un papel decisivo, Homero fue, también, la fuente de liberacion de

los griegos de lapompa asiaticay del caracter pasivo y ofuscador de los orientales.

°bid., p. 83.
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2.1. Los dos mundos del arte: 1o apolineo y lo dionisiaco

Al contrario que helenistas germanicos, como Winckelmann y Lessing, que
derivaron €l arte de un Unico principio y establecieron en este punto el origen necesario
de toda obra de arte, Nietzsche detiene su mirada en dos divinidades griegas — Apolo y
Dioniso —, reconociendo en ellas los dos mundos del arte: € arte apolineo y € arte
dionisiaco.

Estableciendo un punto multiplicador de cuestiones, Nietzsche, mediante las
dos divinidades del arte, Apolo y Dioniso — respectivamente, de la escultura y de la
muUsica — sugiere que los griegos franquearon los profundos misterios de la produccion
artistica. A partir de los misterios de estas dos divinidades, simbolo intuitivo de las dos
fuerzas o impulsos de la naturaleza, Nietzsche establece la correspondencia del doble
rostro de la experiencia griega del mundo, y asegura gque "el continuo desarrollo del arte
esta vinculado ala duplicidad de lo apolineo y de o dionisiaco, de la misma manera que
la procreacion depende de la dualidad de los sexos donde la lucha es incesante y donde

intervienen periddicas reconciliaciones'*.

2.1.1. Lo apolineo

La cultura apolinea tiene como expresion a Homero y a elemento apolineo
siempre se encuentra al lado del elemento dionisiaco las dos grandes fuerzas que
formardn el espiritu griego. Asi, bajo la cultura apolinea late el luminoso mundo
olimpico con todos sus dioses, teniendo como ocupante del lugar principal a Apolo, €
padre de los demés. Apolo, en su cualidad de dios de los poderes configuradores, es al
mismo tiempo € dios adivinatorio. Segun las raices de su nombre, Apolo es €
"resplandeciente”, la divinidad de la luz que también reina sobre la bella apariencia del
mundo interior de la fantasia El mundo olimpo no es un mundo donde predomina la
santidad, ni la piedad o la elevacion moral, ni nada dice respecto a ascetismo, la
elevacion o e deber. En e mundo olimpico se divinizalo bueno y 1o malo, todo lo que

es de lavida exuberante y repleta de gozo.

"agui nada recuerda la ascética, la espiritualidad y el deber, aqui
solo nos habla una opulenta y triunfante existencia, donde todo

19 Nietzsche, o.c., p. 27.
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lo que se hace es divinizado, sin importar que sea bueno o malo.
Y asi es posible que € observador realmente se sorprenda ante
esta fantastica exaltacion de lavida'y se pregunte con qué filtro
magico en €l cuerpo pudieron tales hombres exuberantes
disfrutar de la vida hasta e punto de depararse, hacia donde
quiera que mirasen, con la risa de Helena —imagen ideal —,
"aflorando en dulce sensualidad" de sus propias existencias'*.

La angustia frente a los horrores de las fuerzas titanicas de la naturaeza, la
crueldad de las fuerzas del destino, llevo a los griegos a la creacion de ese mundo
luminoso, armonico y bello. Asi, sintiendo € temor y € horror de existir, los griegos
tuvieron que poner entre ellos y la vida "la resplandeciente creacion onirica de los
dioses olimpicos'*? para, de alguna manera, hacer posible el vivir. Solamente entonces
aquel pueblo, sensible e impetuoso en e deseo y singularmente vulnerable al
sufrimiento, podria soportar la existencia. Buscando afirmar la vida y superar los
desafios impuestos por las més diversas e imperiosas necesidades, se hizo necesaria la
creacion y la ayuda de los dioses olimpicos. Bajo esa realidad, en metamorfosis, las
primitivas teogonias tiranicas del espanto se transformaron, bajo la fuerza de la belleza
apolinea, en teogonias de los goces olimpicos. La sabiduria popular de los griegos, asi

siendo, acaba estando sustentada en el mundo olimpico. Segun propone Nietzsche,

"ahora se nos abre, por asi decir, la montafia méagica del Olimpo
Yy nos muestra sus raices. El griego conocio y sintié los temores
y los horrores de lo existir: para que le fuera posible de algun
modo vivir, tuvo que poner ahi, entre @ y la vida, la
resplandeciente creacién onirica de los dioses olimpicos.
Aquella inaudita desconfianza ante los poderes titénicos de la
naturaleza, aquella Moira [destino] que reinaba sin piedad sobre
todos los conocimientos, aguel buitre que roia a gran amigo de
los hombres que fue Prometeo, aquel horrible destino del sagaz
Edipo, aguella maldicién sobre la estirpe de los Atridas, que
obliga a Orestes al martirio, en suma, toda aquella filosofia del
dios silvano, junto con sus miticos gemplos, a la cua
sucumbieron los sombrios etruscos — a través de aquel artistico
mundo intermediario de los Olimpicos, fue constantemente
sobrepujado de nuevo por los griegos o, por lo menos,
encubierto y substraido de la mirada. Para poder vivir, los
griegos tuvieron que crear, impelidos por la mas profunda
necesidad, a estos dioses, cuyo advenimiento debemos, de

1 1bid. p. 36.
2 1bid, p. 36.
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hecho, representar asi, de modo que, de la primitiva teogonia
titanica de los terrores, se desarrolla, en morosas transiciones y
por medio del impulso apolineo de la belleza, la teogonia
olimpica del jubilo —como rosas que se abren entre la maraia
espinosa" .

Los griegos tuvieron una enorme capacidad para percibir y sentir e dolor
inherente a la existencia misma. En el mundo olimpico, la "voluntad"'* helénica pone
un espejo transfigurador y asi 1os dioses griegos legitiman la vida humana, por € hecho
de que también €llos la viven; viviendo los propios dioses la vida humana, ésta queda
justificada. Entonces, ante la existencia de tales dioses, bgjo la radiante claridad del sol,
lavida es algo digno de desear y €l verdadero dolor de los hombres homéricos consistia
en separarse de esa existencia, sobre todo s se trata de una separacion rapida de modo
gue, en sentido inverso a la sabiduria de Sileno se podria decir que: "lo peor para é es
morir enseguida; lo segundo peor es, simplemente, morir un dia"* Asi pues, la
voluntad, bajo la autoridad de Apolo, pasa a desear tan intensamente la vida que las
guejas contra ella se transforman en himnos. Gracias a los dioses del Olimpo, los
griegos pudieron decir "si" alavida, combatiendo el mal, e dolor y el sufrimiento con
laayuda de la belleza de aguell os dioses.

La naturaleza de lo apolineo se puede comprender mejor a través de la
analogia del ensuefio que, segun Nietzsche, la figura de Apolo encuentra en la tragedia
al representante de la expresion de esa alegre necesidad de la experiencia onirica. Lleno
de la aegria promovida por la contemplacion de las imagenes del ensuefio, el sofiador
quiere seguir sofiando pero, para alcanzar ese estado de dicha, € mundo de la vigilia,
agobiado y oprimido por €l peso de las ocupaciones y preocupaciones cotidianas, €l
hombre tiene que olvidarse de si. Sin embargo, Apolo sigue confirmando que lavida es
en si misma dos mitades: una, la que vivimos despiertos, y la otra, en la que estamos
envueltos de suefios. Si la vida de la vigilia parece asumir una relevancia principal por
ocupar € lugar de lo mas "real", la vida de los suefios, aunque parezca Unicamente
compuesta de vanas y futiles ilusiones, tiene en realidad la misma importancia que la

primera, pues su fuerza estética impulsiva es en la apariencia pura objetivacion.

3 bid, p. 36-37.

¥ |La voluntad invocada en diversos pasgjes de la argumentacion nietzscheana en ese texto se refiere al
sentido que lamismatiene en la filosofia de Schopenhauer.

> Nietzsche, o.c., p. 36.
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Aqui Nietzsche tgje su analogia para la comprension de lo real, pues e ser
absoluto, e Uno primordial, estd enmascarado, sofocado, agobiado, tal y como el
hombre en la vida de la vigilia. El ser absoluto o el Uno primordial necesita la belleza
de lavision y la alegria de la apariencia, tal y como el hombre siente la necesidad del
suefio paralavigilia, y asi promover su liberacion.

El mundo de la realidad empirica —su devenir en el tiempo, su causalidad
espacio-tiempo— no es hada mas que la representacion o apariencia del Uno primordial;
fundamento éste que se apoya en el modelo schopenhaueriano de la voluntad. Entonces,
s el mundo es una apariencia para € Uno primordial, el mundo del suefio es la
apariencia de la apariencia.

Ocultando € dolor original del principio unico del mundo, surge  mundo
de la belleza apolinea, 0 sea, é mundo de la apariencia y de los suefios. Las
representaciones individuales se manifiestan en la apariencia. La imagen divinizada del
principio de individuacion se representa por Apolo, que aparece capaz de reaizar los
perpetuos fines del Uno primordia y muestrala legitimidad del sufrimiento que, siendo
necesario, lanza a individuo a la creacion estética. Solamente asi, como sujeto
ensimismado en la contemplacion, €l hombre permanece sereno en medio de las
tempestades de la vida. La divinizacion de la individuacion es, pues, representada por
Apolo, gque extrae las bellas imagenes del caos y del uno primordia alcanzando las
representaciones, 0 sea, individuos. Teniendo un caracter imperativo y regulador, la
individuacion conoce solamente a individuo, es decir, a individuo que se mantiene
contenido en unos limites determinados. La mesura es una exigencia apolinea y, para
conservarla, se hace imperativo el conocimiento de si mismo. Desde esta perspectiva,
Apolo es la divinidad ética. Todo lo que esté desreglado, sea desmesura o signifique
descuido, es contrario a ambiente de Apolo y pertenece a la época preapolinea de las
luchas titanicas. Asi pues, Apolo se sobrepone sobre la esfera de |la barbarie y las
profundidades ocultas del mal. Desde agui se aza como divinidad de la luz, como dios
creador de las bellas formas y "reina también sobre la apariencia del mundo interior de
lafantasia".'® De este modo, alafigura de Apolo tampoco le debe faltar

"aguella linea delicada que laimagen onirica no puede traspasar,

% 1bid., p. 29.
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a fin de no actuar de un modo patoldgico pues, de lo contrario,
la apariencia nos engafaria como realidad grosera: esto es,
aquella limitacion mensurada, aquella libertad cara a las
emociones mas salvajes, aquella sapiente tranquilidad del dios.
Su ojo debe ser "solar”, en conformidad con su origen; incluso

cuando mira colérico y malhumorado, permanece sobre é la

consagracion de la bella apariencia®’.

Apolo es, pues, la ponderacion de las emociones, y la individuacion
encuentra en € su expresion mas sublime. La experiencia de la"bellailusion” esta, por
tanto, promovida por lo apolineo, que sustenta a individuo para confiar y tener
serenidad frente a un mundo atormentador. Confluye en la perspectiva nietzscheana el
model o schopenhaueriano, de donde se desprende la relacidn existente entre el concepto
de representacion con la figura apolinea. Induciendo a olvido de la vulnerabilidad de la
vida por algunos momentos, la dimension apolinea hace que larealidad parezca bellay,

asi, lavidafinita pasa aser amaday deseada.

2.1.2. Lo dionisiaco
"Cuando el cuerpo y € ama griegos florecieron, nacié aguel simbolo
misterioso de la més alta afirmacion de la vida y una transfiguracién de la existencia

"18 'y su nombre divino fue Dioniso.

como jamas hubiera conocido el mundo

Dioniso representa tanto e flujo dinamico del ser como la experiencia
embriagadora de la aceptacion del destino y del caos de la creatividad, pues é es el dios
de la alegria, de la danza, de la fiesta, del vino, de la sexualidad que, despedazando €l
principium individuationis, descubre a sujeto, haciéndolo desaparecer en completo
autoolvido, convertido en integrante de la armonia universal. Propiciando un atisbo de
esta armonia universal, la existencia individual no pasa de ser unailusion en € estado
dionisiaco, unavez que la exaltacion dionisiaca se lleva en su impetu a individuo hasta
conducirlo al olvido de si mismo. En esta exaltacion dionisiaca, andloga alavivenciade
la embriaguez, surge un hiato de olvido que separa el mundo de larealidad cotidiana 'y
el mundo de larealidad dionisiaca, en e cual la experiencia de unicidad primordial — el

Uno primordial — con el Todo se puede acanzar.

7 Nietzsche, o.c., p.29-30.
'8 Suances, o.c., p. 89.
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Guardando una analogia con la embriaguez,

"Dionisos, e Baco de los romanos, era una divinidad originaria
de Tracia. Era e dios del vino, de los frutos, de las vendimias,
de laembriaguez. Habia sido criado en € interior de |os bosques
por nodrizas poseidas de un delirio divino. Primero fue adorado
en forma de arbol rodeado de yedras,; después, como un hombre
barbudo y vigoroso. En las fiestas en su honor, sus adoradores se
reunian de noche y, oyendo musica, mataban animales y comian
luego su carne cruda, después, acometidos por una locura
religiosa, se lanzaban por los campos dando gritos y haciendo
movimientos desordenados. Este entusiasmo es e elemento que
Nietzsche destaca como caracterizador de o dionisiaco"*.

Asi pues, poseido por ese enorme entusiasmo, de repente, el hombre se
extravia de las formas cognitivas de la apariencia fenoménica y, en la medida en que €
principio de razon parece franquear una excepcion en algunas de sus configuraciones,
del hombre se apodera un inmenso espanto que lo inunda de terror, de horror. Esta
experiencia de lo dionisiaco, no obstante, viene impregnada de un quantum de placer
gue fuerza la ruptura de las fronteras del principium individuationis, en cuya
intensificacion lo subjetivo se desvanece en e autoolvido, produciendo un delicioso
éxtasis, analogo a la embriaguez que, como la primavera en fiesta, impregna toda la
natural eza de alegria.

En € estado de autoolvido, las formas aparentes de los fendmenos y la
fragilidad propia de la existencia del hombre se enturbian, y asi el hombre se sumerge
en la unidad indiferenciada que la naturaleza le desnuda. Todo aquello que proporciona
delimitacién, individuacion, se desvanece bgjo € encanto de la magia dionisiaca.
Alcanzando unarenovaday armoniosa union con el universo, ese éxtasis, esa fusion con

el universo

"llevan a hombre a traspasar los limites establecidos por su
identidad cultura e individual y a reconciliarse con la
naturaleza, celebrando de esta manera su compromiso primitivo
con la Totalidad indiferenciada, de quien es un hijo desgarrado.
Si el hombre surge, como ser individual y Unico, de launidad de

todas las cosas, a ella debera también volver"?,

19 |,
Ibid., p. 88.

% Rodrigues, Luiza M. (1998) Nietzsche e os gregos: arte e mal-estar na cultura, Annalume Ed., S8
Paulo, p. 28-29.
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Asi, es entonces posible acercarse alo dionisiaco.

Esta es la gran fiesta de Dioniso tal y como propone Nietzsche en las
entrafias de su texto donde, en sus laberintos, quedan manifiestos e movimiento
danzante y los flujos incesantes de su pensamiento, los cuaes, de forma némada,

recorreran el camino con una superabundancia de fuerzas. Y asi habla Nietzsche

"bajo la magia de lo dionisiaco vuelve a estrecharse no solo €
lazo de persona a persona, sino también la naturaleza alienada,
inamistosa 0 subyugada, vuelve a celebrar la fiesta de
reconciliacion con su hijo perdido, el hombre. Espontéaneamente
ofrece la tierra sus dadivas y pacificamente se aproximan las
fieras de la montafia y del desierto. El carro de Dioniso esta
cubierto de flores y guirnaldas. bajo su yugo avanzan € tigrey
la pantera. Si se transmuta en pintura el jubiloso himno
beethoveniano a la "Alegrid' y s no se refrena la fuerza de la
imaginacion, cuando millones de seres entusiasmados se
revuelcan en el polvo, entonces es posible acercarse a lo

dionisiaco"?L.

Todas las barreras que el odio y la individualidad crearon como muralla
para delimitar las fronteras de los territorios y esclavizar a hombre, caen rompiendo la

rigidez de las formas cognitivas de la apariencia fenoménica y la crueldad, impuestas

por las delimitaciones de la necesidad. En este contexto, bajo la exaltacion dionisiaca

"ahora el esclavo es hombre libre, ahora se rompen todas las
rigidas y hostiles delimitaciones que la necesidad, la
arbitrariedad o la "moda impudica’ establecieron entre los
hombres. Ahora, gracias a evangelio de la armonia universal,
cada cua se siente no solo unificado, conciliado, fundido con su
projimo, sino uno solo, como s el velo de Maya hubiera sido
rasgado y, reducido atiras, remontara el vuelo ante el misterioso
Uno-primordial".?

Entonces, de una armonia universal que a todo reconcilia, se desprende la
unidad primordial que ha disuelto las diferencias. Celebrando esta fusion, el hombre se

declara miembro de una comunidad superior en canticosy danzas:

"ha desaprendido a andar y a hablar, y esta a punto de,

2! Nietzsche, o.c., p. 31.
2 bid., p .31.



243

danzando, salir volando por los aires. De sus gestos habla €l
encantamiento. Asi como ahora los animales hablan y la tierra
da leche y miel, desde € interior del hombre también resuena
algo de sobrenatural: se siente como un dios, camina ahora tan
extasiado y extasiado como habia visto en suefios caminar a los
dioses'®.

Asi pues, lo dionisiaco es la expresion del impulso dirigido a la unidad.
Desprendiéndose de lo individual, lo dionisiaco significa un mas all4 de lo individual,
un mas ala de la cotidianeidad y de lo social. Como genuina afirmacion de la vida en
toda su complejidad, lo dionisiaco es la intensificacion de un derramamiento de fuerzas
apasionadas y dolorosas que sobrepasa y rebasa cualquier l[imite o medida, engendrando
estados de &nimo vagos y plenos; es aegria desbordante: la manifestacion de larisa; es
tener en la cabeza la "corona del que rie".** Lo dionisiaco santifica las profundas,
tenebrosas, oscuras y enigmaticas condiciones de la existencia Como una gran
comunidad panteista del ser y del sufrir, lo dionisiaco califica todas las cosas de modo
aprobatorio; nada hay que recriminar. Asi, lo dionisiaco es la perenne voluntad de
creacion, de fecundidad, de retorno; retorno de la vida con toda su sublime belleza,
esplendor y terrible seduccion, donde lo que retorna es siempre la afirmacion y
reafirmacién de la vida misma sin substraccion, adicion o seleccion de ningan tipo. Es
el "si" alavida como fuerza eternamente autocreadora y autodestructora. Dioniso es la
riqueza de la vida desbordante y la suprema libertad, es la voluntad de vivir y e exceso
de fuerza. Todas las potencialidades de vida, 10s griegos las expresaron a través de este
fendémeno cuyo simbolo es Dioniso.

Por tanto, este éxtasis, ese suplemento de placer, esa elevacion de gozo que
diviniza y a mismo tiempo animaliza, esa intensidad de la alegria y de la risa que
difuminalas fronteras de lo humano, todo esto que se presenta como forma divinizaday
como autojustificacion de la naturaleza, que es transfiguracion y afirmacion de la vida,
tiene solamente un Unico nombre: DIONISO.

Con la intensificacion de las emociones dionisiacas, € principio de
individuacion entra en colapso, todo vuelve a su punto de origen, o sea, a la unidad
primera. Volviendo a su estado natural, el hombre se reconcilia con la naturaleza, pues

las individualidades son aniquiladas. Generando un supremo placer, esa reunificacion

2 bid.., p. 31.
bid., p. 23.
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promueve un éxtasis fascinante que asciende desde |lo mas profundo e intimo del
hombre, e incluso de la naturaleza, retumbando en "gritos de espanto” y "gemidos
nostalgicos'. "Con cantos y danzas, ese ser entusiasmado, poseido por Dioniso,
manifiesta su jubilo. Davoz y vez ala naturaleza. Voz y movimiento que no se afiaden
aellacomo algo artificial, sino que parecen proceder de su misma entrafia"®>.

En e estado dionisiaco, e hombre juega con la voluntad; con la propia

fuerza de lanaturaleza que en é serevela.

2.2. El "matrimonio” delo apolineo y de lo dionisiaco

En nuestro recorrido establecemos un foco distinto, examinando
inicialmente lo apolineo y 1o dionisiaco por separado, aungue lo especificamente griego
es la combinacién de lo apolineo y de lo dionisiaco, una vez que la transformacion
sucesiva del alma griega resultd de ese enlace, "de la misma manera que la union sexual
engendralavida en medio de las luchas perpetuas y por aproximaciones periddicas'?®

Las dos divinidades, Apolo y Dioniso, nos sugieren que en el mundo griego
existia un enorme contraste entre e origen y los fines. Animandose siempre
mutuamente a realizar nuevas creaciones cada vez mas fuertes, estos dos impulsos, a
pesar de ser tan diferentes, caminan lado a lado, siempre simultdneamente y, con
frecuencia, en estado de conflicto abierto, se declaran a guerra. Pero, como decimos,
también mutuamente se excitan hacia creaciones nuevas, perpetuandose entre ellos el
conflicto de los contrarios, que oculta, sblo en apariencia, €l arte como fruto de esa
excitacion mutua, y que encuentra en latragedia su creacion mas elevada.

Esta fuerte oposicion de fuerzas con tendencias contrarias fue un gran
enigma del ama griega. Con actuaciones opuestas, estas dos fuerzas activas
interactuaban, de modo que lo apolineo madura y se desarrolla en la médula de lo
dionisiaco y, a su vez, lo dionisiaco para tener vigor y latir con fuerza, precisa de los
finos hilos de la tela apolinea. Asi pues, lo dionisiaco necesita de lo apolineo para
emanciparse de lo terrible, de lo incierto, de lo desenfrenado, de esas excitaciones

% Dias, Rosa Maria, Arte e vida no pensamento de Nietzsche, p.11 In Lins Daniel, Costa Silvio de Souza
Gadelha, Veras Alexandre, Nietzsche Deleuze: intensidade paix@o, Rio de Janeiro, Relume Dumara
Ed., 2000.

% Syances, o. c., p. 90.
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febriles, haciendo de ello una busgueda necesaria de |la medida, de la regla, de la

simplicidad, del concepto.

"Contra las excitaciones febriles de esas orgias, cuyo
conocimiento penetrd hasta los griegos por todos los caminos de
latierray del mar, este pueblo permanecié, por lo que parece,
enteramente seguro y protegido durante algun tiempo por la
figura, que se yergue agqui en toda su ativez, de Apolo, e cual
no podia oponer la cabeza de Medusa a ningin poder mas

amenazador que ese e€elemento dionisiaco brutamente

grotesco" .’

En lo apolineo, lo griego alcanza e entusiasmo de un mundo sofiado,
ilusorio: e mundo de la bella apariencia. Como simbolo de la apariencia 'y de toda la
energia plastica que se expresa en formas individuales, Apolo es "el magnifico cuadro
divino del principio de individuacién y la més bella expresion del reposo del hombre en
su envoltura de individualidad".?® De este modo, fijando Iimites con contornos exactos,
dando forma a las cosas, creando y definiendo en el conjunto la marca distintiva, fija el
sentido y la funcion individual, imponiendo una ley y un devenir que modela €l
movimiento de todo el elemento vital, imprimiendo a cada uno un ritmo. En lo
dionisiaco, el griego simboliza €l devenir de modo activo, encarndndolo subjetivamente
como furiosa lascivia, sensualidad creadoray destructora. La inspiracion apolinea frente
a fendmeno pretende eternizarlo; el hombre, ante el fendmeno, se silenciay, sin deseos,
no se cuestiona. Por otro lado, la inspiracion dionisiaca lanza el fendmeno a devenir
queriendo con é crear y aniquilar. Experimentado desde la interioridad, "el devenir se
constituiria en la continua creacion de un ser insatisfecho, rico y tenso hasta el infinito,
de un dios que supera el tormento del ser a base de un incesante transformar y cambiar",
seglin Suances, al referirse al material recogido en los prefacios®.

A través de una reconciliacion y alianza en e momento adecuado entre
Apolo y Dioniso, se trazan lineas fronterizas, y es en e arte donde se plasma €l
encuentro de las referidas lineas. Asi, e arte — la muasica, la poesia, la escultura, la

arquitectura— es el punto de encuentro de estas lineas fronterizas.

%" Nietzsche, o.c., p. 33.
% Dias, 0.c., p.10.
% Suances, o.c., p. 91.
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2.3. Fundamento de la tragedia griega

La tragedia ofrece a griego la oportunidad de vivir lo dionisiaco y hace
posible su regreso a lo cotidiano sin impregnarlo de una vision pesimista de la vida. El
desvelo declarado por la tragedia trae consuelo y expone €l abismo, haciéndolo visible,
pero a mismo tiempo salva, asegurando proteccion y cura frente a las consecuencias
destructivas de esa exposicion. Afirma la vida en todos sus momentos, incluyendo los
mas terribles, extrafios y temibles, a la vez que exalta la voluntad; esto es o que nos
aproximaalo tragico. Afirmar "el cambio y la aniquilacién, la aprobacién de la luchay
de la guerra, e devenir con su radica renuncia a concepto de ser, tales son los
exponentes més precisos de la sabiduria tragica'*. La tragedia fue en Grecia el arte de
la afirmacién de la vida. Frente al dolor, a la guerra y a la lucha los griegos no
desmintieron la vida, sino todo lo contrario, por eso mismo la afirmaron. Asi pues, la
emocion tragica deriva de la embriaguez de vivir; en la embriaguez de la voluntad de
vivir, apesar de que la existencia conllevadolor y lucha.

Origindndose en la alegria, en la salud exuberante, en el exceso de vitalidad,
la tragedia convalida la existencia, propiciando un estimulo que permite modificar y
transmutar lo horrible en fuerza. Este es, pues, el efecto de lo trégico; es e arte de la
reconciliaciéon de lo apolineo y de lo dionisiaco, la destruccion del héroe tréagico esta
cargada de alegria. Asi, éste héroe es negado parallevar al hombre a creer en €l eternoy
supremo placer de existir ya que, con el aniquilamiento del héroe trégico, se restaura la
unidad originaria — la vida eterna de la voluntad. En la intensidad de ese momento de
éxtasis, donde la victoria deriva de la derrota, la lucha, € dolor, e sufrimiento y la
destruccién de los fendmenos emergen como algo necesario, pues queda €l atisbo de
alguna cosa indeterminada que trasciende al héroe individual.

Mientras el espectador de la tragedia, como superviviente que es forzado a
testificar la catastrofe tragica, e hombre no se inunda de ese terror, a contrario, se
consuela —tiene e "consuelo metafisico”"— que lo arranca, momentaneamente, del
torbellino de la transformacion de las figuras. En la fugacidad y transitoriedad de ese
momento, a despecho de la transformacién de los fendmenos, en 1o mas intimo de la
cotidianeidad, la vida es indestructiblemente poderosa y aegre. Durante un fugaz

instante, el espectador se identificacon el Uno primordial.

* bid., p. 92.
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El consuelo metafisico surge representado en el coro satiro —seres naturales
que, a despecho de toda transformacién de las diversas generaciones y de la historia de
los pueblos, viven inextinguiblemente en los bastidores de toda civilizacion,
permaneciendo siempre inalterados e inalterables—.

"Es en este coro donde se reconforta el heleno con su profundo
sentido de las cosas, tan singularmente apto para el mastiernoy
para € mas arduo sufrimiento, é que posd su mirada cortante
justo € centro de la terrible accion destructora de la llamada
historia universal, asi como de la crueldad de la naturaleza, y
que corre el peligro de ansiar por la negacion budista del querer.
Es %Is\{ado por el arte y, a través del arte, se salva en € la
vida'.

El coro es un mundo natural imaginariamente creado, poblado por seres
también naturales y, por ello, es un mundo que pertenece a dominio ideal, dotado de
realidad y verosimilitud, como también lo estd e mundo del Olimpo. Adorado y
presidido por e mito, el sétiro —un persongje dionisiaco— vive una realidad religiosa.
Con los sonidos del coro sétiro, el ama griega, sensible y expuesta a las calamidades de
la historiay a las crueldades de la naturaleza, se siente reconfortada. En ese momento,
el espiritu griego estaba expuesto al riesgo de dirigirse, por un lado, a la anulacién
budica de la voluntad: 1a opcién por la nada sublime, por latensién cero, por el Nirvana
0, por otro lado, seguir expandiendo sin limites esa voluntad y diezmando y sometiendo
a pueblos y razas, tal y como hizo el Imperio Romano &vido de hegemonia. Frente a
esas dos opciones |os griegos, cautel 0sos en sus decisiones, crearon unatercera opcion y
eligieron la tragedia en su fuerza purificadora y emancipadora. Asi, € arte tragico
aparece como una fuente de salvacion para los griegos ante € nihilismo y la
omnipotencia de la voluntad. Hasta llegar ala condicion de arte, €l alma griega atravesd
un complejo conjunto de diversas situaciones para que €l arte se constituyera como tal.

En un primer momento seinstala

"el estado dionisiaco de embriaguez en @ que desaparece la
individualidad y se percibe la realidad como una en su eterno
fluir, aparece luego la vida cotidiana llena de hastio,
aburrimiento, disgusto y pequefiez; como consecuencia, no cabe

%! Nietzsche, o.c., p. 53.
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consuelo, y entonces se rechaza la voluntad y se desea la

muerte" 2.

El arte surge como la posibilidad de redencién, como un dios salvador, ya
gue trae el badlsamo de la cura. En este contexto, se transita en medio del peligro, pues €l
arte se hace depositaria de la misién de salvamento; mientras que, €l arte, se impone con
el poder de transformar lo que hay de horrible y absurdo en la existencia con iméagenes
gue ayudan a sobrellevar y resistir la existencia. La salvacion a través del arte se hizo
posible con el coro sétiro.

El coro sdtiro surgié como manifestacion del vivo anhelo de un estado
natural y primitivo, asi como de la fuerte aspiracion a una naturaleza pura, exenta de
civilizacion.

El satiro era la expresion del hombre primordial, era la voz profunda de la
naturaleza cargada de sabiduria, era e simbolo de potencia sexua, la revelacion del
hombre que en jubilo grita frente a su dios. Como expresion grandiosa de la naturaleza,
el sublime y divino satiro ofusca la civilizacion, ya que "el sétiro, ese ser natural
ficticio, mantiene con e hombre civilizado la misma relacion que la musica dionisiaca
mantiene con la civilizacion"®. El hombre civilizado seria una caricatura en su
presencia. La contradiccion existente entre la verdad propia de la naturaleza y la
"verdad" propia de la civilizacion es andloga a la correlacion existente entre la cosa en
si, €l en si del mundo, y e mundo de la apariencia, € fendmeno. De modo similar, la
tragedia es la revelacion de la esencia eterna de las cosas, a pesar de los cambios y de
las transformaciones de las apariencias. El coro satiro simbdlicamente expresa ese
enlace primordia entre la cosaen si y el fendmeno, siendo pues € punto primordial de
esa objetivacion. Se entiende entonces e motivo por e cual € griego dionisiaco, un
amante de la verdad de la naturaleza en toda su fuerza, se transmuta en sétiro. Los
seguidores de Dioniso, inundados de esa alegria, en metamorfosis, renacen como genios
de la naturaleza, igual que los satiros. El coro tragico, un reflejo del hombre dionisiaco,
es una manifestacion artistica de ese fendmeno natural; debajo de sus acciones la
multitud, como un Unico ser, se transforma en hechizo. Asi, en e coro todos son

"convocados' a participar. Ladindmicaen laque el coro se desarrolla es un envite a que

% Suances, o.c., p. 95.
* Nietzsche, o.c., p. 55.
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todos se asocien a la alegria, y la multitud entra en la vivencia del coro y, de modo
pleno, se fusiona en un ambiente ardiente con lo dionisiaco; por eso el coro no necesita
espectadores.

En la forma mas antigua de la tragedia, € ardiente sefior Dioniso, el
verdadero héroe de laescenay el punto culminante del espectéaculo, no esta presente. La
multitud se identifica con su duefio y sefior Dioniso, pasando a contemplar €l
sufrimiento y las transformaciones que este dios experimentd, y cdmo anuncio y
proclamd la verdad desde el fondo del alma del mundo. En una época posterior, e dios
Dioniso empezd a ser presentado y representado visiblemente en un marco luminoso. El
coro, desde esta perspectiva, se transforma en drama, y asi transporta a los oyentes a un
intenso estado de excitacion dionisiaca. Ahora, cuando entra en escena €l héroe tragico,
la multitud no ve en & un rostro humano bajo una méscara, Sin0 una imagen que
procede de la pura "envolvencia" extatica. El héroe trégico es el dios Dioniso, cuyos
sufrimientos son también los de todos los hombres. A medida que la escena se realiza,
se va llenando de significaciones que delinean situaciones de reconocimiento,
constituyendo puntos de identificacion. Dioniso abre las variaciones de sentidos
procedentes de las vivencias propias de todos los sufrimientos del hombre. La multitud
actualiza dli, en e sufrimiento de Dioniso, un sufrimiento que es el de la humanidad en
sintonia con la llamada estética. La fluctuacion de la imagen de ese dios, cuyo rostro
aparece velado, enmascara lo real, estableciendo una oscilacién entre la realidad natural
y la irredlidad sobrenatural. La realidad natura se modifica, trasformandose en una
irrealidad sobrenatural. Las imagenes del rostro velado del héroe, que convierte las
implicaciones de la vida real en una irrealidad sobrenatural, son el estado de ensuefio
apolineo, donde e mundo de la redlidad natural queda velado, emergiendo de ahi un
nuevo mundo fantasmal. Se hacen evidentes asi en la tragedia los dos elementos —€l
dionisiaco y € apolineo— representados en los mundos de ensuefio del escenario.
Dioniso, el héroe trégico, ya no es una fuerza oculta.

L os poetas tragicos, como Sofocles y Esquilo, traen alaluz la genialidad de
esa readlidad. Sus héroes, Edipo y Prometeo, respectivamente, no son nada mas que
personificaciones de Dioniso. Como en un matrimonio armonioso, 1o apolineo y lo
dionisiaco se entrelazan en la tragedia. En e entrelace de estos dos elementos, la

apariencia resplandeciente manifestada a través del bello, sereno y sensible lenguaje del
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héroe bajo la méascara apolinea, oculta la vision de la terrible naturaleza. Asi, la
apariencia luminosa de lo apolineo es "como manchas luminosas que deben diviar la
mirada cruelmente dilatada por la espantosa noche"**. El desventurado Edipo, como la
més dolorosa figura de la escena griega, "fue concebido por Séfocles como la criatura
noble que, a pesar de su sabiduria, esta destinada al error y a la miseria, pero que, a
final, por sus tremendos sufrimientos, eerce a su arededor un "poder magico
bendecido, que continia actuando incluso después de muerto"*. Su sufrimiento, por
tanto, tiene un efecto transformador ya que, de forma magica, se impone como un poder
benefactor. Sus actos —'la misteriosa triada de sus acciones fatales— Edipo, € asesino de
su padre, el marido de su madre, Edipo el descifrador del enigma de la Esfinge",
llegan juntos a la conclusion de que, a descifrar los misteriosos enigmas de la
naturaleza, hay que romper también con lo més sagrado en el orden de la naturaleza. De
este modo, através del mito, nos Ilega un murmullo que habla del precio de la sabiduria

dionisiaca:

"la sabiduria dionisiaca es un horror antinatural y, aquél que por
su saber precipita la naturaleza al abismo de la destruccién, ha
de experimentar también en si mismo la desintegracion de la
naturaleza. El aguijon de la sabiduria se vuelve contra el sabio;
|a sabiduria es un crimen contra la naturaleza®’.

En Edipo, € héroe nos hace comprender que en su comportamiento
eminentemente pasivo se erige su suprema actividad, que va mas alla de las esferas de
su vida, ala vez que su busqueda y disposicion consciente lo guian hacia la pasividad.
Contraponiéndose, Nietzsche presenta al Prometeo de Esquilo con su gloriosa actividad,
igualando el hombre al Titan que conquista su propia civilizacién y obligaalos dioses a
establecer con é una alianza, pues "en su auténoma sabiduria, tiene en sus manos la
existenciay los limites de ésta".

El mundo de los dioses tanto como e de los hombres surge igualmente
subordinado a la justicia de la moira. El punto central de la proposicion principal de la

consideracion esquiliana del mundo, evidencia"la Moira tornando, como eterna justicia,

 Suances, o.c., p.96.
% Nietzsche, o.c., p. 64.
% 1bid., p. 65.

" 1bid., p. 65.

* |bid., p. 66.
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sobre dioses y hombres'®. Contemplando las divinidades del Olimpo, el artista griego
experiment6 un sentimiento de dependencia reciproca. Y Prometeo es el simbolo de tal
vivencia. Esa sabiduria, sin embargo, es alcanzaday redimida con €l sufrimiento.

Aun cuando se puede trazar un paralelismo entre e mito de Prometeo, con €l
mito semita del pecado de Adan y Eva — que, a comer el fruto prohibido, adquirieron
sabiduria, como los dioses, pero también grandes sufrimientos, e imprimieron en todos
los hombres |la marca del pecado original — encontramos que Nietzsche destaca la
diferencia entre ellos. El "pecado” en Prometeo es activo, productivo, resultando en un
efecto eficiente que arrebata a los dioses su poder. En cambio, "el "pecado” en Adan y
Eva se refiere a la seduccion, a la curiosidad, a la concupiscencid’, a una serie de
afecciones particularmente femeninas (que) son vistas como origen del ma"“. El
Prometeo de Esquilo, en esta consideracion, es una mascara dionisiaca. Lo dionisiaco se
manifiesta en su fuerza gigantesca, mientras que la experiencia del comedimiento y los
limites de la justicia son las lineas que traza lo apolineo. "Y asi la doble esencia del
Prometeo esquiliano, su naturaleza a un mismo tiempo dionisiaca y apolinea, podria
expresarse del siguiente modo en una formulacién conceptual: "todo lo que existe es

justo einjusto y en ambos casos esta igua mente justificado"*.

iEste es tu mundo! jA esto se llama mundo!",

Mostrandose bajo € disfraz de varios persongjes, e héroe tragico es €
verdadero ser que, presentandose en gran variedad de figuras, lucha en medio de las
incertidumbres y mutaciones de la cotidianeidad. Entonces, manifestandose como un
individuo vulnerable a error, a sufrimiento, alos riesgos de existir, este dios se expresa
através de actos y palabras. La precision y transparenciainteligible con la que surge es
obra de Apolo, que revela a coro su estado dionisiaco con la ayuda de esta apariencia
simbdlica

La tragedia griega sucumbe teniendo en Euripides a portavoz que rechaza
el elemento original: lo dionisiaco. Euripides reconstruye la tragedia exclusivamente
bajo la base de un arte moral e ideal del mundo, gquedando excluido su elemento

original, lo dionisiaco. Como portavoz, la divinidad que habla a través de la boca de

*|bid., p. 66.

“|bid., p. 67.

“! Goethe, Fausto,verso 409 apud Nietzsche, p. 69.
“2 Nietzsche, o.c., p. 69.
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Euripides yano erani Apolo ni Dioniso, sino Socrates, que acababa de entrar en escena.
El espiritu socratico, imponiéndose bajo una nueva fuerza oposicionista, deflagra, y con
él latragedia que, como una obra de arte griego, ahora sucumbe. Euripides no fue nada
mé&s que una de las expresiones del socratismo: un poeta inmovil, contemplativo, cuyas
ideas frias y paradgjicas sustituyeron las contemplaciones apolineas y las alegrias
dionisiacas. He aqui la maxima de su principio estético: "todo debe ser consciente para
ser bello" cuyo apoyo se encuentra en € axioma socratico "todo debe ser consciente
para ser bueno"*®. Euripides encontré en Socrates a su interlocutor leal. El armonioso y
profundo enlace que hasta entonces uniaa Dioniso y a Apolo, se deshace, y seinstalala
racionalizacion y la dialéctica que edifica mundos cada vez més lgjos de lo real. Asi, la
concepcion tedrica del mundo pasa a predominar y se impone sobre la concepcién
trégica, que a partir de entonces va desapareciendo gradualmente. Asi pues, la tragedia
griega, después de haber alcanzado su perfeccion a través de la reconciliacion de la
embriaguez con la forma, de Dioniso con Apolo, comienza a declinar cuando, poco la
poco, se va infiltrando € racionalismo. He aqui la aurora de la unién del arte con la
ciencia que supone poder alcanzar las entrafias de la vida y hasta incluso corregirla.

Cuando seinauguralaedad de larazon, llegaasu fin laedad tragica.

3. Lamusica como expresion del sentimiento vital

La musica, para Nietzsche, que siempre ha tenido como finalidad la
afirmacion de la vida, ocupd una posicion central en su estética. Reinterpretando a los
griegos a partir de los impul sos artisticos de la naturaleza, Nietzsche retcomaaApoloy a
Dioniso, presentandolos como ejemplo de dos impulsos artisticos distintos; dos
facultades humanas esenciales. la imaginacion figurativa generadora de las artes de la
apariencia, donde se sitlan las palabras poéticas y las artes plasticas, y la potencia
emocional, donde irrumpe la misica que se desprende como una superabundancia de
flujos de fuerzas incontenibles. Anadizando a los precursores de la tragedia e
identificando las manifestaciones que dan origen a la misma, Nietzsche reafirma que €l

responsable de tal engendramiento es el espiritu de lamisica. La musica, por espgar la

3 |bid., p. 84.
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esencia misma de las cosas, por reflgar la cosa en si, frente a la apariencia 'y no €l
fendémeno, esa realidad fenoménica representada por la cosa en si ante la apariencia es,
de hecho, €l elemento metafisico frente al fisico. En este contexto, el pensamiento de
Nietzsche se encuentra en convergencia e influido por el pensamiento de Schopenhauer
gue, como vimos anteriormente, afirma que la musica es la voluntad misma. Frente a
esta consideracion, no se puede tener con la muasica la misma pretensién de
enjuiciamiento que requieren 1os principios estéticos de las artes plasticas, ni tampoco
se pueden esperar de la musica efectos tales como |os producidos por la contemplacion
de las bellas formas. La musica, como arte, es distinta a todas las demés artes, pues es
expresion del conocimiento puro; es la real objetivacion inmediata de la voluntad.
Como expresion del mundo, se convierte en lenguaje universal y estd para la
universalidad de los conceptos tal y como los conceptos estan para las cosas
individuales. La comprension de la voluntad, que corre en flujos de fuerza por las venas
del mundo, podran acanzarla solamente agquellos que son capaces de sentir la musica.
De esta intima relacion de la musica con la verdadera esencia de las cosas, Nietzsche
explicaque

"al sonar una musica adecuada para cualquier escena, accion,
ocasion, ambiente parece revelarnos e sentido mas secreto de
éstos, y se presenta como su comentario mas justo y claro: del
mismo modo que aquél que se entrega por entero alaimpresion
de una sinfonia ve como s todos los posibles sucesos de la vida
y del mundo ya estuvieran desfilando ante él; sin embargo,
cuando reflexiona no puede indicar ninguna semejanza entre
aquel juego sonoro y las cosas que pasaron por su fantasia, pues
la musica, como hemos dicho, difiere de todas |as otras artes por
el hecho de no ser reflgjo del fendmeno o, mas exactamente, de
la adecuada objetividad [objektitét] de la voluntad, aunque sea
reflegjo inmediato de la propia voluntad y, por tanto, representa
lo metafisico para todo lo que es fisico en e mundo, la cosa en
si misma para todo e fendmeno. Se ha de poder, en
consecuencia, denominar a mundo todo tanto musica
corporificada como voluntad corporificada; de ahi que sea
también explicable por qué la muasica hace que inmediatamente
destaque con mayor significatividad toda pintura, si, toda escena
de lavidarea y del mundo; tanto mas, en realidad, cuanto mas

andloga sea su melodia a espiritu interior del fenémeno dado™*.

“ |bid., p. 99.
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Por ser asi, la musica espegja o mas real de la esencia del hombre y del
mundo. El contacto con la misica instala un sentimiento de totalidad y universalidad
que coexiste con la individualidad del ser. Desde esta perspectiva, la musica es la
suprema fuente que, como totalidad, posibilita esa percepcién del Todo, del Uno, sin
negar la existenciade lo individual. Otra vez nos encontramos con la actuacion conjunta
de Dioniso y Apolo en un movimiento incesante. Y, asi, "mientras la sugestion
dionisiaca lleva a fondo universal de las cosas donde palpitan la alegriay €l dolor, la
fuerza apolinea se manifiesta como un bdlsamo saludable de la bienhechora ilusion
hacia e individuo casi anonadado"*.

El espiritu apolineo — trazando los contornos, dando forma a las cosas,
creando y definiendo en el conjunto lo distinto — fija un sentido y una funcién
individualizante. Con este medio, arranca al hombre de la universalidad del estado
dionisiaco y, asi, através del poder de laimagen y de laidea, creala posibilidad de la
liberacidn de ese orgiastico aniquilamiento de si mismo y lleva a hombre a figurarse
gue ve una escena apartada del mundo real. La musica tiene como funcion €
perfeccionamiento de esa realidad, en la cual se ve mejor y con mayor discernimiento

dicha escena. Segun Nietzsche,

"lo apolineo nos arranca de la universalidad dionisiaca y nos
seduce hacia los individuos. a ellos encadena nuestro
sentimiento de compasion, a través de ellos satisface nuestro
sentido de belleza, sediento de grandes y sublimes formas; hace
desfilar ante nosotros imagenes de vida y nos incita a
aprehender con el pensamiento e nucleo vital contenido en
ellas. Con la fuerza descomunal de la imagen, del concepto, de
la enseflanza ética, de la excitacion simpatica, |0 apolineo
arrastra @ hombre hacia fuera de su autoaniquilacién orgiéstica
y le engafia, pasando por encima de la universalidad del hecho
dionisiaco, a fin de llevarlo a la ilusion de que é ve una Unica
imagen del mundo, por gemplo, Tristan e Isolda, y que, a
través de la muasica, solo ha de verla megor y mas

intimamente" 6.

Lamusica, "el corazén del mundo"*’, surge como contencién para la vida;

reuniendo lo disperso es aumento de fuerza, movimiento, creatividad, que apacigua €l

“ Suances, o.c., p. 99.
“6 Nietzsche, o.c., p. 127.
7 | bid, p. 100.
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huracan desmedido gque constituye la esencia misma de | as cosas. En esta perspectiva, la
muUsica se presenta como un elemento simplificador del mundo una vez que, habiendo
sido penetrado por e sentimiento de la musica, se tiene € dominio de esa corriente
amorfa, de ese caos intenso que, hasta entonces, se encontraba disperso e indelimitado.
Ante la existencia de poderosas fuerzas que palpitan en distintas direcciones buscando
afirmacion y emancipacion, y teniendo en estas fuerzas la diversidad de las fuerzas
vitales, la muasica se hace no sdlo necesaria sino imprescindible, ya que unifica los
sentimientos y trasciende cualquier lenguaje y cualquier lengua. Como fuerza vita
universal, reconcilia a los hombres, estrechando los lazos que los unen; juntando sus
corazones, sintiéndose complices, los hombres se convierten en confidentes de los
grandes designios de la existencia, y los enigmas de la vida aparentan aproximarse a una
posible solucién. De este modo, la musica suscita la apariencia de un mundo mas
simple; a través de los sonidos se aproxima a la cosa en si, a la esencia misma, a la
voluntad en la concepcidn de Schopenhauer. Al mismo tiempo, la musica es fuerza 'y
serenidad, es el elemento que establece el edlabon entre el yoy €l no yo.

Cuando establecemos las relaciones de la musica con el drama, la naturaleza
de la primera queda mas clara. El drama hablado, por mayor intensidad que pueda
alcanzar, no logra equipararse a la armonia preestablecida gque existe entre el drama
perfecto y su musica. Con esta armonia puesta previamente, el drama alcanza un
supremo grado de visibilidad.

"Asi como todas las figuras vivas de la escena se simplifican
delante de nosotros en las lineas melédicas que se mueven
independientemente, hasta alcanzar la claridad de la linea
ondulada, asi la contiglidad de esas lineas resuena, para
nosotros, en la alternancia de armonias que simpatizan de la
manera més delicada con el evento movido: a través de esta
alternancia, las relaciones de las cosas se nos hacen
inmediatamente perceptibles, perceptibles de modo sensible y
nunca abstracto, de modo que reconocemos a través de ellas que
solamente en esas relaciones se revela con pureza la esencia de
un caréacter y de unalineameldica*®.

Al relacionar la musica con la cuestion de la voluntad, encontramos en la

musica elementos que traducen directamente e dolor y el placer, elementos éstos

8 |bid, p. 28.
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relacionados con la armonia y con la melodia, mientras que otros caman y modelan el
dolor através de lamedida, aqui nos deparamos con el ritmo y con la dinamica®.

La musica, y solamente la musica, pone de manifiesto un supremo grado de
visibilidad que nos obliga a ver megjor y de modo nitido el mundo de la escena que,
desnudandose, se amplia, y se ilumina por la Ilama interior de nuestro "mirar
espiritualizado"*. Tal hazafia se hace posible para el poeta que, a partir de la palabray
del concepto, se esfuerza para alcanzar y lograr e aumento del mundo visible de la
escena y su iluminacion. A partir de esta consideracion se puede asegurar que, para
Nietzsche, ésta es la verdadera "Idea” del mundo, y que el drama no es otra cosa que
revelaciones del "espectro” musica, pues "la musica es la auténtica |dea del mundo; €l
drama es solamente un reflejo, una silueta aislada de esta Idea". En la vida, lo que
sigue siendo perceptible es 1o fenoménico, es lo inmediatamente aprehensible; son los
movimientos, las radiaciones de las figuras vivas; en cambio, todo lo que se da a
percibir sigue siendo parte del mundo de la apariencia, que no es la verdadera esencia o
la realidad misma, que de hecho no es "el corazén del mundo">?. La misica, siendo asf,
sigue sin agotar su sustancia, su esencia misma.

En las cantigas populares, la musica también se impone como e "espegjo
musical del mundo, como melodia primigenia que busca ahora una apariencia onirica
paralela, y la revela en la poesia "*. En un primer momento del pensamiento de
Nietzsche, en € que habla respecto ala muasica, su andlisis se circunscribe al campo de
lo apolineo y de lo dionisiaco, y subsiguientemente, este campo de impulsos artisticos
antagénicos centrados en la musica no podria ser pensado como una actividad
independiente. Asi, Nietzsche fue a buscar cdmo se da la unién de la palabra 'y de la
muUsica, de lo apolineo y de lo dionisiaco en el drama musical antiguo. Dicha unién la

9 En su estudio sobre Nietzsche y la misica, Rosa Maria Dias presenta |a relacion de la misica con la
voluntad, y destaca los elementos constitutivos de la musica propuestos por Nietzsche. Asi, afirma que:
"laarmonia, libre del espacio y del tiempo, guarda en su texturay espesura sonorala esencia del querer
y, por ello, permanece como elemento especifico de la misica. En cambio € ritmo se presenta como
un factor deilusion —velo apolineo que se extiende sobre el embriagador mundo sonoro-. Mientras que
la armonia expresa el niicleo méas intimo del querer, € ritmo es el simbolo externo de la voluntad, su
apariencia individual que no refleja el Todo. El ritmo esta en € punto de encuentro entre la plastica y
laarmonia, el fendbmeno y la voluntad, la aparienciay la esencia, € suefio y la embriaguez, 1o apolineo
y lo dionisiaco." Dias, Rosa Maria (1994) Nietzsche e a misica. Rio de Janeiro: Imago, p. 34.

% Nietzsche, o.c., p. 128.

! |bid., p. 128.

%2 |bid., p. 129.

*3 |bid., p. 48.
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redliz6 por primera vez Arquiloco, siglo VII aC. —creador de la poesia lirica®. Los
griegos lo representaron a lado de Homero en las esculturas y joyas, para asi
reverenciar a ese genio; y como portadores de la antorcha de la poesia griega, tanto
Arquiloco como Homero, en interjuego, derramaron sobre el mundo helénico un rio de
fuego:

"Homero, €l encanecido sofiador inmerso en si mismo, €l tipo de
artista naif, apolineo, observa ahora estupefacto la apasionada
cabeza de Arquiloco, € belicoso servidor de las Musas que es
salvgemente percibido a través de la existencia: y la estética

moderna apenas supo afadir, interpretativamente, que aqui al

artista "objetivo" se contrapone el primer artista " subjetivo">>.

Asi, en la estética nietzscheana, Homero encarna un epiteto, mientras que
Arquiloco encarna otro. El primero es denominado artista objetivo, y el segundo artista
subjetivo. En esta escala cromética de pasiones y deseos, de mezcla de lo apolineo y de
lo dionisiaco, la musica, hecha cancién popular como melodia originaria, aparece como
espejo musical del mundo. Atribuyendo la hegemonia a la misica, Nietzsche acepta el
postulado de Schopenhauer de gque existe una realidad esencial y fundamental que se
expresa a través de la redidad fenoménica: mientras que e concepto, la palabra,
manifiesta el fendmeno, la musica es la esencia misma, es la cosa en si, es la voluntad.
De este modo, la melodia es lo primero, es universal y por ello plasma una gran
diversidad de objetivaciones y diferentes textos, tal como la voluntad puede objetivarse
en diferentes grados y contextos: poemas, imagenesy suefios.

Como antepasado de la poesia lirica, la cancion popular, expresion del
sentimiento de un pueblo, simplificadamente representa una unién de lo apolineo y de
lo dionisiaco. Creando un enorme repertorio de imagenes que, en un aparte actlian en
diversidades, cambios y colisiones, expresan una gran intensidad de fuerzas y traspasan
los procedimientos creativos de la poesia épica. Aunque tanto la épica como la lirica
usen las palabras como medio parafijar y dar a conocer larealidad, en la poesia épica el
lenguaje simboliza el mundo de los fendbmenos; retrata la realidad fenoménicay, en la

> El término lirica— melos — en la concepcion griega se relacionaba con cuaquier tipo de poesia cantada.
Esta forma de expresion podria ser un acontecimiento referido a un Uinico cantor 0 a un coro; un coral
lirico. Cf. Achcar, Francisco, Platdo e a Poesia, p. 51.

*® Nietzsche, o.c., p. 43.
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poesia lirica, el lenguaje ssmboliza el mundo de lamusica, o sea, la emocion originaria
de la voluntad®. En |a epopeya, predomina el placer por la apariencia, mientras que en
lalirica se revela la voluntad. La epopeya se disociay se distancia de la musica, pero la
liricaprosigue diadaalamuisica. Si el artista épico se entrega a la contemplacion de las
imagenesy, bajo los designios de Apolo, observa el mundo, la creacién, preservando un
distanciamiento como bajo un envoltorio de lineas fronterizas, € artista lirico, en
cambio, en comunién con lo dionisiaco, genera a partir de si, fundiéndose con € crear.
Naciendo y creciendo en la profusién de esta condicién metafisica de unidad y de
renuncia a uno mismo, surgen las imégenes. Y o que surge en € corazon de todas las
cosas es la voluntad, la esencia misma, € en si del mundo, segin la concepcién de
Schopenhauer.

Como imitacién de la musica, € lenguaje, la imagen y la palabra en la
cancion popular, subyugada por la musica, buscan por todos los medios una expresion
gue le sea andloga. Como las Ilamaradas de una hoguera que en movimientos danzantes
se entrecortan, asi de la musica va surgiendo un mundo de imégenes; de la palabra, en
su busgueda por incitar la musica, nace la cancién popular, y el lenguagje de la poesia
lirica, desigua y regular, aunque dependiente de la musica, se encuentra rebosante de
musicalidad. Con universalidad y perfeccién, el lirismo no expresa nada mas que
aquello que ya estd contenido en la musica, la cual lo obliga a esta traduccion en
imégenes.

La musica, en su soberania, no necesita ni de la palabra ni del concepto, ya
que €l lenguaje no puede agotar la universalidad simbdlica de la musica. La musica,
como soberano y supremo arte, es expresion de fuerza sin medida, es lucha, es dolor
primordial en e corazon del Uno originario, es lo substancial en si del mundo,
simboliza un mundo que florece sobre la apariencia y que precede a todo fendmeno.
Solamente la musica produce la réplica del Uno primordial. La masica, y solo ella,
propaga la certeza de un placer mayor que existe mas alla del mundo de los fendmenos.
La musica como la Idea misma, como la voluntad, sin € recurso de la imagen,
penetrando en 1o mas intenso y profundo de la vida, es expresiéon del dolor primordial;
es eco del dolor primordial. Reconduciendo al hombre a la naturaleza, lamusicatiene e

poder de transportarlo a estado de placer eterno en e cual é mismo sacrifica su

% Nietzsche, A visdo dionisiaca do mundo, item 4.
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individualidad por unairresistible identificacion con el Uno primordial. Comparada con
lamusica, toda la apariencia no es nada més que un mero simbolo; motivo por € cual €l
lenguaje no comporta la manifestacion exterior de la esencia intimade lamusica.

Como arte dionisiaca, la musica gerce dos influjos sobre € arte épico-
apolineo: primero, excita la percepcion simbdlica de lo general y, después, posibilita el
mas alto alcance a la imagen alegdrica. Consecuentemente, la musica favorecera el
nacimiento del mito, valga decir que del méas significativo de los simbolos vy,
exactamente, del mito tragico que, a través de las pardbolas, expresa el conocimiento
dionisiaco. La creencia en la vida eterna es sentenciada por €l mito tragico y la masica
es la idea inmediata de esta vida. "Es €l espejo dionisiaco del mundo” como sefidla

Suances™”.

4. Wagner y €l espiritu delamusica

El abordaje de la musica en la obra de Nietzsche se asocia inmediatamente
con Wagner, quien degjd6 marcas significativas en la trayectoria del gran filosofo.
Escribié su obra inaugural, El nacimiento de la tragedia (1872), bajo € fuerte impacto
causado, principalmente, por Tristan e Isolda y El anillo de los Nibelungos, de
Wagner™. "En estas obras Nietzsche vio sobre todo e encuentro del mito y de la
musica, la esperanza de un futuro dionisiaco y la promesa de una época trégica"™.
Wagner ocupo un lugar central en la estética de Nietzsche, aunque no se puede atribuir a
él e hecho de que Nietzsche haya consagrado buena parte de su pensamiento a la
muUsica, aun admitiendo la innegable importancia del referido compositor en su vida.
Con Wagner, € filosofo Nietzsche tuvo momentos de fértil amistad, de intensa

admiracién y de feroz hostilidad.

> Suances, o.c., p. 101.

%8 En el estudio de |a cronologia de Wagner, la Tetralogia de El anillo de los Nibelungos aparece cuando
Wagner estaba escribiendo una épera sobre la Muerte de Sigfrido (1848). En 1852 Wagner escribe los
poemas de El anillo de los Nibelungos. Cuando descubre la filosofia de Schopenhauer (1853-1854), €l
referido compositor piensa en Tristan e Isolda, cuya partitura concluye en 1859. Tristan e Isolda se
presenta el 10 de junio de 1865 en e Hoftheater de Munich bajo la regencia de Hans von Builow.
Nietzsche es presentado a Wagner en 1868. En este encuentro el compositor toca fragmentos de
Maestros Cantores. Cf. Dias, R. M. o.c. p. 153.

% Guimardes, Carol Gubernikoff, Nietzsche e misica in Escobar, Carlos Enrique (Org.). Por que
Nietzsche? Rio de Janeiro, Edi¢des Achiamé Ltda, p. 99.
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Una reflexion sobre el sentido de Wagner y e espiritu de la masica en la
trayectoria de Nietzsche presupone considerar la musica en su obra inaugura: El
nacimiento de la tragedia.

En dicha obra la muUsica, en su soberania y supremacia, "en su completa
ilimitacién no precisa ni de laimagen ni del concepto, pero los tolera junto a si*®. Sin
necesitar la palabra, la musica en su esplendor se manifiesta en la fuerza de la tension
con que se impone y, en la firmeza con que &l caos pasa a moverse bajo su comando,
asume sucesivas formas. En ese momento del pensamiento nietzscheano, la musica
aparece en esta configuracion prescindiendo de la imagen y del concepto, pero en la
cuarta Consideracion extemporanea, aunque la muasica continle manteniendo su
prioridad y excelencia sobre las palabras, la misma pasa a contar con larealidad visible
como medio paratraducir el mundo nuevo gue presenta a la cultura moderna.

El pensamiento de Nietzsche, siguiendo su curso, en El nacimiento de la

tragedia concibe la masica como reflgjo de la voluntad

"justamente por eso es imposible, con el lengugje, alcanzar por
completo el simbolismo universal de la misica, porque ésta se
refiere simbdlicamente a la contradiccion y a dolor primordial
en € corazobn del Uno-primigenio, simbolizando en

consecuencia una esfera que esta por encimay antes que toda la
II61

apariencia™".

Nietzsche asegura que cualquier musica posee algunos caracteres
estructurales comunes. El rasgo distintivo de la misica estaria relacionado con la
embriaguez, con lo que lamejor musica seria aquella capaz de conducir al hombre a ese
dulce estado. De este modo, entregdndose a la musica en un intenso despojamiento del
mundo de la racionalidad, puede alcanzarse una embriagante magiay, cuando se vuelve
a elaborar conceptos, la comprension de la misica se empobrece. Frente alaimposicion
del razonamiento o del mundo conceptual, €l encanto de la penumbra disipadora de esa
luminosidad intelectual efectuada por la muasica pierde su intensidad. El estado de
embriaguez se encuentra referido directamente a sentimiento de beatitud de lainfancia.

% Nietzsche, Nascimento da tragédia, o.c., p. 51.
® Ibid., p. 51.
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Afadiendo posteriormente un sentido méas alamusica, Nietzsche observaen
el texto Richard Wagner en Bayreuth (1873- 1874) que la musica revela las
contradicciones que aparecen en €l corazén del hombre. La musica, como liberacién de
las pasiones humanas, fue tomada en consideracion no solo por los antiguos pitagoricos
sino también por algunos fil6sofos, entre ellos Demacrito "que con (la masica) camo a

un loco furioso"®?

. Wagner irrumpe, como mensajero de una buena nueva, como aquél
gue podria recuperar €l impulso dionisiaco reprimido por € socratismo, concibiendo la
musica como € principal elemento del drama, acompafiado de la accion y del
componente verbal. La musica volveria a su lugar de origen y, liberada del dominio del
socratismo estético donde estuvo durante un largo tiempo sometida a la palabra,
renaceria apuntando hacia el resurgimiento de una cultura tragica.

Tanto en los items finales de El nacimiento de la tragedia como en la cuarta
Consideracion extemporanea: Richard Wagner en Bayreuth, este tema se encuentra
claramente explicitado. En El nacimiento de la tragedia la palabra se adiciona a la
muUsica meramente como un elemento de proteccion haciendo viable la contencion
contra e poder de la muasica que provoca el arrebato del hombre a su estado de pura
naturaleza, de donde se desprende € aniquilamiento de su individualidad. En Richard
Wagner en Bayreuth, la palabra, lo visible, se une alamusica para manifestarla. *

Es en este contexto donde Wagner surge como un acontecimiento en lavida
de Nietzsche. Su musica, manifestando €l lenguaje del pathos, expresa los dramas que
se mueven en € interior del hombre.

En esta trayectoria marcada por momentos de grandes encuentros, Nietzsche
ama a Wagner y ora considera su misica como "un trabajo sublime"®, ora "apunta
contra Wagner artilleria pesada"®. En esta relacién caracterizada por sentimientos
ambivalentes e intensos ¢cOmo acontecié Wagner al joven Nietzsche? Wagner adquirio
significacion para Nietzsche a través de su arte, pues Nietzsche ve la obra wagneriana

como la aurora de un nuevo tiempo de esperanza. Con la piedra inaugural del Teatro de

62 Syances, o.c., p. 188.

8 Cf. Dias, Rosa Maria, Nietzsche e a mUsica, o.c., p. 83. La referida autora presenta un andlisis de la
musica estableciendo correlaciones entre El nacimiento de la tragedia y la cuarta Consideracion
extemporanea: Richard Wagner en Bayreuth.

% Nietzsche (1948) Humano demasiado humano, vol.. 11, Trad., Eduardo Ovejero y Maury, M. Aguilar
Editor, Buenos Aires, § 374, p. 344.

% Nietzsche (1995) Ecce homo, traduc&o, notas e posfacio Paulo César de Souza, Sao Paulo, Companhia
das Letras, p. 102.
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Festspielhaus en la ciudad de Bayreuth (mayo de 1872), Nietzsche creia en el
resurgimiento de una nueva época para €l arte en Alemania.

Wagner, con su virilidad y avidez intelectual, teniendo un conocimiento
referido al arte, la religion, la historia, aparece como aquél capaz de reunir lo disperso.
Mediante la construccion del Teatro de Festspielhaus, é mismo toma pose de ese
reciente momento, pasando a tener en sus manos las llaves que podrian abrir y conducir
a un nuevo tiempo de recuperacion del arte que apuntara y orientara hacia un
renacimiento artistico, cuyos efectos podrian repercutir en el campo de la educacion, en
las relaciones sociales, culturales y en e Estado. Con |la esperanza de ese momento tan
fecundo, augurio del renacimiento del arte, especificamente de la tragedia, también latia
una expectativa revitalizada que hacia aflorar la posibilidad de la reaparicion del
"oyente estético".®® Bayreuth se yergue como una realidad representante de una
busqueda renovada, pues en aquel instante representaba un centro fértil donde €l
espectador se encontraba preparado para descubrir las esferas estéticamente depuradas
de lo moralmente sublime, y los artistas, desposeidos de cualquier interés que no fuera
la creacidn en si misma, se entregaban a los triunfos artisticos de la propia creacion.
Para Nietzsche e «porvenir del "verano de Bayreuth,”: unificacion de todos los
hombres que realmente viven; los artistas aportan sus obras; los escritores, las suyas
para gjecucion; los reformadores, sus nuevas ideas. Debe ser un "bafio general de

almas’, e despertar del nuevo genio; alli se constituye un reino del "bien"»°’

. Bayreuth
era sinonimo de profundidad y de intensidad para los auténticos oyentes, causando
impacto y distanciamientos en aguellos que pretendian tener el arte como mera
diversion y consuelo para los males de la existencia. Solamente del arte artificializado
podria sobrevenir este conforto. La propuesta de Bayreuth negaba € arte como
representante del poder, de las convencionesy de las costumbres. El arte no se prestaria
a ser solamente un bonito velo que paraizara, adiviara el dolor o irritaraal individuo, al
contrario, cualquier misterio del arte, yendo mas ala de la mirada, se derramaba sobre
el individuo, se le presentaba como un convite a la comprension y a la serenidad y, en

su genuinidad, no seria nada més que un convite para aquél que participa en los

% NIETZSCHE, Nascimento da tragédia, o.c., p. 133.

" Nietzsche, (1948) Antecedentes de "Ricardo Wagner en Bayreuth" (1875-1876), en Humano
demasiado humano, vol.,I1, Trad., Eduardo Ovejero y Maury, M. Aguilar Editor, Buenos Aires, § 374,
p. 346
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combates.
Entre todas las demas artes que brotan en una cultura, la musica despunta

como laUltima

"quiza porque es lamas intimay, por tanto, la que se lograen €
ocaso de la cultura a la que pertenece; florece en unas
condiciones politicas y sociales determinadas, como la tltima de
las plantas, en otofio, y en el momento en que va a perecer la
cultura de la que forma parte. A veces resuena también como €l
lenguaje de una época desaparecida en un mundo nuevo y
asombrado"®,

Conteniendo como rasgo estructural la posibilidad de conducir a estado de
embriaguez que mezcla € gozo estético la muasica de Wagner despierta dicho
sentimiento, y lafuerza de este compositor se transmitia a quien se le aproximaba.

Imposible seria refutar e mundo de los suefios. Wagner propiciaba la
metamorfosis de la redlidad visible que en una relacion de intimidad y fusion con €l
mundo del sonido anhelaba espiritualizarse; de igual modo e mundo de los sonidos
procuraba encarnarse haciéndose cuerpo en e mundo fenoménico, y agui se hacia
buscando la manifestacion materializada, visible. Wagner con su musica producia
intercambios de intensidad de flujos donde e mundo de los sonidos y € mundo visual
se atraviesan y difuminan sus fronteras, y como bailarines mezclaban alegriay danza en
un movimiento embriagante y circular, en una intensa reciprocidad de relaciones. No
limitdndose s6lo ala musica, Wagner transito los varios dominios del arte, entre ellos el
drama, la tragedia, la épera'y la poesia, y tenia como objetivo promover cambios en la
sociedad alemana que, en aguel momento, se desnudaba tan embrutecida, desalmada,
inescrupulosa, hipdcrita. Nietzsche veia en Wagner animo para transformar la sociedad
y tal vez creyera que éste, con su arte, podria contribuir a surgimiento de un pais sin las
trampas de la contaminacion de una sociedad falsamente cultivada. El pueblo, el
espectador ideal, seria su objetivo principal, pues estaria exento de la contaminacién de
esa falsa sociedad, y para su fortalecimiento necesitaba tanto a la misica como a mito.
A través del caracter viril del mito se podria restituir su dignidad al pueblo y através de

la mUsica devolverle la posibilidad del habla una vez que tenia la creencia de que €

® Suances, o.c., p. 187.
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solitario necesitaba a la colectividad como fuente de vida, pero no tuvo eco. Asi
Wagner, queriendo facilitar la explicitacion de sus objetivos, pasd a escribir sus
mensajes. Como consecuencia, se crea un mayor maentendido, pues admitir a un
muUsico que escribiera y pensara seria absolutamente contradictorio una vez que, €l
encanto de la musica, que asombra y apacigua a la racionalidad, no comporta la
elaboracion conceptual. El artifice de la esperada transformacion se encuentra inmerso
en una enorme incapacidad y no encuentra a pueblo tan esperado, €l cual no era nada
més que una dulce quimera. Ante la redlidad asi configurada, Wagner busca la
revolucion en si y hace de esa esperanza una confrontacion consigo mismo. Elaborando
la complejidad implicada en ese momento de cambio, comprendid que el sufrimiento es
en si la esencia de todas las cosas, y traduciendo en sonidos todo aquello que percibia
como la esencia del mundo, expresa a través de su arte sus pensamientos. Cuando
Wagner se distancia del pueblo, inusitadamente, acaba por ser designado para buscar la
solucion alas cuestiones artisticas y literarias de aguel momento, de modo tal que todas
las soluciones y decisiones referentes al dominio de las artes encontraban en € la fuente
de conduccion. Como en un pase de magia, Wagner comienza a ser la autoridad
suprema de los demas artistas y en todos produce encantamiento. Creando un estilo que
haga viable la eternizacion del arte sin que nada pueda deformarla, €l referido artista
sostiene e ingtituye la fundamentacion de ese estilo. La musica fue la expresion artistica
que utilizd Wagner para perpetuarse, haciéndola imperecedera. Con su musica Wagner
"no siempre nos habla de dicha, sino de las fuerzas lugubres y subterréneas de los
instintos humanos, del dolor que acompafia a nuestras dichas y la limitacion de nuestra
felicidad; por consiguiente, el goce que irradia su arte debe proceder del arte mismo"®.
Como un arte de un lenguaje de alcance universal, la misica escapa a cualquier
convencion. Fuera de todo convencionalismo, se desliza hacia un retorno a la
naturaleza. En Wagner la relacion de la musica con la vida se da primeramente como

una

"relacion del mundo perfecto de la ambicion con e mundo
completo de la vision. Como fendmeno visual, la existencia de
los hombres actuales ofrece un espectéculo de pobreza indecible
a pesar de su variedad; su multiple abigarramiento se parece a

% Nietzsche (1948) Antecedentes de "Ricardo Wagner en Bayreuth” (1875-1876), en Humano,
demasiado humano, vol., |1, Trad., Eduardo Ovejero y Maury, M. Aguilar Editor, Buenos Aires, p.334.



265

un mosaico compuesto de innumerables civilizaciones pasadas;
todas ellas son apariencias engafosas semejantes a un tegido
Ileno de parches de mil colores. Debajo de estas apariencias late
la miseria moderna que cubre con ellas su desnudez. ...la
segunda significacion de la muasica para el mundo actual: ésta se
erige en juez de las apariencias creando unidad y forma; concibe
un cuerpo nuevo que se manifiesta en acciones, instituciones y
costumbres. Asi la misica estara en la base del Estado y de la
educacion e inspiraraen ellos e movimiento y laforma; invitara
al recogimiento de los corazones para hacer de éstos confidentes
de sus designios; de este modo, pone fin a mero goce pasivo del
arte y las civilizaciones pasadas; hard de ellos € materia
armonico para una nueva cultura." " .

Revelando en un lenguaje inteligible para cualquier persona los misteriosos
secretos ocultos en lo mas intimo del corazén del hombre, la grandeza de Wagner como
artista consiste en su sensible y habilidosa capacidad comunicativa. El compositor partia
de los fendbmenos inmediatamente visibles prescindiendo de las ideas abstractas, asi
elegialos mitos del mismo modo que el pueblo habia pensado en todos los tiempos. Tal
y como sucedia con los draméticos griegos y hasta antes de Homero, Wagner también
recurria alos mitos, aunque traspasaba el sentido religioso y se situaba por encima de €.
Impregnado de €ellos, exigia de sus oyentes la referida actitud, y abordaba "unas veces
los mitos cristianos germanicos, otras las leyendas de buques fantasma, otras los mitos
budistas, otras los mitos pagano-germanos, otras la burguesia protestante"* El mito
manifiesta las mismas ideas que estan contenidas en las representaciones del mundo y
evoca una secuencia de fendmenos, acciones, esfuerzos, sufrimiento, dolor. Utilizando
el lenguaje poético, laimagen y sentimientos como medio para alcanzar la esferamitica,
Wagner quiere hacer retroceder el lenguaje a un primitivo estado para que los héroes 'y
los dioses de sus dramas sean plenamente comprendidos y accesibles para todos.
Apurando y espiritualizando los sentidos y €l espiritu de sus oyentes, Wagner hace de su
obrala posibilidad de la liberacién y gozo de la percepcion una vez que, con su musica,
pasa a manifestar todo aguello que en la naturaleza carecia de expresion. Admitiendo
gue en la naturaleza no hay nada mudo, el compositor evoca la bruma, €l abismo, €l

horror, la oscuridad, la luminosidad, la aurora, la serenidad de la noche. S

" Nietzsche Verso, Werke |,Unzeeitgeméasse, p.367 y ss, afs 1y 2 (t.c. |. Consideraciones intempestivas,
p. 197y ss.) apud Suances, o. c., p. 194.
™ Nietzsche, o.c., p. 337.
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Schopenhauer magnificando fundamentalmente la voluntad afirma que, tanto en la
totalidad del mundo y en cada cosa como singularidad, como en la naturaleza animaday
en la naturaleza inanimada existe —como esencia— una voluntad, Wagner sostiene que
esa voluntad desea una existencia en €l territorio de los sonidos. La musica wagneriana
expresando el lenguagje de las pasiones —patho— presentaba la intensificacion de las
emociones, de modo que apuntaba hacia un avance una vez que, hasta los griegos, la
mUsica se aplicaba a los estados permanentes del hombre, o0 sea, a ethos. Anteriormente
a Wagner, las composiciones musicales infundian un sentimiento que conducia a un
estado de cama, o de aegria; de recogimiento o de arrepentimiento. Un fragmento
musical no podria reflgjar estados contradictorios o cualidades diferentes. La época
prewagneriana no admitia excesos, por lo que todo aquello que estuviera relacionado
con lo el desarreglo y la exageracion se relacionaba con [o no ético, ya que lamusica de
ese tiempo debia traducir estados del hombre referidos a la moderacién y a la gravedad
sentimental.

Adquiriendo gran significacion, € drama musical wagneriano exhaa el
calor de la vida, desmenuza cada emocion, detiene sus lugares de intensidad méximay
hace que seirradien através de ondas sonoras.

De una convivencia marcada por encuentros intensos y fecundos advén una
sucesion de momentos de decepciones y asi Nietzsche apunta contra Wagner artillaria
pesada. Con una gran desidealizacion, Nietzsche asegura que € teatro vive de Wagner,
el cual mueve alas masas —al pueblo— con lo grandioso, o gigantesco, lo elevado, pues
lo bello es espinoso, de modo que "es més facil ser gigantesco que ser bello""2 Tres son
los modos para redlizar tal "estilo". Inicialmente, con la ausencia del pensamiento

—"sobre todo, ninglin pensamiento" "

, pues el pensamiento compromete. Entonces, en
ese primer momento, se habla de la infinidad de estados de animo indiscriminados que
precede al pensamiento, anunciandolo en € porvenir. Comenzando de la vivencia del

caos —"la recrudescencia del caos' "

para viabilizar € intuir, pero sin ninguna melodia.
En segundo lugar, resalta el dominio de la pasion sobre la melodia. Surgiendo mas

facilmente, la pasion arrebatada, no exigiendo ningln esfuerzo. En contrapartida, la

"2 Nietzsche (1999) O caso Wagner: um problema para masicos e Nietzsche contra Wagner: dossié de
um psicélogo, Traducdo, notas e posfacio de Paulo César de Souza, Companhia das L etras, Sao Paulo,
p. 20.

bid., p. 20.

" bid., p. 21.
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melodia se hace peligrosa, pues corrompe el gusto, se muestra de modo mas dificil.
Wagner, tejiendo injurias a la melodia, propone como principio basico que "la melodia
es inmoral".” Para ejemplificar su punto de vista, Nietzsche presenta a Palestrina, el
gran compositor italiano de musica sacra, y propone que Parsifal es aplicacién préctica
de ese principio bésico suyo, pues "la ausencia de melodia llega a santificar" . En tercer
lugar, surge la propuesta de hacerse ideadlista, pero un idealismo ilimitado, pues "para
elevar a los hombres, es preciso ser excelso. jVaguemos por entre las nubes,
seduzcamos a lo infinito, dispongamos alrededor los grandes simbolos!"’’. He aqui e
gran consgjo. Asi, e recorrido de Wagner permanece marcado por la corrupcion y €l

debilitamiento del arte, pues

"nada se comprende de Wagner, al distinguir en é solo €l
arbitrario juego de la naturaleza, un capricho y un acaso. El no
era un genio "incompleto”, "desafortunado”, "contradictorio”
como se habia dicho. Wagner era ago perfecto, un tipo
décadent, en €l cua no hay "libre arbitrio", y cada forma tiene
su necesidad. Si algo es interesante en Wagner es la légica con
gue un perfecto fisioldgico avanza paso a paso, de conclusion en
conclusién, como préactica y procedimiento, como invasion en
los principios, como crisis del gusto"™

En Wagner e arte empobrece, pues se vuelve estéil una vez que la
vivacidad, la exuberancia de la vida, se comprime y e mundo, estando maldito, es
considerado como naday al arte se le aflade el caracter trascendental. Se vislumbra, asi,
el secreto pacto entre Wagner y Schopenhauer, donde el mundo circundante pasa a ser
excluido mientras gque la cultura sélo puede existir a partir de su organizacién en sectas.
La expresion artistica de la voluntad schopenhaueriana de vivir se manifiesta aqui con
su fuerza sin finalidad, con su éxtasis, su desesperacién, con su tono de sufrimiento. "En
esta actitud esté la fuerzay la flagueza del arte. El perfeccionamiento de la realidad ya
no es el objetivo, sino el aniquilamiento, la destruccion" ™.

Enlazando a Wagner a pesimismo schopenhaueriano, Nietzsche aconsga

recorridos a caminos diferentes. Dentro de si, Nietzsche afirmatener "la triaca contra el

" 1pid., p. 21.
® 1bid., p. 21.
bid., p. 21.
8 1bid., p. 23.
" Nietzsche, Pensamientos sobre Ricardo Wagner |, p. 666, af. 352 apud Suances, o.c, p. 197.
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emponzofiado pesimismo. Schopenhauer fue "historicamente” un desconocedor del
hombre*®. Con poca solidez intelectual, Wagner empobrece todo aquello que intenta
entrelazar. Aplicando un estilo hegeliano a la musica, Wagner, €l heredero de Hegel,
atrajo alos jévenes no por medio de lamusica, sino através delas "ideas'

"es lo que hay de enigmético en su arte, e jugar a esconderse
detrés de centenas de simbolos, |a policromia del ideal, lo que
seduce y conduce a esos jovenes hacia Wagner; es su genio para
formar nubes, su vaguear, voltear y lanzar por los aires, su en-
todos-sitios y en-ningun-lugar, jexactamente aquello con lo que,
en su tiempo, Hegel los conquisté y perviertio! ",

Wagner no pasd de ser un retérico, no fue nada més que un comendador de
"ideas". De este modo, como hegeliano, le faltaba "la gaya scienza, los pies ligeros;
ingenio, fuego, gracia; la gran logica; la danza de las estrellas; la espiritualidad
petulante; los temblores de luz del sur; e mar liso; perfeccion..."®. Como tipico
representante del Romanticismo, Wagner exalta €l idealismo, debilita la conciencia y,
manteniendo un estilo seductor, busca quimeras ambicionando sobreponerse a sus
fuerzas y, asi, su talento queda minimizado. Impregnado de los efectos del
Romanticismo, Wagner transita a partir de la carencia de abundancia de vida y, asi,
parte del empobrecimiento de la vida. Ora propone el mar liso, ora la embriaguez que
causa convulsiones entorpecedora —"una venganza sobre la vida misma— la mas
voluptuosa especie de embriaguez para aguellos empobrecidos'®

Wagner causa embotamiento; "é enfermé a la misica'®. Las acusaciones
qgue Nietzsche hizo a través de Wagner dejan claros los presupuestos del artista
decadente, comediante, falso, de morbido pesimismo que fundiéndose en €
escepticismo y en la desconfianza soterrd la esperanza del resurgimiento del arte tragico
de la afirmacién de la "vida en demasia sobre la tierra'®. Incensando todo el instinto

nihilista (budista) Wagner lo trasviste de musicay asi "él perfuma con incienso, todo €l

8 Nietzsche, F. Humano, demasiado humano, o.c., p. 374.
8 Nietsche, O caso Wagner, o.c., p. 31.

% 1pid., p. 31.

& bid., p. 59.

 1bid., p. 18.

8 Nietzsche, F. Ecce homo, o.c., p. 65.
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cristianismo, toda forma de expresién religiosa de la decadencia®.

Presentdndose como una gran fuerza persuasiva, Wagner hace de los gestos
una imagen de efecto seguro y, cuando presenta una escena, la contextualiza en un
drama gestual; el drama traducido en accion, derivando de ahi sus personges.
Conciliandose con el publico del siglo XIX y no con e publico de Corneille, €
pensamiento de Wagner se aproxima mas al pensamiento del actor actual que se interesa
por sucesiones de escenas fuertes, cada vez mas fuertes, conteniendo en sus urdiduras
mucha sagacidad. Teniendo como guia la teatralidad, no hay modo de deparar

repentinamente con €l riesgo de crear un drama;

"éste exige una dura logica, pero ¢gué importa para Wagner la
logica? Si el dramaturgo aplica sus fuerzas a dar necesidad al
mundo de la accion y del desenlace, de modo que ambos sean
posibles de una sola manera dando la impresién de libertad,
Wagner pone poco esfuerzo tanto en e nudo como en la
solucion. Los enredos de los dramas wagnerianos son mas bien
divertidos. Decididamente Wagner no fue un dramaturgo; en sus
escritos, la palabra drama es una simple equivocacion en
habilidad, pues no fue lo suficientemente psicdlogo para €l
drama; evitaba constantemente la motivacion psicologica
poniendo en el lugar de aquella, laidiosincrasia®.

Con € afén de abrir nuevas vias y nuevos horizontes para el arte, uno de los
presupuestos de |a estética wagneriana se fundamentaba en la construccién de la obra de
arte en su totalidad. Wagner pretendia ser el Artistaz musico, poeta, dramaturgo,
coredgrafo, escendgrafo, arquitecto —el edificio del teatro de Bayreuth es de concepcion
wagheriana— y su obra no deberia significar slo musica, pues todo precisaria estar al
servicio del drama. "El ultimo papel que representd ante los alemanes fue su actitud de
taumaturgo, salvador, profetay hasta fil 6sof 0"

En & mismo sentido, Nietzsche ve el espiritu de la musica dismulado y
subvertido en la obra de Wagner. En ella se tiene la intencién de la "melodia infinita’
gue se presenta de manera vigorosa, aunque imprecisa. "Puede ser esclarecida s

imaginamos a alguien que entra en el agua, poco a poco deja de pisar con firmeza el

8 Nietzsche, O caso Wagner, o.c., p. 36.
8 Werke I1, Der Fall Wagner, p. 921, af. 9 (t.c. IV El caso Wagner, p. 626) apud Suances, o.c., p. 198.
88 |

Ibid., p. 198.
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"8 Anteriormente la

fundo y se entrega por fin amerced del elemento: es preciso nadar
muUsica, en toda su riqueza, se presentaba de modo gracioso y en movimientos se
desarrollaba con solemnidad o con vivacidad, ahora rdpido ahora lento, invitando al
danzar. Subvirtiendo el presupuesto fisioldgico de la musica™, Wagner la impregné de
otra especie de movimiento y asi subvierte el caminar, e danzar "esta sensibilidad mas
meridional, mas morena, més quemada"®*, desplazando a ese lugar el nadar, € flotar.
Nietzsche indica que ahi reside lo esencial "'de la melodia infinital que precisamente
quiere romper toda la uniformidad de tiempo y espacio y hastaincluso se burlade ellaa
Veces —su rigueza de invencion esta justamente en lo que para un oido vigjo, suena
como paradojay blasfemia ritmica"®.

La musica entraria en un circuito de peligro ante la posibilidad de la

degeneracion del sentimiento del ritmo.

"El peligro llega a 4pice cuando dicha musica se apoya cada
vez més en una histrionia y arte de los gestos enteramente
naturalista, ya no dominada por alguna ley de la plasticidad, que
quiere efecto y nada mas... Lo expresivo a toda costa y la
musica 33 servicio, convertida en sierva de la actitud — esto es €l
fin...—">.

Sierva del gesto, la musica cae en € dominio teatral. Y en € teatro, la
persona desaparece en medio de la multitud; el individuo se pierde, se instaura el reino
del pueblo, de la masa, donde se desvanece bajo el imperio de la nivelacion del gran

publico la concienciaindividual. Nietzsche, como antiteatral, admite que

"nadie lleva consigo a teatro los més finos sentidos de su arte,
menos aln € artista que trabaja para el teatro —fata la soledad,
lo que es perfecto no soporta testigos.. En el teatro nos

® Nietzsche, O caso Wagner, o.c., p. 55.

% |as objeciones de Nietzsche a la misica de Wagner recaen en el aspecto fisioldgico. Nietzsche
explicita que no hay motivo para disimular tal propdsito a través de la estética ya que, para €, la
estética no pasa de fisiologia aplicada. Nietzsche pretendia escribir una obra (obra principal) en la cual
dedicaria un capitulo ala"Fisiologia de la Estética’. Lamentablemente, Nietzsche no escribié esta obra
principal idealizada. Algunas anotaciones realizadas en 1888, agrupadas bajo €l referido titulo, se
incorporaron a capitulo "Incursiones de un extemporaneo, Crepusculo de los idolos'. Cf. Nietzsche, O
Caso Wagner, o.c., p. 22; 84.

°! Nietzsche, o.c., 13.

%2 |bid. p. 55.

* |bid., p. 55.
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volvemos pueblo, horda, mujer, fariseo, ganado elector, patron,
idiota— wagneriano: incluso, la conciencia mas personal
sucumbe a la magia niveladora del gran nimero, el projimo
gobierna, nos convertimos en e préjimo..." %,

Situando a musico como un comediante, Nietzsche expresa la decadencia
de la mUsica una vez que su arte se impone como € talento de mentir; y esta mutacion
histrionica no es nada mas que la expresién de una degeneracién fisiolégica. Esa
musica, "aunque domine y ansie dominar, tiene tan solo un breve periodo frente a si:
pues se origind de una cultura cuyo suelo se hunde rgpidamente y trae una cultura
dentro que en poco tiempo se va a hundir"®.

La buena musica tampoco tiene publico; la buena misica no es, ni puede
ser, para el publico. Una buena musica se destina a los elegidos, debe existir "dicho sea,
en lenguaje simbdlico parala cdmara®.

Wagner, en su dltimo tiempo, sofoco ala musica con una astuta cristiandad.
Asi la musica quedd puesta a servicio de las necesidades religiosas. Apoyandose en la
premisa de que la musica prescinde de la palabra 'y del concepto, Wagner seduce de
nuevo a aquellos que en la desolacion terrena buscan el ideal ascético; laredencién en la
trascendencia. Parsifal explicita la cancelacion y la negacion de si mismo. Nietzsche ve
en ese momento gque el odio se aduefia de Wagner "pues Parsifal es una obra de perfidia,
de venganza, de secreto envenenamiento de los presupuestos de la vida, una obra mala.
—La predicacién de la castidad es un estimulo para la antinatural eza: yo desprecio atodo
n97

aguel que no percibe €l Parsifal como un atentado contra las costumbres.—

Desidealizando a Wagner, concluye Nietzsche:

"un psicélogo todavia podria afiadir que lo que yo oi en la
muUsica wagneriana cuando era joven, no tiene que ver en
absoluto con Wagner; que, a describir la muasica dionisiaca,
describi aquello que yo habia escuchado -—que Yo,
intuitivamente, todo traducia y transfiguraba en el nuevo espiritu
gue llevaba en mi—. La prueba de esto, fuerte como sélo una
prueba puede serlo, es mi ensayo "Wagner en Bayreuth": en
todos los pasajes de relevancia psicoldgica es de mi solamente

*bid., p. 54.
% bid., p. 57.
% Suances, o.c., p. 200.
 Nietzsche, o.c., p. 65.
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de lo que se trata —se puede tranquilamente poner mi nombre o
"Zaratustra' donde en €l texto estd el nombre de Wagner—. Toda
imagen del artista ditirambico es la imagen del poeta
preexistente, de Zaratustra, dibujada con abismal profundidad y

sin tocar siquiera un instante la realidad wagneriana. El propio

Wagner tenia nocién de esto; & no se reconocié en e ensayo".®

5 Lasuperacion delacreatividad estética por la ética dela superacién

"La condicion general del mundo es por el contrario, para toda la eternidad,
el caos, entendido éste como una falta de orden, de estructura, de forma, de belleza, de
sabiduria y de cualquier nombre de nuestros esteticismos humanos'*. Ese mundo —sin
principio ni fin— es un prodigioso flujo de fuerzas que, en juego, ahora se acumulan
aqui, ahora se acumulan alay en si mismas se metamorfosean incesantemente. Sus
formas, que se desarrollan continuamente en ese torbellino de flujos, se manifiestan
desde las méas simples a las mas complejas, recorriendo en determinados momentos |o
frio, lo rigido y lo tranquilo hasta encontrar lo ardiente, lo desenfrenado y lo
contradictorio. En €l itinerario de la abundancia a la carencia, de lo contradictorio a lo
armonico, y en el infinito interjuego de afirmacion de si mismo, sin conocer la saciedad,
lainsatisfaccion o e cansancio, el mundo se hace bendito como algo que debe siempre
retornar eternamente.

Ese mundo que perpetuamente se creay se destruye a si mismo en esa doble
voluptuosidad es € mundo dionisiaco y, segun Nietzsche, "iNo tiene fin, sblo es
voluntad de poder!"'%®.

Todo lo que sucede en e mundo, cualquier acontecimiento, no es nada mas
que la visibilidad de la voluntad de poder, o sea, cantidades dinamicas de flujos. A su
vez, lafuerza de esta voluntad de poder se define por la accién que gercitay resiste: de
modo dinamico, los cuerpos, en su especificidad, no son méas que voluntad de poder y se
esfuerzan por aduefiarse del espacio a través de la extension de dicha fuerza y por
rechazar aguello que sea contrario a esa expansion. La concepcidn del mundo fisico es
meramente subjetiva: la explicacion causal e intenciona en el universo se apoya en la

% Nietzsche, Ecce homo, o.c., p. 65.
® Suances, o.c., p. 328.
1% Njetzsche, F. La voluntad de dominio, 1V, p. 393, of 1.066, apud Suances, o.c., p. 326.
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concepcion subjetivay asi, e hombre, tomando la causalidad de sus hechos internos, los
proyecta en el mundo circundante. En esa direccion e concepto de cosa no pasa de un
reflgjo de la creencia de un yo como causa. Los esguemas de causalidad producen un
apaciguamiento psicol 6gico una vez que disminuyen € temor del desamparo frente alo
desconocido, pues la explicacion psicol 6gica fundada en la causalidad e intencionalidad
—incluso bajo la égida del inconsciente- reduce una cosa desconocida a algo conocido.
En lalinea de la causalidad damos lugar a lareligion y a la moral en el mundo, y asi
delegamos en un Dios que lo guia todo la responsabilidad de la creacion. Pero
Zaratustra dijo "Dios ha muerto"*®. ;Y entonces? Aparece en toda su plenitud la vida
misma, la voluntad de potencia que se transfigura en estados de &nimo, los cuales, en
cierta plenitud, se comunican a las cosas. Es ahora cuando Nietzsche proclama la
restauracion de la naturaleza humana, substituyendo el deseo de eternidad por €l
proyecto de futuro, la beatitud celeste por el bienestar terrenal, pues ha desaparecido el
principio divino en el cual e hombre occidental fund6 su existencia. El nuevo destino
encarnado por Zaratustra requiere la destruccion de los valores antiguos incrustados en
el contexto de la modernidad como requisito de la nueva creacion. Esos valores
inspirados en la moral y en la religion cristiana calumnian a la vida como fuente de
alegria y niegan y desprecian el cuerpo y la tierra. Contraponiéndose a esta moral
cristiana que condena la vida, Nietzsche propone el inmoralismo —la vuelta de la moral
natural donde el deber se encuentra en forjarnos a nosotros mismos y a mundo-—.
Zaratustra presenta la victoria de la moral sobre si misma parallegar a inmoralismo. El
inmoralista niega a hombre cristiano, bueno, caritativo. La existencia humana fundada
en la bondad, en el hombre bueno, es una farsa, pues niega las condiciones de las
adversidades de la vida. Zaratustra se alia con todo 1o que aumenta el sentimiento de
poder y la voluntad de vivir, lo cua enriquece a hombre; por esto Zaratustra es
enemigo del "bien", ya que éste debilita por llevar ala compasion.

Zaratustra, invirtiendo el pensamiento parece conducir en sentido contrario
unavez que seaiaa "ma" y repudia el "bien": todo aquello que en la perspectiva de la
moral cristiana se presenta como bueno y moral, para Nietzsche es malo e inmoral, y

viceversa. Los buenos no crean; lo que hacen es sucumbir a la vida inventando otro

"' Nietzsche (1998) Assim falava Zaratustra, Trad. Paulo Osorio de Castro, Prefacio de Antonio
Marqués, Lisboa, Relégio D'Agua Editores, p. 12.
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mundo que calumniaalavida.

"Hay que romper €l circulo de los Buenosy justosy lanzarse a
mar intranquilo; es preciso correr € velo que ha cubierto la
perversion: un hombre, un animal degenera cuando pierde sus
ingtintos, cuando elige lo que le es nocivo; la vida es ingtinto de
crecimiento, de duracion, de acumulacion de fuerza; cuando
faltalavoluntad de poder, sobreviene la decadencia' %,

El bien y el mal son creaciones del hombre en su relacion con la vida 'y
como tales no existen a priori, de modo que vivir presupone crear valores que generan
siempre un sentido en nuestra convivencia con las cosas. Si, como sefialabamos, |os
valores expresan la voluntad de poder y son creaciones del hombre, vemos que cada
culturatiene su propiatablade valores del bieny del mal.

Rebelandose contra la moral cristiana que condena la vida que niega la
expresion de lavoluntad de vivir, Nietzsche, através de Zaratustra, propone invalidar la
vigla mora con la invencién de nuevos vaores. De este modo, la nueva escala de
valores debera ser fuente de vida y de sentimiento, de poder que florecer4 con la
valorizacion de lo espontaneo, de lo nuevo, de lo fuerte, de la creacion a partir de la
superabundancia de fuerzas y no a partir de la sed de abundancia. El valor se define por
la mayor cantidad de poder que un hombre puede atribuirse. Y aqui volvemos a la
estética, pues el sentido estético es uno de los estados donde la voluntad de poder se
manifiesta y redliza su potencia. Bafandose de ese estado de animo, € hombre
transfiguray comunica plenitud a las cosas, pues la exuberancia de fuerza, €l excedente
de fuerza generadora puede transformar "todo desierto en exuberante pomar"'®.
Solamente €l exceso de vida, € aumento de sentimiento de poder, conduce a la
creacion. "A Goethe, por ejemplo, fue el exceso de vida lo que lo hizo creativo"®. En
el artista, el aumento de fuerza caracterizado por el sentimiento de poder —la
embriaguez dionisiaca— conduce a la necesidad de proyectar en €l exterior la propia
plenitud. El arte, como expresion de ese sentimiento es, pues, afirmacion de vida, una
bendicion de la existencia, pues "en ella se manifiesta un excedente de fuerza para crear

un mundo nuevo lleno de interpretaciones que impulsen a hombre a sentirse bueno,

192 Suances, o.c., p. 313.
103 Nijetzsche, O caso Wagner, o.c., p. 60.
1% 1bid., p. 60.
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1105

grande, ebrio, gozoso, saludable y sabio

Crear por abundancia exige la superacion de si mismo: primer mandato de
lanuevatabla de valores.

El ideal de superacion continua de si mismo emerge como un nuevo sentido
de la existencia humanay Nietzsche lo presenta através del superhombre.

En la concepcion del estado de perfeccion absoluta, de donde se desprende
lo nirvanico que convida al reposo, ala quietud —promesa del budismo, del cristianismo
tal y como también lo concibié Schopenhauer—, €l pensamiento de Nietzsche presenta
un nuevo sentido para la existencia humana. Destituyendo a Dios del timon que indica
el rumbo que el hombre tiene que seguir, Nietzsche, enfatizando la muerte de Dios,
asegura que e hombre es é mismo el hacedor de su camino y, como tal, necesita
crearse asi mismo. En este sentido, la primera consigna es construir sus propios valores,
pues él es el sefior del su destino, y el sentido de la vida se gesta en cada instante a partir
del propio hombre. "El hombre es algo que debe ser superado"'®. Cabe a hombre la
continua superacion de si mismo y la ausencia del contentamiento consigo mismo. Este
es e camino que lo conduce a superhombre aunque, sin embargo, no sea
completamente alcanzable. La tarea del hacerse a si mismo es del orden de lo
interminable y no incluye la idea de meta alcanzada, cumplida, realizada. No incluye la
idea evolucionista, desarrollista, de la superacion de etapas en € curso de la existencia.
Mas que unarealidad concreta, €l superhombre es un paradigma que estimula al hombre
en la busqueda del ideal de superacion continua de si mismo. Y a no existe un Dios que
leindique, trace el recorrido o le impida el curso. EI hombre tiene en sus manos "reglay

compés' paracrear Su camino, para crear sus propios valores,

"y eso no se valograr de una vez por todas como para entrar en
un estado paradisiaco donde reine la paz. EI hombre no puede
hacer las paces consigo mismo ni con lo que ha conseguido. Su
verdadera esencia es caminar sin detenerse hacia un ided, €l
superhombre, que nunca se conseguira del todo"'%’.

Hay un trénsito que hacer en la busqueda del superhombre que comienza en

1% Suances, o.c., p. 309.
108 Nietzche, Assim falava Zaratustra, o.c., p. 12.
197 Syances, o.c., p. 318.
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el hombre comin y sigue un curso para motivar hacia el superhombre. Entre las dos
margenes se sitlan los hombres fuertes y guerreros, seguidos por los genios y por los
hombres superiores, entre los que se halan los artistas. Sin embargo éstos no son los
superhombres. La especie humana constituye meramente un punto que conduce a
superhombre. Segun Zaratustra "lo que es grande en e hombre es que es un puente y no
un fin; aguello de lo que se puede gustar en el hombre es que é es una travesiay un
hundimiento™*,

La superacion incesante de si mismo es el camino que conduce al
superhombre; éste es la antorcha que irradia de la "oscura’ nebulosidad humana para
iluminar su existencia. Deseando crear a superhombre, a la especie humana tendra

como ingrediente.

"la soledad, la lucha, la nobleza, el dominio de si mismo, pero,
sobre todo, e sentido afirmador de la existencia. A partir de
ahora, es decir, de la muerte de Dios, las cosas tendran sentido,
valor y significacion en cuanto se las dé el hombre. El corazon
creador |legara incluso atomar cualquier sufrimiento para hacer
de é algo divino. El Dios creador ha sido sustituido por el
superhombre. EI hombre recoge ahora su funcion creadora y
plasma su propio mundo infundiéndole su sentido en medio del
devenir. El sentido de laexistenciaes latierra’ **®

El superhombre, declarando la muerte del Dios del otro mundo que dicta el
camino que seguir y el deber que cumplir, es expresion de la floracion de la vida, una
divinizacion del existir en una superabundancia de fuerza enteramente inmanente. Con
la desaparicion de los valores absolutos, de las esencias y del fundamento divino, €l cua
desprecia la vida en nombre de valores superiores, el mundo metafisico pierde ahora su
fuerzay su poder.

Cuando apuntamos hacia la superacién de las oposiciones, indicamos una
diferenciacién importante, pues con esto no se pretende transitar en la esfera de la
sustituciéon donde se niega a Dios, sino que se continla, inconscientemente,
reverencidndolo a través de las ideas modernas de ciencia, de progreso, de la
supremacia de la razédn trazada en el contexto del nacimiento de la modernidad. Para

realizar una transvaloracion de todos los valores es necesario tejer y seguir un camino

108 Nijetzsche, Assim falava Zaratustra, o.c., p. 15.
1% 1pid., p. 13.
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que conduzca a superhombre a hacerse superhombre, como sugiere Zaratustra.

El superhombre, superando las oposiciones terrenal-mas allg, sensible-
espiritu, cuerpo-alma, se vuelve hacia la tierra. Al anunciar a superhombre, Zaratustra
promulga la renuncia a vigjo Dios, a la fe en lo ultraterreno, a la moral cristiana. Y
Zaratustra ensefia al superhombre: "el superhombre es e sentido de la tierra. Que
vuestra voluntad diga: sealo sobrehumano el sentido de latierra* ™.

Con e superhombre se puede decir si alaalaviday se acanza e "aspecto
maés importante de la filosofia de Nietzsche, pues se pasa de su aspecto critico a aspecto

afirmativo, positivo" ***

por hacerla mas tragica, dionisiaca. El superhombre representa
la superacion del hombre del pasado y su creencia en Dios. Al enaltecer la voluntad
creadora En las Islas Afortunada”, Zaratustra anunciando: " ¢qué habria, pues, para crear
s existieran dioses?'''?, asegura que exaltar la creencia en la generosidad del creador
tiene como contrapartida denunciar |a desvalorizacion del tiempo o la represalia contra
el tiempo que radica en laidea de un méas aca 0 mas aléa del tiempo. En €l acto de crear
se afirma la transitoriedad del tiempo, un tiempo que transcurre, € devenir. De esta
forma, la redencion del sufrimiento escapa alos designios de Dios, ala eternidad y solo
es posible a través de la creacion en e tiempo. "Crear; he aqui lo que libera del
sufrimiento y hace lavidamés leve"'™.

De esta perspectiva, donde |os valores mas elevados no son reconocidos, se
desprende el nihilismo de la muerte de Dios que establece una critica a la eternidad en
nombre del tiempo. Como propone Machado "lo problemético para Nietzsche, en
cambio, es que en esa critica lo que es privilegiado es e futuro; es que en ella latierra
aparece como si solo pudiera tener valor € sentido a través del futuro, de esperanzas
terrenales futuras. Lo que dice e nihilismo reactivo es que los hombres ya no tienen un
més ala, pero pueden tener un después; ya no tienen un Dios, pero pueden crear a
hombre futuro. Nace la historia como perspectiva teleol 6gica, como proceso finalizado;
nll4

nace laidea de progreso

La muerte de Dios conlleva el riesgo de la exacerbacion del nihilismo, o sea,

10 pid., p. 13.

111 Machado, Roberto, Deus, homem, super-homem, in Kriterion, Belo Horizonte, M.G., Julho/94, p. 21-
32.

12 Nietzsche, Assim falava Zaratustra, o.c., p. 99.

3 |bid., p. 98.

14 Machado, Roberto, o.c., p. 29.
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la transformacion del nihilismo reactivo en un presupuesto de un nihilismo pasivo, €l
nihilismo del ultimo hombre; de aguél que "no sabe lo que es e amor, € deseo, la
creacion...; del que se lamenta diciendo: todo es vano, todo da igual, todo ha
pasado,"°, nada vale |a pena, todo saber es sofocante.

En toda la complejidad que expresa las interpretaciones de la obra de
Nietzsche, €l tema del superhombre traza un sentido positivo en € que se refiere a la
muerte de Dios, ya que €l interés del autor radica en ir més alla del nihilismo. El tema
del superhombre pretende superar a hombre del pasado y su creencia en Dios, asi como
superar al hombre futuro estructurado con ausencia de valores y hasta incluso en la
ausencia de la voluntad. En este sentido, €l superhombre expresa la superacion del
hombre como una dolencia de la piel de latierra, pues dice Zaratustra: "La tierra, dijo
é, tiene una pid, y esta piel tiene enfermedades. Una de esas enfermedades, por
ejemplo, se llama hombre"*® El superhombre, como un nuevo modo de evaluar y
pensar, de sentir; como una nueva forma de vida; como un nuevo modo de subjetividad
es, pues, aguél que tiene la voluntad afirmativa fundada en la existencia terrena. De este
modo, €l es un creador de valores inmanentes y "la muerte de Dios es la base o €
trampol in parala superacion del hombre por el superhombre"**.

En contraposicion al nihilista con todo su negativismo, € superhombre es
pura expresion de la voluntad afirmativa que solo se hace redlizable a partir de otra
experiencia del tiempo. El tiempo es el gran desafio para la voluntad vista la segunda

parte de Zaratustra—De la redencion— donde €l

«"acontecid"; asi se llama el rechinar de dientes de la voluntad y
a su més solitariamelancolia.... A suiracorresponde el hecho de
gue € tiempo no ande hacia atras. "Aquello que fue"; asi se
[lamala piedra que no puede rodar.... Esto, y solo esto, eslo que
€es propiamente venganza: la aversion de la voluntad contra €l

tiempo y su "aconteci¢"»*®

Si este fragmento se puede considerar particularmente relevante es por estar
relacionando la voluntad no solo con el tiempo en general, sino también, y sobre todo,

15 Nietzsche, Assim falava Zaratustra, o.c., Prélogo, O Adivinho, p. 154.
118 | bid., Dos grandes acontecimentos, p. 151.

17 Machado, Roberto, o.c., p. 30.

18 Nietzsche, Assim falava Zaratustra, o.c., A redencéo, p. 162.
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con € tiempo pasado, asegurando la inexorabilidad del pasado que se constituye en un

enorme desafio ala voluntad de potencia. Siendo asi,

"para abolir la venganza contra la vida no basta con insurgirse
contra las doctrinas que piensan el tiempo como una imagen de
la eternidad y proponen una redencion fuera del tiempo que
privilegian la esperanza en €l futuro. Si el pasado es la causa, €l
motivo de la venganza contra el tiempo, visto que la voluntad no
puede querer hacia atras, es impotente contra lo que esta hecho;
para redimir a la vida es preciso redimir e pasado, la
angustiante prision de la voluntad. Solo afirmando € tiempo
pasado se podra afirmar e pasar del tiempo™**®.

Pararedimir el tiempo hay que tener una nueva vision del tiempo que supere
la oposicion de irreversibilidad, inmutabilidad, irremediabilidad del pasado. Asi, si la
venganza contra la vida procede de la incapacidad de retroceder el tiempo, la voluntad
libertadora sdlo podré liberarse de la carcel del tiempo —o sea, de la venganza contra la

vida— através de la afirmacién del eterno retorno.

«Redimir a los que vivieron en e pasado y transformar todo el
"acontecid" en un yo asi lo quise; jeso es lo que seria para mi
redencion!... Todo € "acontecié” es un fragmento, un enigma,
un acaso atroz; hasta que la voluntad creadora diga a ese
respecto: "jPero fue asi como yo (lo) quise!” Hasta que la
voluntad creadora diga a ese respecto: "jPero es asi como yo lo
quiero! Y asf lo querrél”»'®

Aqui nos deparamos con el pensamiento nietzscheano del eterno retorno vy,

segun Machado, se puede examinar en ese contexto dos aspectos.

«En primer lugar, una doctrina cosmoldgica que defiende la
circularidad del tiempo y el movimiento circular y repetitivo de
todas las cosas en e tiempo. Esta consiste, inicialmente, en
negar, contra €l platonismo y e cristianismo, que e tiempo
tenga un instante inicial, 0 sea, que exista un estado de ser antes
del devenir, o que el tiempo tenga un instante final, esto es, que
exista un estado de ser después del devenir; pero, ademas de
esto, consiste en afirmar que, s € tiempo es infinito y las
fuerzas que componen un mundo finito son infinitas, el curso del

119 Machado, Roberto, o.c., p. 30.
120 Nietzsche, Assim falava Zaratustra, o.c., A redencdo, p. 162-164.
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tiempo no puede ser una variacion continua de estados nuevos:
es un eterno retorno del mismo.

En segundo lugar, €l eterno retorno es una doctrina ética.... En
este sentido, el eterno retorno es e pensamiento tragico,
dionisiaco capaz de llevar la voluntad a su maximo de potencia,
al hacer posble, sin introducir oposicion de valores, la
afirmacion de todo lo que fue, es, y serd" .

En este sentido, se prescinde del fundamento moral que se edifica en la
perspectiva de los valores universales y transcendentales del Bien y de los deberes para
privilegiar los principios éticos que evallan las conductas tomando como referencia la
vida o los modos de existencia singulares e inmanentes que hablan respecto a la fuerza,
a la potencia, a la intensidad, a la creacion. Afirmar éticamente lo eterno es tener la
osadia de decir, como Zaratustra, "jPero fue asi como yo (o) quise! jPero es asi como
(lo) quiero! jY asi (lo) querré!"'? “;Era eso la vida? jPues muy bien! jUna vez
més! »'%,

Ante e pensamiento del eterno retorno se hace necesaria una dosis de
osadia para soportar laideatragica de que todo retorna sin la esperanza de una eternidad
futura o de un tiempo por venir bienhechor y verdadero donde se pueda dar nueva forma
al momento presente. Frente al "todo vuelve" de ese eterno retorno, se corre el riesgo de
resbalar en e "todo da igual”, "no vale la pena’, "acaba siendo lo mismo" que
inadvertidamente podria identificarse con e nihilismo pasivo; fundamento de la
esperanza melancolizada del "no vale la pena intentarlo”. Y en esa realidad tragica
donde se desnuda la realidad del hombre sin Dios y/o sin idolos, sin esperanzas en las
promesas ultraterrenas o futuras, el hombre podra asfixiarse o aegrarse, podra ser €l
altimo hombre o el superhombre. De este modo, el punto de vista ético preval ece frente
al punto de vista cosmol ogico.

Haciendo justicia las cosas terrenales, la voluntad se libera del nihilismo en
la medida en que es capaz de querer €l eterno retorno de todas las cosas incluso cuando
éstas no vuelven, pues lo mas importante para el hombre es buscarse en el superhombre.
Y buscarse en el superhombre es querer el eterno retorno de la voluntad afirmativa, es

querer la vida a cada instante incondicionalmente y para toda la eternidad. La voluntad

121 Machado, Roberto, o.c., p. 31.
122 Nietzsche, Assim falava Zaratustra, o.c., A redencdo, p. 164.
122 |bid., Davisio e do enigma, p. 181.
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que afirma el eterno retorno transforma el peso de las cosas: cuando se quiere lo que es
—independiente de la moral y de cualquier posicion de valores— la voluntad instituye la
levedad. Entonces se oira ciertamente de la vida aguello que Zaratustra un dia oy6
mientras bailaba con la vida: «Ambos somos dos auténticos tratantes, impropios tanto
para €l bien como para € mal. Fue més alla del bien y del mal donde encontramos
nuestraislay nuestro verde prado — jnosotros dos solos! jSélo por esto, tenemos que ser

amigos uno del otrol—»"**

¢Tenemos algo mas que desear de lavida?
Para acercarse a superhombre el "espiritu" necesitard pasar por tres
metamorfosis. Nietzsche, en el discurso de Zaratustra, indica los tres caminos por los

cuales deberatransitar: camello, ledn y por fin nifio.

"El camello soporta la carga pesada, ya que hay muchas cosas
pesadas para € espiritu, para € espiritu fuerte que soporta
mucho y esta imbuido de respeto, pues su fuerza exige lo que es
pesado y hasta lo pesadisimo. [...] El ledn quiere apoderarse de
su libertad y ser amo y sefior de su propio desierto. Es aqui
donde busca a su Ultimo amo: quiere hacerse su enemigo y
enemigo de su Ultimo dios, quiere luchar con € gran dragon y
vencerlo. ¢Cud es el gran dragdn, a quién a espiritu ya no le
gusta llamar su sefior y su dios? "Tu debes’, se llama el gran
dragén. Pero € espiritu del ledn dice "Yo quiero”. [..]
Finalmente el nifio, que es inocencia y olvido, un recomenzar,
un juego, una rueda que gira por si misma, un primer
movimiento, un sagrado decir si"*%.

Si el camello es |la fortaleza necesaria para llegar ala plenitud, €l ledn es la
guerra contra los vigjos valores morales y el sentimiento de deber. Solamente asi se
alcanza la libertad necesaria para transformar esos valores. El nifio es la propia
afirmacion de la vida, es € si alavida; es larisa, € juego y la danza. Es la infinita
plenitud de la voluntad de vida alegrandose de la propia inagotabilidad. Es €l eterno si a
todas |as cosas "el inmenso ilimitado S y Amén"*%,

Es o triunfo de la vitalidad, un aumento de fuerza, que posibilita un abrirse a
las cosas para desde ahi hacer brotar la misteriosariqueza de laviday en ese inagotable

proceso, descubrir siempre nuevos valores, "conditio sine qua non" para llegar a la

1241 bid., A segunda canc&io para danca, parégrafo 2, p 266.
125 1 bid., p. 28-30.
126 Nietzsche, Ecce homo, o.c., p. 90.
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plenitud creadora.

¢Queé alcance tiene esa idea en la vida? Segun Deleuze, larisa, € juego, la
danza, referidos a Zaratustra

"congtituyen los poderes afirmativos de la transmutacion: la
danza transmuta lo pesado en leve, la risa transmuta el
sufrimiento en alegria, e juego lo bago en elevado. Pero
referidos a Dioniso, la danza, la risa, € juego constituyen
poderes afirmativos de reflexion y desarrollo. La danza afirma el
devenir y el ser del devenir; las risa, las carcgjadas, afirman lo

multiple y lo uno de lo multiple; €l juego afirma el acaso y la
necesidad del acaso™'?’.

Una nueva significacion en la cua la vitalidad se extiende a lo
inconmensurable, aumentando constantemente de valor en su fluir. ES pues ese fluir la
fuente de todo ser y en su ocaso las cosas tejen sus leyes sin afadir, desde fuera,

revelaciones morales o religiosas a dar sentido alavida

27 Deleuze, Gilles, Nietzsche e a filosofia, Traduccion Antonio M. Magalhdes, Rés Editora Ltda,
Portugal, p. 288.
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CAPITULO VII

EL INCONSCIENTE FREUDIANO Y SU INTERPRETACION DEL ARTE

Precedido por Schopenhauer (1788-1860), que formulay presentaunaricay
genuina metafisica del inconsciente enunciando €l concepto de voluntad universal como
una energia, una fuerzairracional ciega que condiciona un determinismo multiple en la
naturaleza en general —incluyendo la naturaleza humana en donde el hombre, en sus
més intimas intenciones, desconoce la accion de la voluntad universal sobre su voluntad
aparente—;, contemporaneo de Nietzsche (1844-1900), que denuncia y desmitifica la
cultura y e yo como fuente de una apariencia engafosa y encubridora de mentiras
fundamentales, Sigmund Freud (1856-1939), impregnado de esa atmosfera, trasada ala
realidad psiquica la dimension inconsciente condicionante de larealidad mismadel yoy
de la conciencia, de donde se desprende que la "verdad” del hombre no puede ser
pensada en relacién alarazon, sino por referenciaa un no dicho que se hace evidente de
modo indudable, irracional. Tanto Nietzsche como Freud "hacen oir la voz de la
diferencia, de la que —desde lo oculto— hace ser a yo y alaconciencia'™.

Para reconocer cualquier sentido y expresion que €l hombre "quiere" poner
en juego y més especificamente en las manifestaciones estéticas, se hace imperativo
afrontar al hombre como otro diferente de su conciencia, una vez que é no se reduce a
ella, pues "ali donde € Yo proclama sus certezas se oculta un no perceptible
inconsciente".? Postulado paraddjico, ciertamente, porque aquello que parece estar
oculto resulta que transita en la superficie de la palabra en la medida en que lo
inconsciente "est4 organizado como un lenguaje"®. Se trata de una palabra reprimida, sin
significacion, que aparece en |os suefios, en los juegos de lenguaje, en los chistes, en las
bromas pero también en € arte, lo cual facilita la expresion, e reconocimiento y la
elaboracion simbdlica de |os deseos reprimidos.

Sin embargo, la préactica significante del inconsciente puede encontrar su

forma expresiva a través de |os sistemas semi6ticos autdbnomos presentes en € arte .En

! Maceiras, Manuel Fafian, Schopenhaueur y Kierkergaard: sentimiento y pasion, o.c. p. 37.
2 -

Ibid. p. 37.
% Lacan, Jacques (1978) Funcao e campo do discurso: Escritos 1, Siglo X X1, Madrid.
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efecto, Ducrot y Todorov *, a definir e lugar histérico de la pictografia, sustentan que
los pictogramas no pueden ser reducidos a unidades linglisticas por ser sistemas
semidticos diferentes y no existe razén alguna para reducir un sistema semiético a otro.

Freud, desde esta perspectiva afirma que: "arte y suefio son dialectos
diferentes, pero no opuestos™.

De esta manera, la produccion artistica contextualizada en el ambito de la
teoria freudiana debera privilegiar pues, la dimension inconsciente en un sistema
semidtico auténomo, no reduciendo la diversidad de las formas estéticas a procesos
psiquicos linguisticos caracteristicos de la clinica de |a palabra psicoanalitica

Las lineas, los colores, los trazos, las formas, no son nada mas que una
marafia de hilos entre la subjetividad y el mundo exterior. A través de la experiencia
estética, "donde el arte posee una espesura analoga a la del suefio a descifrar, como s
fuera ella la codificacion de un enigma o la representacion de compleos estados
mentales o incluso, la expresion de relaciones entre el mundo interno y el externo™®.
Pensar €l arte en e universo del dominio freudiano es poder trazar un punto de
interseccion entre € psicoandisis y € arte buscando la manifestacion de las
implicaciones del psiquismo veladas y reveladas a través del arte; verdadera
"intertextualidad"’ entre el lenguaje del inconsciente y la semidticadel arte.

Freud describe este proceso "intertextual e inconsciente” en el estudio de la
obra de Fedor Dostoiesvsky, uno de sus escritores favoritos. En concreto, a partir del
andlisis de la novela Los hermanos Karamazov®, cuyo eje central esta focalizado en la
problematica del parricidio, Dostoievsky otorga a este parricidio un estatuto
fundamental de la misma forma que Freud define el deseo parricida en el Complego de
Edipo como fundacional parala organizacion de la subjetividad humana.

“ Ducrot, D.; y Todorov, T. (1974) Diccionario enciclopédico de las ciéncias del lenguaje, Siglo XXI,
México.

® Freud S. (1913) Multilpe intereses del psicandlisis, Biblioteca Nueva, Barcelona, 1966.

® Frayze-Pereira, Jodo A., "A psicandlise aplicada’, Rev. Viver Mente & Cérebro, Edicdo Especia n. 6,
p.72.

" Kofman, Sarah (1973) El nascimento del arte:una interpretacion de la estética freudiana, Siglo XXI,
1973.

® Freud, S. Dostoievski e o parricidio (1929) Edicdo Standard Brasileira das Obras Psicolégicas
Completas de Sigmund Freud, Rio de Janeiro, Imago Editora, 1974, vol, XXI.
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En efecto, & deseo de la muerte del padre, presente en la teoria de Freud
desde la publicacion del articulo Totem y Tab(,” es central para las identificaciones
simbodlicas del sujeto. En este texto de caracteristicas miticas, Freud atribuye al
asesinato del padre de la horda primitiva'y su posterior sustitucion por e Tétem - cuya
principal funcion es establecer laLey de Prohibicion del Incesto - € acto inaugural en la
constitucion del ser humano en la cultura. Quizad nadie como Dostoievsky haya
conseguido captar la esencia de esta problemética profundamente paraddjica de la
subjetividad humana. Sus lectores pueden evocar simbdlicamente algo de su propia
subjetividad inconsciente. Esto nos lleva a considerar y reconocer que €l psicoanalisis
puede ser "aplicado" ° d arte.

Al mismo tiempo € psicoandlisis no se limita a la interpretacion de esa
intertextualidad. En este sentido, € psicoandlisis también incluye en su estudio la
cuestion del deseo inconsciente de quien produce arte o que estimulo, por gjemplo, €l
ensayo de Freud sobre Leonardo da Vinci (1910), donde reconocia la dimensién
inconsciente del artista no abordada por ninguna otra disciplina en e campo de la
estética. De esta manera, la obra freudiana establece una apertura a un juego
interdisciplinario que debera constituirse en una contribucion al campo de |la estética 'y
no en una desfiguracion impuesta por una escala interpretativa que pretende dar
configuracién de posiciones psiquicas sin intereses, mejor dicho, tanto para €l propio
psicoandlisis como para la cultura, afectando a equilibrio de esarelacion entre €l arte'y
el psicoandisis. Consolidado en el advenimiento del modernismo y por lo tanto,
compartiendo € mismo suelo cultural, tanto € psicoanadlisis como € arte moderno
conjugan muchos intereses comunes, entre ellos, la fuerte atraccién por € origen 'y €
valor concedido al suefio, alas fantasiasy ala sexualidad; la busqueda del conocimiento
de lo arcaico, del nifio y del loco; la reflexion sobre la subjetividad e intersubjetividad.
En este interjuego, las ideas psicoanaliticas se deslizan al campo visual —como por
ejemplo, a surrealismo de la década de 1920~y asi, con Freud la estética se fortalece en
el @mbito de la afectividad y de la emocion, ese saber que no se sabe inconsciente

El interés de Freud por e arte se relaciona con implicaciones de los

° Freud, S. Tétem e tabu (1913) Edicdo Standard Brasileira das Obras Psicoldgicas Completas de
Sigmund Freud, Rio de Janeiro, Imago Editora, 1974 , vol. XI1I.

0 El término psicoandlisis aplicado se refiere al el ambito psicoanalitico que no se circunscribe en e
campo estrictamente clinico, por lo tanto que se da en la frontera del "maés all&clinico”. Al respecto
consultar Mezan Renato (2002) Interfaces da psicandlise, Sdo Paulo, Companhia das Letras, p. 318.
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significados inconscientes que aparecen enredados en los trabagjos artisticos como
expresion sublimada de deseos los reprimidos. Adoptando el término sublimacion,
utilizado por Nietzsche y oriundo del romanticismo, Freud conceptud e término en
1905 para designar

"un tipo particular de actividad humana (creacion literaria,
artistica, intelectual) que no tiene ninguna relacion con la
sexualidad, pero que extrae su fuerza de la pulsion sexual en la
medida en que ésta se desplaza hacia un objetivo no sexual,
invistiendo objetos social mente valorados'*.

Asi, definiéndolo como un principio de el evacion estética comun a todos los
hombres, Freud asegura que solo los creadoresy |os artistas estaban plenamente dotados
de ese principio. En su estudio denominado Tres ensayos sobre la sexualidad (1905)
Freud definié por primera vez el término sublimacion™. Posteriormente, en su obra,
especialmente en los trabgjos titulados bajo la categoria de psicoandlisis aplicado, la
sublimacién se prest6 ala comprension del fendbmeno de la creacion intelectual .

El artista, haciendo de su actividad una expresion sublimada, transforma las
pulsiones reprimidas —que no tendrian aceptacion a través de la expresion directa— en
formas simbdlicas o formas culturales. Este destino de la pulsion,*® la sublimacién,
dependera del vinculo intersubjetivo con e Otro que en psicoandlisis designa a los
representantes de la cultura, pudiendo ser lamadre, el padre o cualquiera que provee los
simbolos esenciales de nuestra civilizacion, empezando por €l lenguagje. Asi, la obra de
arte constituye no sdlo una manifestacion de las producciones intrapsiquicas
inconscientes, sino que vamas alla; la obra de arte es un reflgjo de las producciones del
inconsciente, que son las producciones del Otro™.

Entonces, entre el psiquismo y el arte se da un intercambio de flujos en €l
cual ese "vinculo puede llegar a ser concebido de modo tan directo o inmediato que la

singularidad de la obra se pierde de vista, al mismo tempo que el psiquismo pasa a ser

1 Roudinesco, Elizabeth; Plon, Michel, (1944) Dicionério de psicandlise, Trad. Vera Ribeiro, Lucy
Magalhdes, Supervisdo da Ed. Brasileira, Marco Antonio Coutinho, Rio de Janeiro, Jorge Zahar Ed., p.
734.

2 Freud, S. (1905) Os Trés Ensaios sobre a sexualidade, Edico Standard Brasileira das Obras
Psicol dgicas Completas de Sigmund Freud, Rio de Janeiro, Imago Editora, vol. VII.

B Freud, S. (1915) As pulsdes e suas vicissitudes, Edicgio Standard Brasileira das Obras Psicolégicas
Completas de Sigmund Freud, Rio de Janeiro, Imago Editora, 1974, vol. XIV.

4| acan, Jacques (1956), Seminario 4- Relaciones de Objeto, Paidos, Buenos Aires, 1994.
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simplemente ilustrado por ella'™®. En este sentido, la lectura psicoanditica del arte
permanece simbdlicay como tal debe ser descifrada, como s presentara una realidad a
ser decodificada, pues en realidad la obra de arte se constituye de significaciones
reprimidas, sentidos invisibles para un individuo solo y que solamente el artista capta en
la dimension sublimada de su obra. El psicoandlisis, en esta perspectiva, a aproximarse
al arte debera prescindir de concepciones preestablecidas parainterpretarlo, una vez que
el discurso intrinsecamente psicoanalitico no es normativo. Entonces, si |0 pensamos
bien,

"el psicoandlisis realmente interesado en el arte y compatible
con é no puede ser "aplicado", sino implicado, esto es, derivado
de las artes o engastado en ellas, pues no es una forma
preestablecida que aplicar ala materia exterior, no es un modelo
gue agjusta abstractamente el objeto artistico a sus exigencias
tedrico-conceptuales'*®

dandole configuraciones de posiciones psiquicas genéricas, groseras Yy, por tanto,
banales; gercicios estereotipados, tales como e complejo de Edipo, los objetos
parciaes, las pulsiones... El psicoandlisis implicado en € arte se inserta como una
piedra preciosa se engarza en un metal concentrandose sobre una dimension del objeto
del arte que no es abordada por otras disciplinas: la dimension del inconsciente. Siendo
asi, cuando buscamos en Freud las contribuciones para la comprension de la vitalidad y
expresividad estética pretendemos abordar una dimension de la estética hasta entonces

no considerada, o sea, la dimensién del inconsciente.

1. El inconsciente segun los diferentes puntos de vista freudianos

De los trabagjos publicados por Freud, la serie "Articulos sobre
metapsicologia” (1915) quiza sea considerado el méas importante de todos sus escritos
tedricos y, a su vez, € ensayo "El inconsciente" constituye su punto fundamental, pues
sostiene la existencia de procesos mentales inconscientes que componen la concepcidn

esencia de lateoria psicoanalitica.

> Frayze-Pereira, Jodo A., 0.C., p. 72.
% 1bid., p. 72.
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Partiendo del presupuesto de que los datos conscientes se presentan con
importantes lagunas tanto en las personas sanas como en las personas enfermas, Freud
afirma que hay "actos psiquicos que sblo pueden ser explicados por la presuposicion de
otros actos, para los cuales, no obstante, la conciencia no ofrece ninguna prueba"’.
Exigir que todo lo que pasa en la mente tenga necesariamente que ser conocido por la
conciencia "significa hacer una reivindicacion insostenible"®. El dia a dia se encuentra
poblado de experiencias las cuales nos familiarizan con ideas que se le aparecen a la
vida mental sin que se sepa su origen, asi como con conclusiones intelectuales que

tampoco se sabe como se alcanzan.

"Todos estos actos conscientes permaneceran desvinculados e
ininteligibles si insistimos en sostener que todo acto mental que
nos ocurre necesariamente debe también ser experimentado por
nosotros a través de la conciencia; por otro lado, esos actos se
encuadraran en un vinculo demostrable s interpolamos entre

ellos los actos inconscientes sobre los cuales estamos

conjeturando*®.

De este modo, para una aprehension del significado fuera del dominio del
sentido comun justificable en los limites de la experiencia directa, se hace imperativo ir
més alade lafrontera de o inmediatamente percibido. Los contenidos de la conciencia,
de acuerdo con el pensamiento de Freud, son restringidos, y € campo del psiquismo no
puede ser definido por la conciencia. Incluso la teoria psicoanalitica la considera como
un fendmeno no menos esencia de la realidad psiquica una vez que ahi, se tiene una
vision con lagunas de |os procesos psiquicos.

En la misma direccion, € concepto abstracto de inconsciente es "una

suposicion perfectamente legitima"?

, puesto que hay actos psiquicos que carecen de
conciencia. Reafirmando la concepcién kantiana en lo que se refiere d
condicionamiento de las percepciones por la subjetividad, no pudiendo considerarlas
idénticas a lo que se percibe, aunque incognoscible, del mismo modo "el psicoandlisis

nos advierte de que no establezcamos una equivalencia entre las percepciones

Y Freud, S. (1915) O inconsciente, Edicdo Standard Brasileira das Obras Psicoldgicas Completas de
Sigmund Freud, Rio de Janeiro, Imago Editora, 1974, vol. X1V, p. 192.

8 bid., p.192.

9 bid., p.192.

2 |bid., p.194.
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adquiridas por medio de la conciencia 'y de los procesos mentales que constituyen su
objeto"?!. Destituido e sujeto del lugar de una entidad unitaria, un saber absoluto,
consciente, racional y voluntario —elemento central de reflexion filosofica desde
Descartes—, Freud afirma que el sujeto esta dividido en un territorio consciente-racional -
voluntario, 0 sea, € sistema preconsciente/consciente, y en otro territorio inconsciente,
involuntario, irracional, dotado de wuna raciondidad propia "La parte
preconsciente/consciente se encuentra radicalmente separada de la inconsciente por la
barrera de la represion, de formatal que € sujeto consciente no tiene acceso cognitivo,
ni dominio voluntario sobre ésta Gltima"%.

De esta forma Freud provoca la ruptura con el sujeto cartesiano basado en la
razon absoluta, escindiendo al sujeto anivel de su propio discurso: € ser humano habla
y no sabe lo que significa aguello que dice en sus suefios, actos fallidos, olvidos,
conductas o en cada una de | as vacilaciones de su discurso.

Cuando Freud desarroll6 los diferentes puntos de vista del inconsciente,
resalté la importancia de establecer su cientificidad respecto al empleo del referido
término segun la perspectiva de su uso. Asi propone incluir el concepto fundamental de
inconsciente dentro de un sistema topico que se puede abordar desde el punto de vista
descriptivo, desde el punto de vista dinamico y desde € punto de vista econémico.
Finalmente, si consideramos la légica del deseo inconsciente, se hard imperativo que
consideremos el inconsciente desde e punto de vista ético.

1.1. Freud y € inconsciente desde el punto de vista topico

Freud incluye lo inconsciente en un sistema topico para definir €l lugar que
ocupa en el sujeto el conjunto de los contenidos no presentes en el campo actual de la
conciencia. En este sentido, lo inconsciente es un lugar desconocido por la conciencia;
se trata, pues, del lugar de otra escena. En esa escena percibimos apenas sus productos
unavez que, lo inconsciente en si mismo permanece supuesto, como algo del orden de
la no significacion subyacente a esas manifestaciones. O lo que es o mismo, se trata de

un proceso aparentemente oscuro que surge disimulado y por lo tanto, aparece a través

21 |\
Ibid., p.198.

22 Baremblitt, Gregério (1998) Introducdio & esquizoandlise, Biblioteca do Instituto Félix Guattari,
Colecéo "Esquizoandlise e Esquizodrama’, Vol. |, Belo Horizonte, p. 82.
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de lapsus y de actos fallidos, aunque no por ello se elucida nada sobre e proceso
encubierto de dichos actos: el inconsciente contindia siendo algo desconocido, velado
COMOo un "un proceso oscuro e incognoscible, que se halla en € origen de esas
manifestaciones'?,

Las formaciones del inconsciente se desvelan irrumpiendo como actos,
imagenes, comentarios inesperados que surgen repentinamente, inundan y transcienden
nuestras intenciones cotidianas y se materializan a través de los actos fallidos, de los
olvidos, de las bromas y de los chistes, de los suefios, de las invenciones improvisadas,
de las producciones artisticas, de la creacion de poemas, canciones, novelas, pinturas,
esculturas o de la produccion de conceptos abstractos. Estas manifestaciones del
inconsciente pueden aparecer incluso bajo la forma de ciertas expresiones patol dgicas,
de donde se desprenden los sintomas neurdticos y psicéticos Los productos del
inconsciente, independientemente de que se consideren patolgicos 0 no, siempre son
actos sorprendentes, enigmaticos. Ante estos actos recubiertos de ausencia de
intencionalidad se asegura la existencia del inconsciente no solamente como causa de
los referidos actos, sino como la esencia misma del psiquismo. Lo caracteristico de esas
significaciones es que pueden devenir conscientes, |llenas de sentido, con lo que "€l
consciente, por tanto, seria apenas un epifendmeno, un efecto secundario del proceso

psfiquico inconsciente"?*

gue independientemente de la intencidn determina aquello que
SOMos.

Asi pues, los contenidos inconscientes buscan regresar ala concienciay ala
accion —l retorno de lo reprimido— fuertemente investido de la energia pulsional,
aungue no pueden tener otra via de acceso a sistema preconsciente/consciente que no
sea a través de las formaciones de compromiso después de haber sido sometidos a las
deformaciones de la censura.

De esta forma podriamos decir que Freud traza un recorrido para la palabra,
la cual puede ser percibida en toda su significacion en la conciencia, y otro recorrido
inconsciente que permanece sin ninguna significacion. Entre ambos se sitia €

Preconsciente, donde se encuentra la palabra deformada por la censura a cuyo sentido el

% Nasio, J. D. (1995) Introduc&o as obras de Freud, Ferenzi, Groddeck, Klein, Winnicott, Dolto, Lacan,
dir. de J.-D. Nasio, contribuicdes de A. M. Arcangioli et a. Trad. Vera Ribeiro, Rev. Marcos Comaru,
Zahar Editor Rio de Janeiro, p. 26.

|bid., p. 26.
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propio sujeto puede llegar por si solo. El Inconsciente, el preconsciente y el consciente
se convierten en las primeras bases del sistema topico® propuesto por Freud para €
Psicoandlisis. En este sistema, Freud intenta describir la posibilidad de que toda palabra
tenga un destino reversible, o sea que toda palabra se dedlice desde el consciente al
inconsciente, perdiendo toda su significacion, para posteriormente volver a ser
consciente, recuperando asi € sentido perdido. Por consiguiente, la conceptualizacién
topica que rediza Freud del sistema Inc/Prc/Cc aude esencialmente a una topica
dindmica de transformaciones, cuya atributo fundamental es la reversibilidad de los

procesos psiquicos que pueden pasar de un sistema a otro.

1.2. Freud y € inconsciente desde €l punto de vista dindmico

El inconsciente, considerado desde el punto de vista dinamico, tiene como
fuente de excitacion las pulsiones y su representaciones, y su producto final son las
denominadas formaciones del inconsciente, de las cuales los suefios se califican como
fundamentales, puesto que para Freud "el suefio es e camino real hacia e
inconsciente"?.

Esenciamente, podemos resumir las principales caracteristicas del inconsciente

freudiano dindmico diciendo que:

- los contenidos del mismo son representantes de las pulsiones.

"Una pulsion nunca puede llegar a ser objeto de la conciencia —
solo la idea que lo representa puede —. Ademas de esto, incluso
en el inconsciente una pulsion no puede ser representada de otra

% E| término topica Freud lo utilizé como adjetivo y como sustantivo, teniendo la finalidad de definir el
aparato psiquico en dos fases cruciales de la elaboracion de su teoria. En la primera concepcion tépica,
la primera tdpica freudiana, (1900-1920) el autor definié el aparato psiquico como un sistema
organizado en inconsciente, preconsciente y consciente; en la segunda concepcion tdpica, o segunda
tépica (1920-1939), Freud se refiere atres instancias o lugares en €l aparato psiquico, a saber: €l Id, €
Ego, el Superego. Cf. Laplanche, J./ Pontalis J.-B, (1983) Vocabulario de psicanalise, Trad. Pedro
Tamen, S8o Paulo, Livraria Martins Fontes Editora, p. 656. En 1905, en €l relato del caso Dora, se
puede vislumbrar € germen de la idea freudiana del inconsciente. La aparicion explicita de esa idea
data de lafamosa carta del 6 de diciembre de 1896 a Wilhelm Flies, en la cual Freud evoca por primera
vez el aparato psiquico, formulando ya las instancias constitutivas de lo que iria a ser la primera tépica.
Cf. Roudinesco, Elizabeth; Plon, Michdl, o. c., p. 376.

Freud S. (1900) A interpretacdo dos sonhos, Edicdo Standard Brasileira das Obras Psicoldgicas
Completas de Sigmund Freud, Rio de Janeiro, Imago Editora, 1974, val. IV.

26
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forma que no sea por unaidea. Si el instinto no se ha prendido a

una idea 0 no se ha manifestado como un estado afectivo, nada

podremos conocer sobre &’

Estas ideas, representantes de la pulsiéon, seguin Lacan, no pueden ser otra
cosa mas que paabras, significantes que quedan inscritos como letra en €
inconsciente®,

Esos contenidos representativos estdn gobernados por los mecanismos
especificos del proceso primario, precisamente la condensaciéon y el desplazamiento,
que en el campo linguistico se definen como metéforay metonimia, gjes principales del
lenguaje®. El proceso primario, entonces, constituye la primera evidencia del
dinamismo propio del sistema inconsciente.

El abordaje del inconsciente desde la perspectiva dinamica necesariamente
se apoyara en una relacion de fuerzas como bajo un complejo juego de movimientos de
energia. Asi, desde e punto de vista dinamico surge € conflicto como expresion de
lucha entre la pulsién que impulsay la represion que resiste. En este campo de lucha se
tiene como fuente de excitacion a los representantes reprimidos y los productos finales
seran similares a las escapadas disimuladas del inconsciente, cuya accion se ha
substraido de la represion

Los derivados enmascarados de lo reprimido son los productos del
inconsciente, también denominados productos de o reprimido o retorno de lo
reprimido. Son productos unavez gque se refieren a"'jovenes brotes del inconsciente que,
a despecho de la capa de represion, eclosionan, disfrazados en la superficie de la
conciencia"*. Se trata, pues, de contenidos que escapan al dominio de la conciencia
Para ser admitidos en ella, lo reprimido inconsciente transpone la barrera de la
conciencia por medio de una formacion de compromiso. Asi, transponiendo la barrera
de la represion, o reprimido inconsciente se mezcla con e elemento consciente que lo
enmascara.

Los productos del inconsciente, no obstante, a llegar a la conciencia estan

" Freud, S. O inconsciente, o.c., p.203.

% |acan, Jacques, (1994) Seminério los 4 Conceptos Fundamentales del Psicanélisis, Paidos, Buenos
Aires.

I bid.

% Nasio, J.D. (1995) O prazer deler Freud, Trad. Lucy Magalhdes, Rev. Marco Antonio Coutinho Jorge,
Zahar Editor, Rio de Janeiro, p. 35.
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sujetos a una nueva contraofensiva de lo reprimido que determina un retorno de los
mismos al inconsciente. A ese mecanismo Freud |o designé como represion secundaria
o represion a posteriori. En efecto, para Freud toda palabra reprimida serd una palabra
disfrazada, aunque su originalidad consista en hallar el sentido perdido en e propio
disfraz.

Se infiere de aqui la flexibilidad de la intervencion de la barrera de la
represion "capaz no solo de impedir compactamente el paso global de los elementos del
inconsciente sino también capaz de interpolar, uno a uno, elementos fugitivos aislados
que forzaron la barrera*®. De este modo Freud diferencia dos tipos de represién: una
represion primaria, la cual contiene y fija las representaciones en € suelo del
inconsciente, y una represion secundaria que, en el sistema inconsciente, reprime los
productos preconscientes de lo reprimido, haciéndol os retroceder.

Freud describe esta represion primitiva, originaria o primaria como €l

primer momento de la operacion de larepresion y tiene como

"efecto la formacion de un cierto nimero de representaciones
inconscientes, lo reprimido original. Los nucleos inconscientes
asi constituidos colaboran més tarde en la represion propiamente
dicha por la atraccion que ejercen sobre los contenidos que
reprime, junto con la repulsion proveniente de las instancias
superiores'®.

De cuaquier forma, € propio dinamismo del sistema
I nconsci ente/Preconsciente/ Consciente aparece en las formaciones de compromiso por
excelencia dentro del psicoandlisis, a saber, las fantasias. Las fantasias, presentandose
bajo diferentes modalidades, pueden surgir como fantasias conscientes expresadas en €l
dia a dia de los vinculos afectivos que se traducen en devaneos, suefios diurnos y
formaciones delirantes; fantasias inconscientes que se presentan como estructuras
subyacentes a un contenido manifiesto y, finalmente, como "protofantasias que se
constituyen en estructuras fantasméticas de | os llamados fantasmas originarios, como un
patrimonio transmitido filogenéticamente”.

Esta modalidad de la represion no puede considerarse apenas unafijacion de

* 1bid., p. 36.
% |_gplanche, J.; Pontalis, J.B, Vocabuldrio de psicandlise, o.c., p.558.
* bid., p. 487.
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las representaciones reprimidas en el suelo del inconsciente, ni tampoco como un tapon
energético erguido por la preconcienciay la conciencia contra la presion de la energia
libre oriunda del inconsciente. Ese mecanismo se constituye en una "contrainversion, o
sea, una inversién contraria que € sistema Preconsciente/Consciente opone a las
tentativas de inversién de la presién inconsciente

En base a estas explicitaciones Freud define la represién esencialmente

como un mecanismo de defensa, tal vez e méas importante del psiquismo humano.
Sin embargo, Freud va mas ala de esta caracteristica de la represion otorgandole a la
misma un estatuto paradojal en la medida de dicha represion es también estructurante
del psiquismo. En efecto, la represion al mismo tiempo que "defiende" el psiquismo,
estructura al sujeto. De esta manera, la represion primaria es fundante de la cisién
conciente/inconciente o entre el Yo y € Ello, segin su segunda topica y la represion
secundaria - 1o que equivale a decir que es secundaria @ Complgjo de Edipo — es
estructurante del sistema Superyo/Y o.

Tal vez este caracter paradojal que imprime Freud a sus postulaciones
tedricas se reflgja en toda su dimension en la nocién central desde € punto de vista
dindmica del psicoandlisis, a saber: el conflicto. En efecto, € conflicto para €
psicoanalisis es a mismo tiempo sufrimiento y vida por la cual no puede concebir a
sujeto sin conflictos en tanto es un ser hablante vivo. Para Freud, imaginar un sujeto sin
conflictos equivale a definirlo como muerto, sin palabra.

1.3. Freud y € inconsciente desde el punto de vista econdémico

Lo inconsciente tratado desde € punto de vista econdémico, tiene como
fuente de excitacion a los representantes de la pulsion, 0 sea, son los elementos o los
procesos en los que la pulsién encuentra su expresion psiquica y los productos finales
del inconsciente serén los significantes. Estos significantes, cuyo origen estéd en el Otro,
aparecen "afectados'; anclados en las fantasias. La represion en el sentido propio tiene
como propdsito devolver estos significantes a su lugar de origen, manteniendo también

una relacion de fuerzas, por tanto de energia. Esta operacion se procesa esenciamente

¥ NASIO, J-D, Introducéo as obras de Freud, Ferenzi, Groddeck, Klein, Winnicott, Dolto,Lacan, o.c., p.
29.
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centrada en el producto consciente o preconsciente de lo reprimido. Iniciamente, se
procesa una retirada de la carga o catexias preconsciente/consciente de energia
vinculada del producto que se habia impregnado dado su estada en el preconsciente o
consciente. Una vez desactivada esa carga preconsciente y consciente, y estando
nuevamente reactivada la antigua carga inconsciente, e producto es atraido y asi
permanece "como imantado por |as otras representaciones inconscientes, perennemente
fijadas en € sistema inconsciente por larepresion primaria. El producto fugitivo regresa
entonces a las entrafias del inconsciente"®. De esta forma, podemos convenir que los
significantes inconscientes sdlo siguen una dimensién econdémica, cuantitativa, aunque
tengan la posbilidad de acanzar "cuaidades' de percepcion por € sistema
Preconsciente/Consciente, momento en el cua todala dimension del sentido afectivo de
la palabra reprimida aparece en e sujeto.

1.4. Freud y € inconsciente desde el punto de vista ético

Para refrendar el estatuto ético del inconsciente, se hace necesario inscribir
la l6gica del deseo. El deseo inconsciente, desde el abordaje psicoanalitico, es la base
del iceberg en cuya parte visible se sitla la sexualidad humana. El inconsciente,
considerado a partir del punto de vista de la sexualidad, habla respecto a placer referido
alainstancia de lo sexual, esto es, a las sefides vinculadas a las primeras vivencias de
satisfaccion fundadas en la busgueda de un plus de satisfaccion erdtica apoyada en la
necesidad. En efecto, la sexualidad comienza en el placer del succionar, del mirar y del
ser mirado, del hablar y del ser hablado, que un nifio experimenta desde su nacimiento e
incluso antes. Por eso, desde |la mas tierna infancia, e sujeto busca la obtencion del
placer que, sin embargo, no tiene un objeto. Asi pues, esa blsgueda se sitla en la
repeticion de una experiencia cuya esencia misma no puede ser encontrada y, por lo
tanto, se trata de algo perdido. En Freud, € concepto de sexuaidad habla de una
sexualidad variable, independiente de lo genital y, por consiguiente, se refiere a la
sexualidad desviada de |a genitalidad.

El deseo se inscribe como la organizacion de las pulsiones parciales cuyo

limite imposible esla Ley de Prohibicion del Incesto. Desde esta perspectiva, €l incesto

* |bid., p. 29.
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es una realidad puramente mitica, un objetivo eminentemente ideal y no tiene ninguna
relacion con las patologias incestuosas reales, con las relaciones prohibidas que puedan
concretarse en el nucleo familiar. El incesto, en términos psicoanaliticos, serd € gozo
cuerpo a cuerpo, serd la busgueda del entrelazarse de relaciones en un intenso
intercambio libidinal de fascinaciones reciprocas. El incesto, en este abordaje,
representa una vinculacion placentera primordial carente de un entredicho. En otras
palabras, € incesto es la pretendida tentativa de suprimir la distancia mediadora entre el
sujeto y del otro.

Con €l psicoandlisis se puede afirmar que "el entredicho del incesto es el
revés indisociable del deseo inconsciente del incesto... visto bajo € éngulo del
inconsciente, el incesto es la cosa més deseada, el valor supremo de un soberano™*.

Al mismo tempo, lo que Freud designa castracion no es otra cosa que la
separacion del cuerpo a cuerpo con € otro. Asi, e psicoandlisis cierra la paradoja del
deseo inconsciente que envuelve la renuncia sexual a otro, fuente de esa sexualidad.
Esaeslafuncion delaley de prohibicion del incesto, o sea, sostener esta paradoja.

En la organizacion del aparato psiquico hay un transitar producido por la
relacion con un Otro que perfila una discriminacion del cuerpo como un cuerpo erégeno
y traza unaruta propia del cuerpo al objeto.

Resumiendo, Freud vincula lo inconsciente a un eterno desear y el vivir
siempre a un deseo insatisfecho en busca del objeto perdido; realidad ésta que establece
un marco ético para el psicoandlisis.

Siguiendo este abordaje, podemos trazar un recorrido que indica las tres

principales instancias que, a nuestro juicio, privilegiala ética psicoanalitica.

- en primera instancia, ir siempre a lugar de la verdad: los significantes
inconscientes de la historiasingular y social del sujeto,

- en segunda instancia, en la practica psicoanalitica, ceder la palabra al
otro en labusgueda del objeto de su deseo,

- entercerainstancia, "hablar/decir bien", o sea, expresar o que faltaen el

sentido del discurso del otro.

% Nasio, J. D., O prazer deler Freud, o.c., p. 40.
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Tal vez en este punto podamos convenir que la ética del psicoanalista sea
semegjante a la ética del artistay yendo mas alla, afirmamos que, la creatividad —como
sublimacién de las pulsiones parciales— no constituye solo una "actividad" mas del
sujeto. La creatividad es para € artistay para el psicoanalista la "vida misma"*’, lo que
instituye una ética vinculada a todas las actividades creadoras del hombre, o sea, la

propia cultura.

2. El deseo inconsciente como lenguaje

Reconociendo la naturaleza del deseo® que se encuentra situado en el centro
mismo de la experiencia humana, la ética del psicoandlisis se dirige a otorgarle a dicho
deseo la independencia relativa a sus objetos. su verdadero objeto debe ser el propio
deseo, ya que € verdadero fin del deseo es sostenerse a s mismo como motor de la
subjetividad humana.

El deseo, considerado como una fuerza que recargara alucinatoriamente las
huellas de memorias dejadas por las primeras experiencias de satisfaccion de la
necesidad en e psiquismo, no tiene, pues, objeto real, porque su objeto es una
representacion imaginaria.

En la concepcion freudiana se puede afirmar que € deseo realiza una
trayectoria de desplazamiento de una "aucinacion" a otra, esto es, no teniendo un objeto
fijo. A rigor nunca se realiza 0 satisface y su objetivo puede ser considerablemente
postergado, siendo que su no cumplimiento, tanto total como parcial, no compromete la
vida, por el contrario laasegura

De modo privilegiado Freud propone las bases para la comprensién de este
concepto en e momento en que establece las hipdtesis de la fundacién del psiquismo.

3" Winnicot, D. (1975) O Brincar e a realidade, cap. IV- A atividade criativa e a busca do Eu, Imago
Editora, Rio de Janeiro.

% Cuando Freud trata del deseo (wunsch) efectivamente se refiere a una teoria del deseo que remite a un
concepto y no a una palabra o término. En Freud esa idea se presenta en el contexto de la teoria del
inconsciente. En este sentido, el deseo es larealizacion de un anhelo o voto (wunsch) inconsciente. De
acuerdo con esta formulacion se utilizan las palabras alemanas: wunscherfiillung y wunschbefriedigung
y las expresiones inglesas wish fulfillment para designar deseo en el sentido de la redlizacion o
satisfaccion de un anhelo inconsciente. Cf. Roudinesco, E.; Plon, Michel, Dicionario de Psicandlise,
0.c. p. 146. Lateoria del deseo fue tratada en la obra de Freud inicialmente en la Interpretacion de los
suefios (1900), Conferencias Introductorias a psicoandlisis (1916), El futuro de unailusién (1927).
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Apoyandose en €l llamado "principio de constancia’ de Fechner, € padre del
psicoandlisis tegje sus consideraciones sobre € aparato psiquico que habria sido, en
principio, un aparato reflgo destinado a mantenerse libre de toda excitacion. Sin
embargo, la excitacion procedente de las condiciones de vida habria surgido para
desacomodar el estado anteriormente instal ado.

Asi, ante € asedio de grandes necesidades corporales, "la excitacion

impuesta por |as necesidades interiores habria traido una derivacion en la motilidad"*.

El hambre, produciendo en e cuerpo del nifio manifestaciones de movimientos
diversos, perduraria hasta la aparicion de otro capaz de apaciguar la tension frente a
dicha situacion. Solamente el auxilio de un Otro podria propiciar a nifio una
experiencia que llevaria a cesar € estimulo interno de hambre. Freud denominé a esta
experiencia como experiencia de satisfaccion. Bajo exigencias de lafuerza que animael
organismo biologico, o sea, bajo € imperio de la tension de las necesidades cuyos
objetos son fijos, impostergables se yerguen las fuerzas que movilizaran el aparato
psiquico. Sin embargo, la satisfaccion de la necesidad sirve de apoyo a un plus de
satisfaccion erética que queda en los labios, 0 mejor dicho en los bordes de los labios
del bebe cuya experiencia desea repetir, no ya en funcion del hambre, sino en funcién

del deseo. Entonces, dice Freud

"un componente esencial de esta vivencia de satisfaccion es la
aparicion de cierta percepcion cuya imagen mnémica queda, de
ahora en adelante, asociada a la marca que la excitacion
producida por la necesidad ha dejado en lamemoria. La proxima
vez que ésta Ultima sobrevenga, merced a enlace asi
establecido, se suscitara una mocion psiquica que querra investir
de nuevo laimagen de aquella percepcién y producir otravez la
percepcion misma, valga decir, en realidad, restablecer la
situaciéon de la satisfaccion primera. A una mocion de esta
indole la llamamos deseo; la reaparicion de la percepcion es la
realizacion del deseo, y €l camino mas corto para éste, es €l que
Ileva desde la excitacion producida por la necesidad hasta la
inversiéon plena de la percepcion. Nada nos impide suponer que
existiera un estado primitivo del aparato psiquico en € que este
camino se transitaba realmente de esta manera y, por tanto, €l

deseo terminaba en un aucinar",

¥ Maurano, Denise, (1995) N&u do dessjo; 0 percurso da ética de Freud a Lacan, Rio de Janeiro, Relume
Dumarg, p. 39.
“0 Freud, S. (1900) La Interpretacion de los suefios, Buenos Aires, Amorrortu Editores, vol., V, p 557-558
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Es en los versos de Goethe que Freud encuentra la mejor metéfora del
autoerotismo, primer acto psiquico humano por €l cual e bebe toma como objeto de
amor su propio cuerpo en sustitucion del objeto perdido: "Que hermoso seria besar mis
propios labios"*

El deseo, siguiendo esta trayectoria, para su realizacion se apoya en la
experiencia de una repeticién de la percepcion que se encuentra vinculada a la
satisfaccion del deseo y, de forma aucinatoria, se inclina en la incesante busqueda de la
obtencion de satisfaccion. Las circunstancias reales de la vida, no obstante, exigen una
modificacion de ese funcionamiento, o que se hace posible a buscar medios y rodeos
para llegar a la substitucion del deseo alucinatorio. Entonces tenemos que, en ausencia
de satisfaccion por lavia alucinatoria, e deseo, no encontrando su realizacion, estimula
al psiquismo a cambiar de ruta, pasando a tener que confrontarse con e principio de
realidad. Sera entonces la palabra - ese vehiculo privilegiado por la cultura - la ruta por
donde transite el deseo inconsciente. La palabra proveerd un soportey al mismo tiempo,
dicha palabra poseera el atributo de poder ser representada a través de escenas en lo que
Freud denomina fantasias.

Siendo asi, para estar pseudosatisfecho o para, infructiferamente, intentar
realizar el deseo, una escena imaginaria inconsciente —-a fantasia — necesita reactivarse
mediante una serie de operaciones y mecanismos. De esta forma, la fantasia se
transforma en fuente de interés o atencion del sistema preconsciente-consciente y pasaa
animar actos mentales, linglisticos y comportamentales. El fantasear se encuentra
intimamente sometido a principio de placer. Segun Freud, solamente a través del arte,
de forma particular, se puede conciliar € principio de placer y de realidad donde €
deseo se desliza como lengugje.

"El artista originamente se aleja de la realidad y deja libre en su fantasia
deseos erdticos y ambiciones con las cuales crea nuevas reaidades admitidas por los
demés hombres que admiran las valiosas imégenes creadas e idolatran al artista como
héroe, viapor lacual se compensan de lainsatisfaccion ala que se someten”*.

Asi, degjando hablar alo que no se dice, € artista a través de la obra de arte
articula en discurso aquello que solo podria ser expresado a través de sintomas, de actos

fallidos, de chistes. Aquello que irrumpe en tal discurso es justamente aquello que

“! Freud, S. (1905) Trés ensaios sobre a sexualidade, o.c., p. 187.
“2 Maurano, D., o.c., p. 41.
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deberia permanecer silenciado: la sexualidad. Este fue e camino que Freud tomo,
inaugurando un nuevo saber bajo la primacia del inconsciente —instancia psiquica que
posee una légica propia, ajena alaldgica de la conciencia, en la cual rige, segun Freud,
lamatriz de |os deseos inconscientes.

El arte se traduce con un lenguge de traspaso que € hombre hace de la
experiencia del deseo y asi surge en e mundo como algo diferente a los elementos
comunes del mundo; no se sitlia como excluida del mundo, sino como una extrafieza
que adviene en la vida cotidiana. Acogido como querido en el mundo, el arte, como
pulsion sublimada, tiene la pertinencia de no pertenecer en nada a la redidad

fenoménica del mundo.

3. Lasublimacion: una articulacion en e campo estético

El término sublimacién esta referido tanto en el campo de la filosofia donde
nos deparamos con lo sublime como una de las categorias de la estética, como también
en el campo da quimica donde alude al paso de un cuerpo del estado solido a gaseoso.

En psicoandlisis, para abordar € concepto de sublimacién desde la
perspectiva freudiana, se hace imprescindible articular su alcance debido a que posee
una connotacion demasiado amplia, pues alude tanto al &mbito estético como a moral o
al intelectual®®. Independientemente de todas las cuestiones y derivaciones suscitadas a

partir de él, tenemos que

"la sublimacién es la Unica nocidn psicoandlitica capaz de
explicar que obras creadas por e hombre —realizaciones
artisticas, cientificas o incluso deportivas— distantes de cualquier
referencia a la vida sexual, sean producidas, incluso asi, gracias
a una fuerza sexual nacida de una fuente sexual. Las raicesy la
energia del proceso de sublimacién, por tanto, son
pulsionalmente sexuales (pregenitales. orales, anaes, faicas),
mientras que la conclusién de este proceso es una realizacion no

“ En e campo del psicoandlisis aplicado la utilizacion del término sublimacion asi como la elucidacion
de ese concepto, nunca concluido por Freud, ha sido relegado por varios autores a la categoria de
entidad tedrica secundaria. Juan Nasio, sin embargo es de la opinion contraria y defiende que €l
referido concepto es de crucial importancia, pues lo considera un instrumento tedrico que orienta al
psicoanalista en la conduccion de su practica clinica. Consultar Nasio, J.D., (1991) Licdes sobre os 7
conceitos cruciais da psicanalise, Jorge Zahar Editor, Rio de Janeiro, p. 77.
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sexual conforme a los ideales mas consumados de una
determinada época"**.

Considerando la concepcion psicoanalitica freudiana podemos decir, por
tanto, que e concepto de sublimacion coincide esencialmente con la necesidad de
responder a origen sexual del impulso creador del ser humano. De esta forma, sublimar
no es mas que "transformar, elevar la energia de las fuerzas sexuales convirtiéndolas en
una fuerza positiva y creadora"®. La creacion artistica, alimentada por un deseo que no
tiene un objetivo sexual de modo manifiesto —una actividad por excelencia humana-—,
perdiendo su apariencia de sexualidad porque se abstrae del contexto sexual, en su
esencia tiene como elemento propulsor la fuerza de la pulsion sexual. Desplazando su
objetivo, sin perder la intensidad, la pulsién se pone a disposicién de la creacion
artistica, de lainvestigacion intelectual. Desde €l punto de vista dindmico y econémico,
lanocion de sublimacion, en la obra de Freud, se encuentra nitidamente rel acionada con
la pulsion sexual que, como modo de elevar y transformar la energia de las fuerzas
sexuales en fuerza positiva y creativa, también tempera y atentia la intensidad excesiva
de dichafuerza

Desde € inicio de su obra, Freud propone que la sublimacion, vista desde
esta perspectiva, también puede entenderse como una de las defensas del Yo contra la
irrupcion abrupta de la pulsiéon sexua 0, como considerd veinte afios mas tarde, un tipo
de defensa contra la descarga directa y total de la pulsion. A partir de estas referencias,
el abordaje freudiano del concepto de sublimacién puede realizarse desde dos puntos de
vista complementarios. la sublimacion puede ser considerada como expresion positiva
elaborada y sociadizada de la pulsion; o también como un modo de defensa capaz de
conciliar la accién descontrolada y los desbordes de la vida pulsional. La nocién de
sublimacién que indica ese paso de lo sexual a lo no sexual trazando una pretendida
mutacion de la energia pulsional remite, por lo tanto, a estudio del texto freudiano
relativo a la pulsion. Teniendo como fundamento estos dos puntos de vista
concomitantes, privilegiaremos los principales rasgos de una pulsion sublimada asi

como |os rasgos especificos de una obra creada por sublimacion.

“ Nasio, LicOes sobre 0s 7 conceitos cruciais da psicandlise, o.c., p. 77.
“ |bid., p. 78.
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3.1. Lapulsién sublimada

Cuando Freud abordd su estudio sobre el destino de las pulsiones destacé
gue la pulsién nunca puede alcanzar €l camino de la descarga directa y total, ya que €l
Y 0 siempre se opone a esa avalancha de la energia pulsional con una accion defensiva,
pues teme ser aplastado por esta descarga. Freud sefialé que la sublimacion constituye
uno de los cuatro modos de defensa®® que utiliza el Y o para oponerse alos excesos de la
pulsion. Siendo la sublimacién el camino gque sigue la mocion pulsiona que ahora nos
interesa, privilegiaremos el destino que sigue €l flujo pulsional.

Debemos tener en cuenta, entonces que, la pulsion, esté sublimada o no, es
siempre sexual y que su fuerza siempre se mantiene en busca de la satisfaccion plenay
al mismo tiempo nunca alcanzada. Frente a esta concepcion se puede afirmar que la
naturaleza de la fuerza pulsional sublimada es siempre sexual porque su fuente tiene
origen en lo sexua y se mantiene permanentemente viva, pues su movimiento,
insistente y persistente, jamas al canza enteramente su objetivo.

Considerando que una pulsién se sublima cuando en su camino su fuerza se
desplaza de su finalidad primaria, la obtencion de satisfaccion sexual, para ponerse a
servicio de otra finalidad —ya sea intelectual, social, artistica o religiosa— tenemos
necesariamente que admitir que se produce una transformacion del objeto sexual de la
pulsion en detrimento de otro objeto no sexual. Ahora bien, esta transformacion solo
podra ser efectiva en caso de que inicialmente exista alguna manera de transformar
también el medio utilizado en la consecucion del nuevo objetivo. De este modo, para
que la pulsion sufra esa vicisitud —sublimacion— o0 sea, para obtener una satisfaccion no
sexual, se hace imperativo un objeto también no sexual. Entonces la sublimacion se
basa en la sustitucién del objeto y de objetivo sexual de la pulsion que se
metamorfosean en objeto y objetivo no sexuaes. Asi tenemos que considerar siempre
que, como pulsion, la pulsion sublimada por un lado mantiene y preserva la cualidad
sexual de su energiay, por otro lado, la pulsién sublimada permanece todo el tiempo
activa.

Si toda pulsion tiene como objetivo el alivio proporcionado por la descarga

“ Freud abordé el estudio referente a Las pulsiones y sus vicisitudes (1915) Edicdo Standard Brasileira
das obras Psicol6gicas Completas de Sigmund Freud, Rio de Janeiro, Imago Editora, 1974, val, X1V,
donde considerd que € flujo pulsiona puede sufrir € destino de la represion, retornar a propio ego,
transformar en inhibicion, ser desviado, tomar el camino de la sublimacion.
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de latension y, sabiendo que esta descarga nunca llega a ser absolutamente completa,
tenemos que aceptar que, irremediablemente, la satisfaccion es siempre parcial. Desde
esta Optica freudiana la satisfaccion, tanto si es sexual (pulsion reprimida) como si no lo
es (pulsion sublimada) no puede ser sino una satisfaccién parcia: por tanto una
insatisfaccion®’ .

Una obra de arte, como €l recorrido de la busgueda de una satisfaccion
imposible, se constituye en una satisfaccion parcial obtenida a través de otros objetos
distintos a los objetos sexuales. La maleabilidad y plasticidad de la fuerza pulsional que
resulta en la sublimacion es, pues, la operacion de intercambio, de sustitucion de una
busqueda de satisfaccion por la busqueda de otra satisfaccion.

En € itinerario de una satisfaccion erética y parcial, vinculada a un
determinado objeto erdtico, a otra satisfaccion no sexua pero igualmente parcial,
vinculada a un objeto desexualizado, se engendra |la creacion: formas e imagenes plenas
de eficiencia singular porque han sido trazadas a semejanza de la imagen del

inconsciente.

3.2. Leonardo da Vinci: en € contexto freudiano

¢Cual fue lafascinacion de Freud por Leonardo da Vinci? El texto de Freud,
Leonardo da Vinci y un recuerdo de su infancia (1910)*, incluso constituyendo uno de
sus estudios més criticados, principalmente entre los especialistas en pintura e historia
del arte, con el tiempo hallegado a ser reconocido como un trabajo de gran importancia.

149

A pesar de presentar "errores'™, este estudio, con multitud de temas abordados,

" Consultar Nésio, J.D. (1991) Ligdes sobre os 7 conceitos crucias da psicandlise o.c., p. 82.

“ Freud, S. (1910) Leonardo da Vinci e uma lembranca da sua infancia, Edicdo Standard Brasileira das
Obras Psicoldgicas Completas de Sigmund Freud, Rio de Janeiro, Imago Editora, 1974, val. Xl

49 |gplanche, en su minucioso estudio sobre la sublimacién, sefiadla las cuestiones referentes a los
"errores’ presentados por Freud en el texto Leonardo da Vinci uma lembranca da sua infancia. Asi
sefidla que € critico Hermano Richter no tuvo dificultades en mostrar que €l término italiano para el
ave de Leonardo — Nibio (Nibbio en italiano moderno) fue traducido por Freud como Geier, 0 sea,
buitre. Nibio lamentablemente se refiere al nombre del milano. Delante de este lapso de Freud, aunque
orientado por fuente contingente, se sucedieron varios posicionamientos evidenciando
argumentaciones que ora e hecho de que se tratara del milano y no del buitre invalida todo el
desarrollo de la discusion de Freud— posicion asumida por € historiador de arte Meyer Schapiro en su
articulo Leonardo and Freud, Journal of the History of Ideas, tomo 17, p. 147-171—; €l error entre €l
milano y € buitre invalida apenas la parte de la argumentacién freudiana que se apoya en la mitologia
egipcia. Entre estos autores encontramos al psicoanalista Strachey en su prefacio para Leonardo da
Vinci and a memory of his childhood, prefacio, nota 4, y Kurt Eisler, Leonardo da Vinci, Elude
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contribuyd a una nueva lectura de la obra de arte, pues en ella se encuentra presente la
dimensién freudiana del inconsciente; vision que soporta la inclusion de los accidentes,
deloserrores, ya que donde reside el error habita el inconsciente.

Sin pretension de proponer una investigacion de la obra y de la vida de
Leonardo da Vinci, pretendemos buscar en el texto freudiano su articulacion dirigida a
la creacion artistica, en donde la cuestion de la sublimacion, en el estudio de Freud, aun
presentando muchas lagunas, surge de modo mas completo. En este recorrido se abre un
movimiento que traza una relacion entre la creatividad —o0 sea, € proceso de
sublimacién— y la vida psicosexua del artista, haciendo viable un campo de
indagaciones que posibilita preguntar si 10 que deriva de la vida sexual se tramita hasta
el arte, y viceversa.

Asi pues, destacando el tnico recuerdo que Leonardo da Vinci tenia de su
tierna infancia: "Parece que ya era mi destino preocuparme tan profundamente por los
buitres; pues guardo como uno de mis primeros recuerdos que, estando en la cuna, un
buitre descendié sobre mi, me abrié la boca con su colay con ella me fustigo repetidas
veces |os labios™, Freud articula su construccién trazando los caminos que nos llevaran
sucesivamente a través de cada etapa del enigmatico recorrido que une a artista con la
singularidad propia de su obra, creada a partir de una actividad que se perfila siempre en
el limite de un realizable y de un imposible. Teniendo en cuenta € propio titulo del
estudio "Un recuerdo de la infancia" nos deparamos con €l estatuto de la realidad. ¢Se
trata de un recuerdo? ¢De una reconstruccion? ¢De una fantasia? | nterrogacion ésta que
segun Laplanche "se disipa, con toda seguridad, ante la elucidacion de su contenido, con
la posibilidad de volver enseguida, con una éptica renovada, ala cuestion del estatuto y
alareconstruccién de una cierta génesis propuesta de un modo hipotético"®*. Tema que
pasa a formar parte de la tesis largamente expuesta y discutida por Freud, desarrollado

no solo en este estudio, sino también en otros donde se refiere a "recuerdo encubridor”.

psychanalytique Paris PUF, 1980. Finalmente, Serge Viderman en La construction de |'espace
analytique, Paris, Dentel, 1970 que no estudiando Unicamente este aspecto se basa en esa cuestion
para apoyar sus tesis, las cuales sustentan que el psicoandisis no es una construccién propensa a
investigar una verdad histérica, que e psicoandlisis es la construccion de una verdad; es, por tanto,
creacion reciproca y todo lo que en Freud se presenta como investigacion de indicios reales debe ser
considerado como cebo. Pontalis, Leclaire y Laplanche, en concordancia, defienden que, en lo
esencial, el error acerca del buitre no anula la demostracion freudiana puesto que el buitre no es nada
més que la expresion de la vida pulsional de Leonardo da Vinci. Consultar Laplanche J. (1989)
Probleméticas |11 A Sublimag&o, Trad. Alvaro Cabral, Martins Fuentes, Sio Paulo, p. 59

% Freud, S,, o.c. p. 76.

*! _gplanche J. Problematicas 11 A Sublimagao, o.c., p. 57.
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En esa historia hay algo cercano a recuerdo-encubridor, pues agqui se encuentra
condensado simultdneamente lo anterior y lo posterior, en relacion a momento
cronoldgico en el cual se sitta €l recuerdo. La historia es un punto de coagulacién de
determinadas dimensiones pulsionalesy cierto nimero de deseos.

"La secuencia cronoldgica lineal no es esencial, un recuerdo
encubridor puede encontrar €l origen de su subsistencia, de su
nitidez, de su carécter "desubjetivado”, en e hecho de que
reagrupd  secuencias  Significativas  que  aparecieron

cronologicamente después de ella Por tanto, lugar de

convergencia o condensacion”*2.

Las imagenes encadenadas en un sistema de redes se entrecruzan y
convergen en ciertos puntos —os puntos nodales-. Desde esta perspectiva, el aparato
psiquico, pensado a partir del modelo de la convergencia Optica, se asemegja a
microscopio o a telescopio que nos presenta una secuencia de elementos reales y planos
entre las lentes —el lugar donde las imégenes incidirdn; los elementos virtuales-. El
recuerdo encubridor se sitla, como proyeccién, entre los planos de las lentes y €l punto
de convergencia de otras imagenes establecidas entre otros planos y otras lentes. El
recuerdo de Leonardo —su recuerdo encubridor— emergié como algo muy préximo a la
fuente fantasistainconsciente, delo originario®.

El texto freudiano referido a Leonardo prosigue, por tanto, apoyado en una
reconstruccion de lainfanciay la dinamica de esta fase de lavida del artista, conjugada
con la interpretacion interna de su obra, pasando por € andlisis de determinadas
pinturas —especialmente Mona Lisa del Giocondo y Santa Ana, la Virgen y el Nifio con
el cordero—. Posteriormente, €l texto pasa aindicar ciertos intereses de Leonardo, sobre
todo en lo que se refiere a vuelo y al gusto por ciertos tipos de rostros hasta llegar ala
conclusion donde se evidencia e tema del azar y de la necesidad. Cuando Freud alude
al recuerdo de Leonardo, desde €l inicio nos presenta caracteristicas de la evolucién
psicosexual del artista, donde aparece un buitre que, introduciendo la cola en la boca del
nifio, surge agitandola, fustigandola Si pensamos en la fase oral, donde la fuente
corporal de las excitaciones pulsionales se da predominantemente en la zona bucal,

tenemos que la succién del seno por parte del bebé es predominantemente activa. En la

%2 |bid. p. 65.
%3 | bid. p. 65.
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recordacion de Leonardo se evidencia un buitre que viene a batir su cola entre |os labios
del nifio, de forma que deparamos con una inversion de la actividad en pasividad. En
sus estudios metapsicoldgicos, Freud relacioné con esta inversién su primer tipo de
"devenir homosexua"**, donde se da la identificacion del hijo con la madre y un amor
casi exclusivo por la misma, de donde derivan las elecciones ulteriores del objeto
narcisista. De este modo, la eleccion de los objetos sexuales no es mas que el propio
individuo: aquello que é era como objeto de cuidado de su madre; "habiéndose
identificado con la madre, escoge sus objetos de acuerdo con el modelo de lo que otrora
fue para €lla, un nifio mimado">. En la fantasia del buitre se apoya y camufla la
intensidad de la relacién erética entre madre e hijo, de donde se desprende e papel
activo de la madre con dominancia de la zona erégena oral. Confirmacion que se hace
evidente en |os estudios de las pinturas de Leonardo.

Freud elucida a propdsito de Leonardo da Vinci el misterio de la relacion
dual nifio/madre, ge en torno a cual se trazarala posicion del sujeto en la problemética
relacion con el Otro, al cual e artista—sin saberlo— expresa sus multiples impulsos mas
secretos a través de una generosa capacidad creativa; tema éste tratado desde sus
primeros ensayos artisticos.

L os primeros objetos reproducidos por €l artista, ya en su juventud, fueron

bonitas cabezas de nifios y de mujeres sonrientes.

"Si las bonitas cabezas de nifio eran la reproduccién de su propia
persona, de como era é en su infancia, entonces las mujeres
sonrientes no serian otra cosa que la reproduccion de su madre
Catalina, y comenzamos a sospechar que esta misteriosa sonrisa
eralade su madre —sonrisa que él perdieray que mucho le hubo
fascinado— cuando de nuevo la encontré en la dama
Florentina"*®.

De este modo nos aproximamos a Mona Lisa del Giocondo, retrato que
Leonardo estuvo pintando durante cuatro afios, mientras permanecia en Florencia (tal
vez de 1503 a 1507), declaradamente anunciado como una elevada realizacion artistica,

siendo sin embargo una obra cuyo resultado no satisfizo a artista. Declarandolo un

> | bid. p. 66.
> | bid. p. 66.
% Freud, S., Leonado da Vinci e uma lembranca da sua infancia, o.c., p. 102.
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trabajo incompleto, Leonardo selo llevé aFranciay no se lo entrego ala persona que se
lo habia encargado. Adquirido por Francisco I, Mona Lisa del Giocondo fue
posteriormente entregado a Louvre.

Al tratarse de un retrato, probablemente Leonardo no le imprimi6 por propia
inspiracion caracteristicas tan peculiares y expresivas no pertenecientes a rostro de
Mona Lisa, sin embargo, algo en ese semblante le cautivd. Hechizado, Leonardo
reprodujo esa expresion tan peculiar de la Gioconda, su misteriosa sonrisa 'y su extrafia
mirada, en todos los rostros que posteriormente pinté. "Hasta en €l retrato de San Juan
Bautista, en el Louvre, se puede apreciar esta expresion facial tan peculiar de la
Gioconda; pero es sobre todo en €l rostro de la Virgen Maria, en el cuadro de la " Santa
Ana, la Virgen y el Nifio con el cordero" donde més claramente lo reconocemos™’.
¢Qué motivos pueden explicar lafascinacion del artista por la atraccion gjercida por una
sonrisa hasta el punto de mantenerla siempre enmarcada? Freud hace referencia a la
opinién de varios historiadores y criticos de arte y, citando a Marie Herfeld, destaca
que, en "Mona Lisa Leonardo encontrd su propio yo (self) y por eso consiguio transferir
tantas cosas de su propia naturaleza a retrato cuyas facciones yacian hacia mucho
tiempo, en misteriosa armonia en la mente de Leonardo"®. De este modo, Freud
concluye gque en la sonrisa de Mona Lisa habia incrustado algo de inquietante y
fascinante —probablemente un recuerdo antiguo— que despertaba algin motivo en €l
artista "este recuerdo era de suficiente importancia, pues una vez despertado, nunca més
se liber6 de él; se sentia forzado a darle nuevas formas de expresion*®. Ahora bien,
evidentemente decir sonrisa es decir algo que sucede en la escena del rostro y, por més
gue se lo quiera dgjar en manos del vértigo de la mirada ajena, la sonrisa se manifiesta,
de modo esencial, en los labios, en la boca, lugar fundador del sujeto. En esta sonrisa
leonardiana que evidencié bonitas fisonomias, aunque enigméticas, Freud apunta dos
elementos contradictorios —discrecion y seduccion; ternura y sensualidad felina.
Contexto que pone de manifiesto el tema de la seduccién —Verfuhrung— donde los dos
sentidos aparecen unidos. la ternura, tendresse, que en la relacion dirigida a otro
perpetia la modalidad de la primera relacion amorosa del nifio, y la verfihren, la

séduction, que saca al nifio del camino de lo biolégico, fuera de los caminos del apego,

> |bid., p. 100.
% |bid., p. 101.
*|bid., p. 101.
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creando, por asf decir, la sexualidad®. En otras palabras, |a sonrisa de de la Mona Lisa
NO €S otra cosa que una sonrisa incestuosa que contiene todos |os elementos que hacen a
esta concepcion del cuerpo a cuerpo a que hicimos alusion en parrafos anteriores.
¢Como los hombres no quedarian deslumbrados frente a una sonrisa que retrata sus més
primitivos deseos?

Cronol 6gicamente, € cuadro méas proximo a Mona Lisa es €l de Santa Ana,
laVirgeny el Nifio con el cordero®. En esta composicién, "la sonrisa que reposa en los
labios de ambas mujeres, aunque sea innegablemente la misma de la Mona Lisa, ha
perdido su caracter extrafio y misterioso; o que expresa aqui es sentimiento intimo y
serena felicidad"®. De acuerdo con los estudios de Freud, este cuadro sdlo podria haber
sido pintado por Leonardo, pues en é se encuentra retratada la sintesis de su infancia,
marcada siempre por la presencia de un desdoblamiento de |os persongjes maternos, ora
por Catarina, su verdadera madre, de la cual se vio separado cuando tenia de 3 a 5 afnos,
y Donna Albiera, esposa de su padre, la joven y carifiosa madrastra, por ende su madre
adoptiva; se trata del desdoblamiento de la madre adoptivay la presencia de la madre de
lamisma en la casa paterna. De este modo, Leonardo, en la casa paterna,

"encontré no solamente a su buena madrastra Albiera, sino
también a su abuela, madre de su padre, Monna Lucia, que —asi
lo suponemos- fue para é tan carifiosa como |o son las abuelas.
Estas circunstancias pueden muy bien haber influido para que
representara en un cuadro la imagen del nifio vigilado por la
madre y por la abuela. Otra caracteristica evidente de este
cuadro es aln mas significativa. Santa Ana, madre de Maria 'y
abuela del nifio, que deberia ser una matrona, esta representada
como un poco méas madura y mas seria que la Virgen Maria,
aungue siendo aln una mujer joven y de inaterada belleza. En
realidad, Leonardo le dio a Nifio dos madres, una que le
extiende los brazos y otra en segundo plano; ambas dejando

traslucir |a sonrisa bienaventurada de |a alegria maternal"®.

En el Santa Ana se puede construir el estudio del juego e interjuego de este

desdoblamiento entre |os cuatro persongjes que, confundidos entre si, ahora son cuerpos

% | gplanche J., o.c. p. 70.

®1 Con relacion al referido cuadro tenemos dos versiones de esa Santa Ana. En la representacion londrina,
€ cuarto persongje es San Jodo Batista, mientras que en laotra version, ladel Louvre, hay un corderito
en su lugar. Cf. Freud, S., Leonado da Vinci e uma lembranca da sua infancia, o.c., p. 104.

% Freud, S., o.c. p. 103.

% |bid., p. 103.
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que se articulan en fusién o en defusion; por otro lado, representan un juego de
metamorfosis entre el Cristo y San Juan que, mutante, se convierte en e cordero
pascual, nada menos que en la propia figura de Cristo. Se desprende de aqui una
relacién narcisista identificatoria que ya se hace evidente en la mirada de |os dos nifios,
pero que culmina en la mutacion del nifio y su simbolo, el cordero pascual. El tema de
las miradas y de la sonrisa sitia toda la obra y asi nos encontramos con la sonrisa
misteriosa en los labios, la mirada que perturba los sentidos, que nos lleva a creer que se
trata de secretos de amor.

A través de su arte, Leonardo triunfa en su vida erética, proclamando los
deseos del nifio enamorado de su madre y asi otorga a sus pulsiones materialidad,
transformandol as en objetos estéticos.

El padre de Leonardo gercié una influencia no menos importante en la
singular historia del artista, no solamente en funcion de su ausencia durante los
primeros afos de su infancia, sino también por su presencia, de modo mas directo en
anos posteriores. No se puede evitar €l deseo de sustituir al padre cuando se desea a la
madre en los primeros afios de la infancia Frente a ese deseo, se hace imperativa la
identificacion con el padre en un primer momento para enseguida obtener ascendencia
sobre el mismo. Con Leonardo, la identificacion referida a padre se mantuvo evidente
en el ambito de las actividades no erdticas, mientras que en € contexto de la vida sexual
las identificaciones con el padre perdieron toda significacion. El interés de Leonardo
por €l gusto exquisito no se le debe atribuir sdlo en funcion de su fina sensibilidad hacia
lo bello, aungue se puede reconocer esa tendencia "en una compulsién a copiar y
sobrepasar a su padre"®,

Con relacion a su obra, € reflejo de esa identificacion con el padre resultd
desfavorable, pues se puede considerar que todo artista, como creador de su obra, es el
padre de la misma, y tan pronto Leonardo creaba una obra de arte, dejaba de interesarse
por €ella, tal como su padre se desinteresd por € en su tierna infancia. Los cuidados
dispensados a L eonardo posteriormente por parte de su padre no produjeron cambios en
esarealidad, pues"la compulsion derivada de las impresiones de |os primeros afios de la

infancia, y lo que fue reprimido y se volvio inconsciente, no puede ser corregido por las

® Ibid., p. 111.
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experiencias futuras'®. Sus obras de arte, para é, permanecian siempre inacabadas.
Leonardo deseaba investigar y en sus investigaciones destacaba el
enigmatico vuelo de las aves —"asunto para el cual se sentia fatalmente compelido por
una serie de circunstancias'®. Entre ellas destaca su interés por, algun dia, poder imitar
el vuelo de la aves. Ahora bien, ¢gué lleva a las personas a sofiar con volar?
Enfaticamente e psicoandlisis responde a esa cuestion afirmando que volar, ser un
paaro, se trata de un "disfraz para otro deseo, y que mas de una conexion, sea por

"%’ 5§ nos detenemos en

medio de palabras o de cosas, nos |leva a reconocer ese deseo
los preguntadores nifios, con seguridad encontramos cuestiones sobre el origen de los
bebés, y en las leyendas populares a los bebés siempre los traen hermosos pajaros
grandes, de largos picos, como la ciglefia, que construye nidos en las chimeneas y en
los tejados de las casas; s hos fijamos en |as representaciones de |os antiguos pueblos
que presentaban el falo alado, si consideramos la expresion alemana vogeln (pajarear)
para designar la actividad sexual masculina y que el 6rgano sexual masculino en
italiano es I'uccello (el pdjaro), podremos reconocer que esos datos indican una peguefia
parte de un conjunto de ideas relacionadas mutuamente y demuestran que, en los
suefios, e deseo de volar puede estar asociado a las ganas de ser capaz de redlizar la
actividad sexual; deseo éste que aparece en los albores de la infancia. En este tiempo, a
los nifios les interesan los misterios y las maravillas que atraviesan la vida sexual
permitida a los adultos, y que, no obstante, a los menores les esta vetado conocer,
experimentar y gercitar. Ante esta realidad, en sus exploraciones sexuales los nifios
construyen teorias relativas a esas cuestiones tan misteriosas e instigadoras y frente al
intenso deseo, lo suefian bagjo la forma de volar. El suefio de volar, en la perspectiva
psicoanalitica, procede de un disfraz para las cuestiones que tienen sus raices en €l
erotismo infantil®®, En Leonardo, a la luz del psicoandlisis, se puede admitir que su
interés por cuestiones relativas a vuelo desde su infancia, confirma que sus
investigaciones se orientaban hacia cuestiones sexuales. ¢Como desconocer en el evento
de los propios recuerdos de los que habla Leonardo el juego sexual a que Freud hace
alusion en su estudio?

% 1bid., p. 111.
% bid., p. 114.
" 1bid., p. 114.
% |bid., p. 115.
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Las adversidades accidentales de la infancia del gran Leonardo —el origen
ilegitimo que le privé quiza hasta los cinco afios de la presencia e influencia de su
padre, la relacion con la madre carifiosa y seductora de quien é mismo era un gran
consuelo— se constituyeron en resortes de un despertar de la madurez sexual precoz,
pues lo dejo aisado en la confrontacion dual a merced de los seductores carifios
maternos. Asi, despertado por los besos maternos, Leonardo prosigue y atraviesa una
fase de la actividad sexual infantii de la cual una Unica manifestacion fue
definitivamente comprobada: la intensidad de sus investigaciones sexuales infantiles.
"El instinto de ver y saber fueron los mas fuertemente excitados por las impresiones
mas remotas de su infancia; a la zona erdgena de la boca le dio un énfasis del cua
nunca més se liber6"® Ver y saber, qué comportan aspectos no sexuales, seran, pues,
considerados por Freud, en Leonardo, como un aspecto extremadamente importante
referente al apoyo de la pulsion de la investigacion sexual en esas dos actividades no
sexuales. En Leonardo, el componente visual puede apreciarse tanto en las actividades
intelectuales —fue un extraordinario observador, un técnico genial— como en las
artisticas —fue un dibujante y un pintor de notable grandeza—. Con relaciéon a saber
tenemos que, la pulsion de saber de los nifios, se encuentra suscitada precozmente por
cuestiones sexuales. La investigacion crea la necesidad de la busqueda de ago
escondido, algo representable mas alla de las apariencias. Asi pues, no nos sorprende
gue lo escondido, aquello que es representable, se encuentre amalgamado al surgimiento
de lo sexua. Freud, en su estudio sobre las teorias sexuales infantiles (1907) nos
presenta las "teorias’ elaboradas por los nifios para explicar, en € ambito de sus
actividades investigadoras, ciertos enigmas en general formulados en € mundo parental.
¢Estaria asi fundamentado €l interés de Leonardo por la actividad investigadora?

En su pubertad, todo & exceso infantil fue debelado por una "onda de
represion” , produciendo como resultado el alejamiento de Leonardo de toda "actividad
sexual grosera'’’. Como consecuencia, Leonardo pudo vivir en abstinencia sexual y
aparentemente se presentaba como una criatura asexuada. Cuando ondas de excitacién
derivadas de la pubertad alcanzaron a adolescente, @ mismo no fue forzosamente

incomodado por dichas ondas ni lanzado a buscar formaciones sustitutivas dificiles y

% bid., p. 119.
bid., p. 120.
™ Ibid., p. 120.
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perjudiciales. Teniendo en cuenta su precocidad en lo que se refiere a la curiosidad
sexua infantil, la mayor parte de las "necesidades de su instinto sexual "2, escapando a
la represion, fueron sublimadas en un intenso deseo de saber y, la otra parte —mucho
menor—, permanecio orientada a fines no sexuales, resultando en una vida sexual adulta
atrofiada. Reprimiendo e amor que sentia por la madre, Leonardo se inclina a tomar
una actitud homosexual manifestando un amor ideal por los jovenes. Poniéndose en €l
lugar de la madre, se identifica con ellay asi se tomaa si mismo como modelo; modelo
éste al que los nuevos objetos de su amor se deben parecer. Asi, los jévenes a quienes
dedica un amor ideal no son otra cosa que figuras substitutivas y recuerdos de si mismo
durante los abores de su infancia. Entonces, ama de la manera que su madre le amo
durante su infancia. Esos recuerdos de una infancia de bienaventuranzas y felicidad, de
fijacion en la madre y en la relacion con la misma, quedan preservados en el
inconsciente.

Reforzado por e precoz despertar de su "instinto escoptofilico"’®, Leonardo
despunta de su infancia como artista, pintor y escultor, y su creacién artistica también le
proporciond una vavula de escape para su deseo sexual. Yaen su madurez

"al encontrar ala mujer que le desperto el recuerdo de la sonrisa
feliz y sensual de su madre; e, influido por este recuerdo
agudizado, volvié a encontrar el estimulo que le guiaba a
principio de sus tentativas artistica en la época en que retraté a
mujeres sonrientes. Pintd aMona Lisa, a Santa Ana, laVirgeny
el Nifio con e cordero y la serie de retratos misteriosos
caracterizados por la sonrisa enigmatica. Con la ayuda del mas
antiguo de todos sus impulsos eréticos, goza del triunfo de, una
vez més, dominar lainhibicion en su arte" ™.

Leonardo, en €l campo artistico, vacia ese objeto femenino de toda sustancia
real y de este modo, la sonrisay la mirada de Mona Lisainstauran ciertarelacion que se
hace simultdneamente para cefiir un presentificar, un autentificar.

La enigmatica expresion que se traduce en € juego del semblante
sonrisa/mirada; detalles delicados de un trazo de pincel, reproduce en la tela toda la

fascinacion del artista, pero también fascina a todos los que lo han contemplado desde

2 1bid., p. 120.
" 1bid., p. 120.
" bid., p. 121.
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entonces. Asi, la experiencia estética hace viable la expresion, el reconocimiento y la
elaboracion de los sentimientos reprimidos, ya sea para €l artista o para el espectador.
En la experiencia estética, por medio de la obra, artistay espectadores pasan a compartir
de esta forma los sentimientos reprimidos —aquello que se encuentra historicamente
trazado— los primeros anos, la infancia, todo aquello que quedo forjado en la historia
singular de cada uno que, desde la perspectiva freudiana, culmina con € declive de
Edipo, privilegiando la constitucion del inconsciente y que el acaso, como una mera
ilusion de lo nuevo, favorece una nueva combinacion inédita que tiene en las
manifestaciones estéticas una de sus dimensiones de mayor alcance.

El artista, dando forma estética al deseo prohibido, a través de lo bello, por
un lado, desarma el deseo apuntandolo hacia un més alay, por otro lado, acomoda €l

deseo, pues produce lailusion del encuentro.

4. El Moisésde Miguel Angel: del psicoanalisis a la per spectiva estética

"jCuantas veces he subido la empinada escalinata que lleva del
feismo Corso Cavour a la solitaria" piazza' en laque se alzala
abandonada iglesia y he intentado sostener €l airado desprecio
de lamirada del héroe! A veces sali timiday cuidadosamente de
la semiobscuridad del interior como Si yo mismo perteneciera a
la chusma sobre la cual sus ojos estén girados —chusma que no
se puede prender a ninguna conviccion, que no tiene ni fe ni
paciencia y que se regocijaba a reconquistar sus ilusorios
idolos—"".

Asi empieza Freud el estudio del Moisés de Miguel Angel, admitiendo €
poderoso efecto que las creaciones artisticas gercen sobre su persona, en especia la
literaturay la escultura, aungque sin hacer ninguna referencia a su autor en el andlisis de
la obra. A lo largo del ensayo sobre el Moisés, Freud se ve frente al enigma de la
esculturay, buscando desvelar tal misterio, se siente atravesado por intensas emaociones,
en particular, el sentimiento de admiracion y e de terror. "Nunca otra obra de arte jamés

n76

le habia impresionado tanto" ™. Su predileccion y fascinacion por Moisés hacian que

™ Freud, S. (1914) Moisés de Michelangelo, Edicio Standard Brasileira das Obras Psicoldgicas
Completas de Sigmund Freud, Rio de Janeiro, Imago Editora, 1974, vol. XIII.

" Gay, Peter (1989) Freud, uma vida para nosso tempo, Trad. Denise Bottman, S8 Paulo, Companhia
das Letras, p. 293.
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Freud se quedara largos momentos observando la estatua y que lo visitara siempre que

ibaa Roma.

"La figura monumental ostenta en la frente los cuernos miticos,
gue representan la luz radiante que llegd al rostro de Moisés
después de ver a Dios. Miguel Angel, propenso alo heroico, alo
descomunal, representd a Moisés como un viejo fuerte, robusto,
imponente, con una barba que fluye como un rio, la cua sujeta
con lamano izquierday €l indicador de la derecha. Esta sentado,
con cefio fruncido, mirando severamente hacia su izquierda y
sosteniendo bajo €l brazo derecho las Tablas de la Ley. El
problema que fascin6 a Freud fue justamente el momento que
Miguel Angel eligi6 retratar"””.

En un minucioso examen de cada detalle pléstico de la obra—a cua nunca
dgj6 de ser considerada como perturbadora y magnifica— Freud, describiendo
pormenorizadamente la figura, destaca la postura de la mano derecha, la disposicién de
la barba y, sobre todo, la posicion oscilante de las Tablas de la Ley. Tejiendo sus
observaciones, deduce que el nucleo donde puede convergir ese conjunto de detalles se
sitla tanto en la mano de la estatua que, de forma singular aungue poco natural se
vincula a las Tablas, como en la barba del héroe, que esta4 encolerizado™. Freud
interpreta la estatua como una obra que detiene un momento de una historia oculta que
gradualmente intenta reconstruir. La estatua indica los gestos de Moisés exactamente
antes de la escena esculpida por Miguel Angel. Y entonces, haciéndose la pregunta:
" ¢dtendrén esas minucias alguna significacion en la realidad o estaremos rompiéndonos
la cabeza con cosas que no fueron de importancia para su creador?'”®, Freud pretende
restablecer la génesis plastica de la obra. Asi pues, pasando por estudios y descripciones
consideradas en varios discursos de los historiadores del arte,® donde nos deparamos
con discusiones instigadoras, paraddjicamente contradictorias en ciertos aspectos,
porque Freud escruta con todo rigor las percepciones incompletas de la critica de la
época.

Con € fin de comprender imaginariamente los movimientos que habrian

" 1bid., p. 293.

" Freud, S., 0.c., p. 265.

™ bid., p. 266.

% Freud hace alusion alas descripciones de la figura provistas por diversos escritores, entre ellos Grimm,
L ibke, Springer, Justi,, Muntz, Thode, Justi, Boito, Jakob Burckhardt, Heath Wilson, Walfflin, Knapp,
Knackfus. Consultar Freud, S., Moisés de Michelangelo, o.c., p. 256-264.
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sido producidos anticipadamente a aquellos fijados a la piedra, Freud encarga a un
dibujante contemporaneo tres dibujos y compara los esbozos hechos por € dibujante.
Freud, en esa blsqueda incansable, intenta emanciparse de la imagen visua de la
estatua persiguiendo las fuerzas motivadoras existentes més alla de la mismay con eso
pone de manifiesto la dimension invisible cuya construccién se instiga a traves de lo

visible. Y e Moisés que es reconstruido

"no se levantarg, ni tirara las Tablas. En su primer transporte de
furia, Moisés desed actuar, levantarse, vengarse y olvidar las
Tablas; pero domind latentacion y permanecié sentado y quieto,
con su ira congelada y su sufrimiento mezclado de desprecio.
Tampoco deshace de las Tablas, de manera que se rompan sobre
las piedras, pues fue por causa especial que controlo laira; fue
para preservarlas para o que mantuvo contenida su pasion. Al
dar expresion a su cdlera e indignacién, tuvo que abandonar las
Tablas, y lamano que |as retenia fue algjada. Estas comenzaron
adedlizarse y estuvieron a punto de romperse. Esto lo devolvié a
si. Recordd su mision, a causa de ella renunci6 a la satisfaccion
de sus sentimientos. Su mano volvio y savo las Tablas mal
apoyadas antes de que cayeran realmente al suelo. En esa actitud
permanecio inmovilizado y fue donde Miguel Angel lo retrat6

como guardian del sepulcro™®,

Desde esta perspectiva, la obra se temporaliza; intrinsecamente a la
escultura se hace evidente toda una historia imaginaria donde Freud desarrolla una
interpretacion enteramente propia. En su percepcion, al mismo tiempo, descentrada y
llena de devaneos, desnuda con su discurso una atenta lectura de los sentimientos
suscitados pretendiendo mostrar, més all4 de los detalles de la obra, |as lagunas de los
discursos criticos y los puntos ciegos del artista a quien solicité los dibujos. Concluye,
entonces, que Miguel Angel pretendia mostrar un Moisés dominando su tempestad
interior, por lo tanto no & preludio de una accion violenta, sino los resquicios de un
momento acabado. Asi pues, esta interpretacion contradecia las Escrituras —en € libro
del Exodo, Moisés, con su furia arrebatadora, rompe las Tablas de la Ley. El Moisés de
Miguel Angel "era un Moisés muy humano, un hombre, como Miguel Angel, dado a
expl osiones temperamental es, en este momento supremo controlandose virilmente"®.

Concentrando & pensamiento con relacion ala configuracion de la escultura

& 1bid., p.273.
8 Gay, Peter, 0. c. p. 295.
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como lugar de intercepcion de fuerzas 'y contrafuerzas, capaz de provocar un "poderoso
efecto”, de tal modo que le impele a soportar la "coruscante mirada de Moisés', Freud

pone en cuestion la obra. De acuerdo con |os estudios de Frayce,

"considerar todo ese proceso es constatar que Freud, osando
librarse de todo juego de proyecciones y de elaboraciones
tedrico-conceptuales, sitlia una hermenéutica en el campo que se
forma entre su mirada y la obra, rompiendo con la ideologia de
laverdad estética, fijada anacrénicamente®

Si en ese estudio se puede delinear una aplicacién del psicoandlisis, Frayce
concluye que hay unaimplicacion del psicoandisis en el campo estético y, mas que eso,
se abre una perspectiva del arte ala clinica, fecundando la clinica psicoanalitica con las
posibilidades promisorias y fértiles de la estética. La experiencia estética del arte,
aungue de modo subentendido, transmuta la clinica en algo nuevo.

5. Estética: entrecruzamiento de las vertientes subjetividad y objetividad

En el ensayo sobre Leonardo, Freud opera a partir de las inscripciones
inconscientes que en la estructura subjetiva del artista abrieron un campo de soporte
para su obra, sin embargo el acceso a esa potencialidad creativa se hizo posible a través
de la capacidad intuitiva de Leonardo —que tuvo aquella historia de vida, al lado de las
circunstancias accidentales y las influencias del medio- reflgjado en la pintura mediante
la representacion objetiva, transformando la vivencia interior en algo representable y
transmisible a través de la produccién artistica™.

De este modo, Freud privilegia las inscripciones inconscientes que podrian
dar acceso ala evolucion artistica de Leonardo. Desde esta perspectiva, su obra de arte,
gestada a partir de las lineas, de las superficies, de los juegos de luz y sombra, escapa a

8 Frayze-Pereira, o. c., p. 74.

8 El psicoandlisis aplicado al arte intenta dar cuenta de la creacion estética en términos de la historia de
vida del artista haciendo hincapié en los conflictos, las fantasias que ambientaron su vida, después de
articular la fuente de sus deseos, sus defensas en el intento de explicar la necesidad psiquica
motivadora de su creacién, de modo general, nada dice con relacién a por qué algunos son capaces de
crear algo con valor estético mientras que otros animados de intenciones y dotados de fantasias
similares jamés crean. Cf. Hornstein, L. (1983) Introduccion al psicoanalisis, Buenos Aires, Editoria
Trieb, p. 233.
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aquello que @ conscientemente desed expresar y por medio del milagro del arte, acaba
por expresar de forma directa y objetiva, sin saberlo, su propio espiritu. La centella
creativa, 0 sea, esa esencia viva que, atravesando la experiencia y € recuerdo de
Leonardo, constituyo el singular arte leonardiano y confirié inmortalidad al retrato de la
enigmatica y seductora Mona Lisa. De algun modo, aquel retrato hecho por encargo
suscitd una percepcion directa sin mediacion aguna y asi aquel rostro, como
presentificacion de otro, se constituyd en una especie de experiencia inmediata por la
cual e objeto pasa a formar parte del sujeto y, en esta confluencia, se la eleva a la
condicion de vivencia que moviliza la creatividad, comenzando a producir nexos

afectivos y recreando nuevos espacios de confluencia productiva.

"Es asi que, en Leonardo, Freud se interesara por €l efecto que
produce en la gente la sonrisa de la Mona Lisa. Ve en ella €
paradigma de como se recrea una fantasia como objeto cultural.
Detrés de esa sonrisa, Freud halara el recuerdo de la madre de
Leonardo y como esa madre perdida se convirtié en un objeto
presente entre los hombres en el mundo de la cultura®.

Como € fruto de un lapso de conciencia, la obra de arte puede tener como
motivo disparador algo consciente, sin embargo, a medida que se va gestando, se nutre
en gran medida de | as inscripciones inconscientes.

La complgjidad arquitectonica del aparato psiquico con su diversidad de
modos de produccion teje nexos multiples en el proceso de produccion artistica
estableciendo continuidad donde anteriormente habia lagunas: entre la concienciay el
inconsciente, entre la sanidad y lalocura, entre lo primitivo y lo civilizado, entre €l nifio
y €l adulto, entre lo comln y lo extraordinario, entre lo humano y lo divino, entre lo
sagrado y lo profano. Desde la arquitectonica psiquica la creacion tiene varias etapas de

acuerdo con €l estudio de Anzieu refrendado por Hornstein.

"En la primera, € artista y e cientifico toman contacto con
procesos psiquicos primarios y captan ciertas representaciones
gue seran el ndcleo organizador de la obra o de una cuestion
tedrica. Esta etapaimplicaunacrisisinterior.

En la segunda etapa, hay una aprehension perceptiva de algunas
de estas representaciones, que permite fijarlas en €

& |bid., p. 233.
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preconsciente (el Y0)...

En latercera etapa, se produce una transposicion elaborada de la
imagen o del afecto aprehendido en un material como la
escritura, las artes plasticas, la musica o € trabgjo cientifico,
cuyo dominio se posee por medio de la acumulacion de estas
tareas y siguiendo codigos especificos. Esto puede continuar con
un proceso de composicion mas o menos complejo y laborioso.
Después, una vez transformada en objeto exterior se somete la
obra a una prueba de realidad particular, que es €l juicio de los
contempladores o lectores"®

En estas etapas de la produccion artistica hay un interjuego que permite la
representacion de lo irrepresentable, de aguello que se articula en una dimension mas
alla del lengugje ya que se rediza a través de la transposicion materializada donde las
cosas se evidencian como potencialidades contingentes.

En Moisés de Michelangelo, Freud analizala obra, sin referencia a su autor.
El bloque de mé&rmol gana vida, habla, conmueve a espectador y pone de manifiesto la
retratada relacion con la Ley, donde podriamos situar dos condiciones principales. una
gue habla respecto a reconocimiento de la ley y otra que se refiere a la posibilidad de
desmoronamiento de la misma. El reconocimiento de laley implicalalegitimacion de la
tnicaley universal que funda nuestra condicién de seres de cultura; ley gue impone una
renuncia al exceso del gozo, presente en todas las sociedades humanas en la forma de
interdiccion del incesto. Esa ley que delimita y legitima la existencia socia
imponiéndose a | os agrupamientos humanos proviene de Otro lugar. Su origen mitico ni
tiene ni autoria ni se sitla en la historia, por tanto su origen difiere de los cédigos
legales y morales de las diferentes culturas. Tanto el origen de la Ley como la
transmision se inscriben en el inconsciente; su inscripcion subjetiva se efectla a través
del lenguaje, mientras que su consistencia imaginaria se preserva por las grandes

formaciones culturales.

"La tradicién, la educacion, las religiones, las grandes
mitologias son formaciones de |la cultura que intentan garantizar
cierta estabilidad (smbdlica) y una credibilidad de base
imaginaria en lo que concierne a la transmision de la ley de

%Anzieu, D. (1978) Psicoandlisis del genio creados, Vancu, Buenos Aires, apud Hornstein (1990) Cura
psicanalitica e sublimagdo, Trad. Francisco F. Settineri; Ricardo Sanguinetti, Porto Alegre, Editora
Artes Médicas, p. 88.
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generacion en generacion™®’
Afirmar que el origen de laLey no seinscribe en la historia individual eslo mismo que
decir que no existe para e hombre un momento anterior a su entrada en e mundo
organizado por € lengugje. Ahora bien, e lenguagje nos precede. Los deseos, las
fantasias de nuestros padres, prestan significados a nuestra existencia, incluso antes de
nuestro nacimiento; son éstos los fundamentos del inconsciente como discurso del Otro,
discurso inscrito en nosotrosy, sin embargo, inaccesible a nuestra conciencia.

Las creaciones culturales, desde la perspectiva freudiana, son €l resultado,
por lo tanto, de las elaboraciones del inconsciente. Las creencias, las religiones, son
medios compensatorios que intentan apaciguar las privaciones que la dura realidad
impone al campo del deseo.

El arte, de este modo, como un proceso sublimatorio, se transforma en un
reinvestimiento de la realidad, genera una neorealidad de reconciliacion del principio
del placer con € principio de realidad validando y haciendo posible la superacién de los
desafios y dificultades de la existencia.

En e fendmeno estético se entrecruza la dimensiéon historica, socia y
cultural, aunque, méas que eso, la dimension psiquica se convierte en la condicién activa
que proporciona, moviliza'y desarrolla la creatividad. La creacién para Freud no es la
mera expresion del conflicto, va mas lgos. la creacién es una victoria auto-
psicoterapéutica en oposicion a las fuerzas reactivas que promueven €
empobrecimiento libidinal y narcisista, pues transforma las necesidades singulares en
finalidades originalesy convierte |as debilidades en fuerzas activas.

8 Kehl, Maria Rita (2002) Sobre ética e psicanélise, Sd0 Paulo, Companhia das Letras, p. 13.
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CONCLUSIONES

REALISMO ESENCIALISTA'Y CREATIVIDAD EXPRESIONISTA

Si alcanzamos a mantener la coherencia, las conclusiones deben ser un
corolario en que se hacen explicitas las ideas sustentadas a lo largo de latesis. A nuestro
entender deben afiadir también sugerencias que orienten hacia lineas de accion, més o
menos précticas. En la intencion de hacer méas perceptible su diverso grado de su
aplicabilidad, sintetizaremos las conclusiones bajo tres conceptos. 1.- Realismo
esenciaista. 2.- La dialéctica objetivo/subjetivo. 3.- El arte y sus funciones educativas y
terapéuticas. Cada uno de ellos recubre, a su vez, varios corolarios.

1. Realismo esencialista o vitalista

Si desde la introduccion se sigue e hilo conductor de nuestra tesis, es
perceptible la concepcidn de larealidad -natural y humana- que subyace a cada uno de
sus capitulos, o que podemos llamar sus supuestos ontol 6gicos, que aqui sintetizamos

apartir de dos puntos de vista: un mas antropol égico y otro mas ontol ogico.

1.1. Contribucién del arte alafilogénesis

Del capitulo primero es evidente una conclusion: € ser humano es una
realidad unitaria -unidad de substancia y diversidad de categorias- en la que se integran
y de la que emergen sistémicamente sus multiples y diferenciadas funciones. Esa misma
unidad, que con Francois Jacob hemos calificado como "integron”, es la responsable de
su diversidad de funciones y operaciones, de las méas vinculadas a la estructura
biol6gica como de aquellas méas estrictamente racionales o espirituales, como pueden
ser las ligadas al gjercicio mental, a los usos del lenguaje, a la creatividad estética o la
sentimentalidad religiosa. Es e mismo "integron”, o su la unidad sistémica, la que

define las condiciones ontogenéticas de los individuos y la que evoluciona, no sélo en
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virtud de sus atributos bioldgico estructurales, sino también mediante la integracion
reflexiva sobre si mismo de |os efectos de sus propias obras.

En este proceso, ademas del lenguaje y de la ciencia, las realizaciones
artisticas han representado una de las mediaciones mas eficaces en la progresiva
configuracion de la filogénesis o evolucion de la especie humana. No es extrafio, pues,
que ali donde no tenemos todavia lenguaje, ciencia o técnica, como sucede en las
cuevas prehistoricas del Antiguo y del Nuevo Mundo, encontremos figuraciones
plasticas que reconocemos como verdadero arte en cuanto que por €llas e primitivo
queria expresar e vitalismo que inconscientemente percibia implicito en la naturaleza:
el calco de la mano a la entrada de la cueva quiere ser expresion de alguna de esas
potencialidades, quizas de lo santo, de lo privado, de lo protector, en fin, de "algo" que
se simboliza mediante ese trazado elemental. Y los animales, las figuras mas o menos
abstractas, simbolizaban quizas la mentalidad magica que relacionaba su reproduccion
pictorica con su posesion efectiva. Por 1o cual y a titulo propio, tales elementales
reproducciones la incluimos con razén en la Historia del Arte: son el vinculo de unién
gue la primera humanidad fue capaz de establecer con las potencias vitales de la

naturaleza.

1.2. Ontologia esencialista: larealidad como valor, poder y potencia

S se siguen los diversos capitulos de la tesis, se percibe que su hilo
conductor es lo que llamaremos por nuestra cuenta, realismo esencialista. Podria
también calificarse de realismo vitalista, si se entiende por vida, como hemos aclarado
desde la introduccion, aguello que anima en forma de potencia o energia interior a los
seres, sin que sea perceptible de modo sensible. Las cosas, pues, estan animadas,
habitadas por una vitalidad interior o esencial que es fuente originaria de
potencialidades sugerentes y provocativas. Nada esta muerto en la naturaleza y cada
ente es depositario de una vitalidad que desborda su presencia sensible. Asi sucede
con las cosas y con los acontecimientos, los fendmenos naturales y, con mas razén, con
el ser humano dotado de vida interior, bioldgica, psicologicay espiritual, que no queda
circunscrita por su simple aparecer 0 acontecer.

Aclarando esto mismo, en la realidad natural radica €l vigor, la fuerza, 1o
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poderoso que amenaza o sobrecoge, 10 espantoso que fascinay cautiva; lo sereno, dulce,
atrayente o repelente; o imponente, apasionante, encantador y acogedor; lo santo y lo
diabdlico; lo festivo y alegre y no menos lo triste; el amor y €l odio, la armonia 'y €l
desconcierto, también sus facetas ridiculas. Las cosas son, a su vez, las depositarias de
todo cuanto las configura fisicamente: la materia, € color, la medida, el peso o la
densidad. Pero estos atributos o potencialidades, siendo reales, no pasan a la obra de
arte mediante una accesibilidad analoga a la de la percepcién usual o ala que es propia
de la observacién y de la experimentacion cientifica, segun las determinaciones del
pensamiento especul ativo.

Tales supuestos implican reconocer que las formas naturales y fisicas asi
como la finitud de los organismos visibles, no agotan la realidad entera, porque existe
también lo supra individual y lo transformal: lo esencial, vital, universal, superior e
infinito, alo que apunta la obra de arte. Porque esto es asi, la obra de arte es siempre
simbolo, porque tiende a alcanzar |0 oculto através de lo aparente y lo universal e ideal
a través de su intuiciéon emancipada del dominio de lo particular y de lo accidental. Y
esto incluso en el hiperrealismo. Por tanto, el arte no tiene por qué prescindir de
cuerpos, figuras 'y objetos, pero los toma siempre, como portico y apertura, esto es, los
valora como simbolos de su trasmundo vital y esencial. Si alguna obra es artistica, 10
serd porque en ella, con mas 0 menos proximidad a las formas exteriores, se expresa €l
ama de las cosas, de los hechos, de las personas, etc. y, sacrificando accidentes,
contingencias y movilidades, alcanza a retener alguna de sus dimensiones esenciales y

permanentes.

2. Ladialéctica objetivo/subjetivo en laobra de arte

En consecuencia con tales supuestos ontol 0gicos, la obra de arte no nace del
impulso automético de la vitalidad, sino ésta es sblo motivo para la que venimos
[lamando intuicién emotiva del artista. Se plantea asi la dialéctica de fondo entre
objetividad y subjetividad sobre la que discurre toda creacion artistica.
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2.1. Intuicién emotiva de potencialidades

El artista tiene acceso a la vitalidad y sus potencialidades sdlo por la
mediacién de lo que podemos llamar intuicién emotiva. Por tanto, el arte no consiste
en la "reproduccién” redlista de las cosas, sino en la capacidad intuitiva para expresar
alguna o algunas de sus "potencialidades emotivas’, que constituyen su esencia viva, y
pueden pasar a la representacion objetiva mediante €l lengugje, la pintura, la escultura,
la partituramusical, la danza o por cualquiera de las demés artes.

Este proceso, sin que podamos saber por qué, se origina por un acto
intuitivo anterior, y quizas también superior, a la propia conciencia perceptiva del
artista. Es lo que queremos expresar con el concepto intuicion emotiva. El concepto
intuicion quiere expresar la capacidad de relacién directa con la cosa, su captacion sin
mediaciones perceptivas, una especie de experiencia inmediata por la cua el objeto
entra a formar parte del sujeto, elevandose a vivencia® que activa la creatividad. Y
decimos emotiva para expresar que tal experiencia no es regulada por principios |6gicos
asimilados a los de no contradiccion o razon suficiente. Con é queremos decir gue la
intuicion, no siendo racional, no por eso es un acto ciego sino un movimiento que la
vitalidad de la cosa provoca en la emotividad del artista, en forma de atraccion,
repulsion, afecto, rechazo, amor, odio, etc. , poniendo en marcha su imaginacion y
creatividad.

Larazdn de que esto sea asi, es quizas un misterio de la condicion humana,
un don genial y excepciona y no un atributo ordinario de todos los seres humanos. No
en vano Kant advierte que uno de los arcanos mejor guardados por la naturaleza es €l
funcionamiento de la imaginacién (Critica de la Razon pura, B 181). Por ser asi, €
artista dificilmente podra dar razones de su propia forma de producir. La obra de arte
puede iniciarse conscientemente, pero su realizacion se va gestando como resultado, en
gran medida inconsciente, motivada la creatividad por la dinamica de su propio
desarrollo, pues la creacion va asociada a un lapsus de la conciencia. Debido a €llo,
podemos decir que en la obra de arte, como pedia Schelling, se unifican subjetividad y
objetividad, conciencia e inconsciente®. Por esta unificacion, e artista se ve impulsado

hasta |os limites que sobrepujan las formas natural es.

! Usamos el término vivencia siguiendo a Ortegay Gasset, como hemos aclarado en la Introduccion.
2 Schelling, F.W.J., Sistema del idealismo trascendental, o.c., p. 403y ss.
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No cabe duda que e arte hunde sus raices en la realidad, comprendida
también en su dimension histérica, social, popular y psicolégica, pero no por €ello e
artista actlia sometido a principio de realidad, 1o que lleva a reconocer que en €l
fendbmeno estético actlian mezclados lo afectivo y lo intelectual a la par que no es
suficiente el mangjo y combinacion de instrumentos técnicos, literarios, plasticos o
musicales, aunque estos no podran faltar, pero su adecuada disposicion sera siempre
insuficiente para dotar a una obra de su condicion de arte. Para ello es indispensable la
implicacién emocional del artistalo que, en gran medida, presagialadel espectador.

2.2. Ladialéctica objetivo/subjetivo

A partir de la primacia de lo ontologico, € artistay su sensibilidad intuitiva
dependen de factores objetivos, personales y no personales siempre contingentes, pero
no por eso degjara de sentirse impulsado por 10 necesario, esto es, por la esencia vital de
las cosas. Ello impide confinar el arte en el reducto de la sentimentalidad subjetiva, para
asirla a lo que llamaremos conversion de lo objetivo a lo subjetivo. Lo objetivo
implica a la cosa y sus potencialidades; |o subjetivo a artista con una sensibilidad
situada, vitalmente motivada. La obra artistica, en consecuencia, es algo distinto de la
realidad fisica, pero también de los sentimientos psicoldgicos del artista. Y esto porque
la motivacion creadora se origina en las potenciaidades de la reaidad, pero su
expresion se hace real mediante el acto subjetivo -interior, emotivo- del artista. Se
establece asi una dialéctica que no autoriza a calificar de artistico cualquier producto de
la imaginacion en la que no sea perceptible ningiin elemento "objetivo” -sin duda
transformal- en el que pueda sustentarse la vinculacion entre la intuicion imaginativa
del creador con la comprensién de quien contempla, escucha o lee su obra.

En determinados periodos, €l arte se ha dejado motivar por aspectos mas
realistas inscritos en €l polo objetivo, pero también en ellos lo cierto es que el arte nunca
dej6é de ser expresion de potencialidades, ni en e arte clésico, ni en € romanico, €
gético, € barroco, etc. Desde la prehistoria 'y a lo largo de toda su historia, € arte
verdadero estuvo siempre sometido a la dial éctica subjetivo/objetivo que puede también
Ilamarse la de la forma /expresion, ambas variantes de la dialéctica entre € ser y su

aparecer.
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Desde finales del siglo XIX, como es bien sabido, las diversas artes se
inclinaron por € predominio de la expresion en detrimento de las formas, sea en las
artes pléasticas como en las musicales y poéticas. Pero tales tendencias no pueden sino
interpretarse como una confirmacion del fondo vital y dinamico de larealidad, que en e
siglo XIX se asocia mas a concepto de viday energia, en Niezsche se presenta como
impulso dionisiaco o vida regocijandose sobre si misma, y en Freud se presenta como
pulsion. Las diversas artes, en € fondo, no han hecho sino dejarse motivar por estas
formas de vitalidad, que confirman los propositos de nuestratesis.

2.3. El arte'y grados de conocimiento

De tales supuestos surge la pregunta por €l valor del arte como vehiculo de
conocimiento que nos aproxima a la verdad de las cosas 0 si, por e contrario, no es un
camino que nos aparta de ella. Sobre el asunto nos parecen 16gicas dos conclusiones.

En primer lugar, segln nuestros supuestos ontoldgicos, debemos concluir
que los canones estéticos no son universalizables, sin embargo larealidad y su vitalidad
son las mismas, siempre y en todas partes, a pesar de sus infinitos modos de darse y la
infinidad de formas en que puede ser aprehendida por la subjetividad del artista. Esto
confirma que, si una obra puede ser calificada de artistica, eso es debido a que alcanza a
expresar aspectos verdaderos y reales de las cosas. Por eso podemos decir que ella
superaa conocimiento puramente intelectual pero no por eso aparta sino que aproxima
mas a la verdad. No lo hace recurriendo a conceptos, pero si por mediaciéon de
simbolos. Y simbolo es todo aquello que a través de una presencia remite a una
ausencia: la obra de arte -presencia- remite a la esencia de su objeto, invisible pero més
necesariay, por tanto, mas verdadera.

En segundo lugar, las artes, en su inmensa historia y pluralidad de formas,
han sido el modo mas adecuado para la ontologia, puesto que la experiencia muestra
hasta qué punto ante una gran obra de arte se comprende € sentido pleno de un ser,
de un acontecimiento, de una accion o una experiencia. Esa es la virtualidad y la
fascinacion del arte que supera en significacion a los conceptos especulativos. Y eso
porque €l arte no supone destruccion del objeto, tampoco el abstracto, sino que aciertaa

interpretarlo penetrando en é, prescindiendo de lo que tiene de pura figuracion



327

atrincherada en componentes sensibles, para situarnos ante la verdad del objeto no
empequefiecido por la contingencia, por sus formas, por una técnica o por lo que en é
pueda sobrar.

Taes supuestos justifican una interpretacion simbdlica también de la
naturaleza. Las cosas, en su presencia visual, sensible o ingenua, son solo simbolos que
remiten a dimensiones ausentes para el sentido pero no para la intuiciéon emotiva del
genio creador. En este trance algunos artistas miran mas hacia lo que en las cosas y en
la materia hay de mésideal o més trascendente; otros destacan |o que hay de més vital y
organico, pero todos los grandes artistas y las estéticas més atendibles, han sido capaces
de penetrar y transgredir las formas figurativas de los objetos y expresar todas las

metamorfosis de la naturaleza, en una voluntad no destructora sino idealizadora

2.4. ¢Es posible mantener hoy este vitalismo esencialista?

Podemos preguntarnos si tales convicciones soy sostenibles, precisamente
porque € arte contemporaneo, de la pintura a la musica, parece haber seguido un
camino de "deg/realizacion”, esto es, de destruccién de la presencia objetiva para hacer
sobresalir € subjetivismo creativo, gque testifican movimientos como el expresionismo,
el fauvismo, € surrealismo, € dadaismo y las vanguardias futuristas y abstractas, y no
digamos el cubismo. Sobre ello diremos que no basta con invocar la subjetividad
creativa, libre de toda razon y motivacion, para que algo pueda ser estimado como arte
porque eso la haria indistinguible del capricho, de la broma o la ssmple ocurrencia. Por
el contrario, s una obra es artistica, 10 sera por alguna razén y no simplemente por
casualidad o porque lo diga su autor.

En e manierismo del arte contemporaneo, con las dudas sobre e valor
artistico de muchas de sus obras, debe reconocerse que sus auténticas creaciones son
expresion intuitiva de alguna o algunas de las potencialidades emotivas 0 esenciales de
las cosas. Porque esto es asi, para pintar e desconcierto y terror vital del hombre
contemporaneo, puede ser mas significativamente artistico desrealizar un rostro que
presentarlo en su formareal y con gesto compungido. Eslo que hace Munch en El Grito
0 en otro de sus cuadros, Tarde en e paseo Karl Johan, en el que la gente que pasea

gueda reducida a una muchedumbre de espectros. Y una composicién musical en la que
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no se siguen las reglas de la armonia clasica, como es el caso de Strawinsky, puede
expresar de modo mas fecundo que una sinfonia perfectamente armonizada de
Bethoven, la coyuntura en gran medida problematica incluso tragica de las sociedades
contemporaness. Y nada contradice el valor artistico de un cuadro de Picasso en e que
se superan plésticamente las tres dimensiones, precisamente para expresar e espacio

como esencia de |las cosas.

2.5. Lacreatividad, condicion de la obra de arte

De lo expuesto puede deducirse otro corolario indudable: no hay arte sin
ingenio y € ingenio encuentra su campo de gjercicio privilegiado en la creacion
artistica. El ingenio, en proximidad a Kant, puede entenderse como la "facultad de
producir*®. Hoy dirfamos disposicién para la creatividad, la innovacion, la
interpretacion y la expresion..., atributos que Kant confirma en €l pasgje que estamos
citando. Se quiere asi significar que una obra de arte representa la irrupcion de una
novedad en e campo del sentido comin y las percepciones usuales, intelectivas o
emotivas. Pero esto no supone pedir que e artista produzca de la nada, puesto que no
hay verdadero arte que no esté enraizado, que no tenga fundamento real, y venimos
diciendo que es artista precisamente solo aquél que es capaz de horadar la superficie y
la costra de las cosas para expresar, incluso por formas irreales y novedosas, su esencia.
En este sentido e gercicio del ingenio es sinénimo de libertad, de libertad para la
actividad imaginativa. Pero no por eso la creatividad es fruto de la pura espontaneidad.
Demanda €l cultivo de la imaginacién, como facultad capaz de ir més ala de lo ya
experimentado y percibido, incluso de la fantasia para la ficcion, y no menos practicas
que supongan lairrupcion de una novedad.

Al respecto debemos precisar que, para ser actuales, se debe distinguir con
claridad entre original y copia. O, lo que es lo mismo, la genialidad va asociada a la
creacion original, no a la reproduccién o mangjo manierista de los lenguajes y formas
que otros han descubierto o "inventado". En este sentido, y por nuestra cuenta,
podriamos decir que el arte expresionista no 1o representan mas que Kandinsky y unos

pocos més; € cubismo es sblo atribuible a Picasso y J. Gris, €l surrealismo sdlo Dali

% Kant, 1. (2004) Antropologia en sentido pragmatico, Alianza, Madrid, p. 143y ss.
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(aungue esto sea mas discutible), y la musica expresionista a Strawinsky.

Si a arte se demanda originalidad, eso también obliga a la distincién entre
lo que en una obra hay de técnica, retérica o recurso a reglas formales de composicion,
y lo que hay en ella de capacidad intuitivay expresiva. Precisamente |la genialidad del
artista radica en mangjar los instrumentos de comunicacion comunes (Ilenguaje, pintura,
partitura musical o ritmica, etc.) de modo tal que, por su mediacion, sea capaz de
expresar los elementos esenciales de la cosa en vistas a movilizar la sensibilidad del
espectador o interlocutor. Recurrir a la "potencia del estilo”, a la técnica..., puede

indicar cierta deficiencia de las capacidades intuitivasy creativas.

3. El artey su funcién educativa y terapéutica

Nuestras Ultimas conclusiones, enunciadas a modo de recomendaciones que
dirijo a mi misma, conciernen a uso que del arte pueda hacerse en contextos tanto
educativos en general como terapéuticos. Como parece claro, lo que vamos a decir no
puede ser sino conclusién coherente de cuanto hemos expuesto a lo largo de la tesis,

aqui presentado en forma de corolarios préacticos.

3.1. El punto de partida: clarificar el concepto de arte

Como supuesto anterior a cualquier aproximacion a las funciones que
puedan atribuirse a las obras de arte, parece indudable la previa formulacion
conceptual de lo que se pueda entender por arte y artistico. Seria de muy dudosa
eficacia hablar del aprecio del arte, de critica de arte, de educacién por € arte, de las
funciones sociales del arte, incluso de historia del arte, sin hacer explicito a qué nos
estamos refiriendo, con todas las limitaciones y ambigiedades que pueda albergar su
concepto. Esto parece fundamental en ambitos pedagogicos y en aguellos en los que se
recurre al arte como mediacion comunicativa entre personas, sean estéticas, espirituales
o incluso comerciales. Es probable que hoy e concepto mas usua de arte sea el
asociado a su aprecio socia: es arte |o que gusta a la gente, 1o decorativo, o llamativo,

lo que produce impacto, etc., situando asi el arte en los contextos comunes del gusto y



330

en los apreciados por la sociedad de consumo. Sin embargo, no parece que sean esas las
referencias para su conceptualizacion y valoracion. Como en cualquier objeto o ambito
de actividad, la definicion del arte no parece que pueda ser disociada de sus propias
obras, con independencia del gusto o del consumo socia. Por nuestra parte hemos
reiterado ampliamente en qué concepto nos basamos y como es extensible a cualquier

momento de la historia de | as obras de arte.

3.2. Comprension del arte y educacion estética

Un concepto de arte como e que hemos venido defendiendo exige, sin
duda, informacion y formacion estética. La contemplacion, la audicién, la lectura...,
de una obra de arte, sin que medie la educacién estética, corre todos los riesgos de no
alcanzar a saber por qué aquello que se admira es una obra con valor artistico. Y eso es
tan necesario para el arte mas figurativo como para el méas abstracto o expresionista.
Aclaramos esto mediante un € gjemplo de las artes plasticas: tan engafioso seria decir
que €l no educado estéticamente sabe apreciar € valor del arte clasico por su evidente
realismo, como afirmar que no entiende lo abstracto por la ausencia de formas. Y esto
porque tanto el realismo de las formas como la abstraccién de €ellas, si son arte, 1o son
en virtud de elementos que es necesario comprender en relacion con la expresion de lo
gue hemos venido [lamando esencia o potencialidades emotivas de la redlidad Y eso
debe poder ser apreciable tanto contemplando el manejo del color, de los efectos de luz
y sombras, del espacio y las distancias, de las relaciones corporales, etc., que hacen del
"realismo" de Veldzquez una obra de arte, como también tienen que ser perceptible en
las desfiguraciones del expresionismo de Kandinsky o de Munch que, mediante la
desfiguracion y la abstraccion, alcanzan a expresar de modo més elocuente la esencia
vital o espiritual de las personas, de las cosas y de las situaciones. Tan necesaria es la
educacion estética para valorar €l realismo como el expresionismo o las abstracciones.
Como también lo es para comprender por qué € trazo rebordeando a una mano debe
aparecer en las primeras péginas de la Historiadel Arte.
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3.3. Lasecuencia explicar-comprender-interpretar

La educacion estética implica el surgimiento psicolégico de una doble
experiencia que debe ser rehecha por el educador en la proximidad inmediata y directa
sobre la obra. Daoble experiencia que puede ser reactivada por un doble movimiento.

Un primer movimiento, exige interpretar la obra ante quien pretendemos
que la aprecie, para hacer evidente qué es lo que € artista quiso hacer y cuales son las
vivencias que, suscitadas por la realidad, han motivado la creacién de la obra que se
contempla o escucha. No cabe duda, si ahora recurrimos a la masica, que Strawinsky,
Joao dos Santos, Albéniz, Bach o Bizet no parten de experienciasy vivencias del mismo
tipo, ni siquiera andlogas. Y las vivencias y experiencias de Cervantes no son
asimilables a las de Joao Guimaraes Rosa, autor de la novela Grande Sertao: Veredas,
una de las obras mas profundas y caracteristicas de la literatura brasilefia, que aproxima
a la complgidad del paisgje, a las complicaciones psicoldgicas y sociologicas de los
persongjesy de lavida cotidiana.

Un segundo movimiento supone que cualquier obra debe ser antes
explicada para poder ser después comprendida e interpretada’. Sin que sea necesario
ensefiar un arte u oficio, si es necesario aproximar a los conceptos, elementos, formas
fundamentales propias del arte gque nos concierne. Explicar supone dar cuenta de los
elementos estructurales, compositivos, género, estilo de una obra. Comprender es €
paso posterior a la explicacion e implica entender € sentido y € por qué de los
elementos compositivos y estructurales: que papel tiene € color, la luz, la melodia, €
contrapunto, la armonia, la precisién semantica, la correccion sintactica. I nterpretar es
la consecuencia en €l espectador 0 educando que induce a su mayor 0 menor valoracion
0 aprecio de la obra. Tras este trayecto, se puede alcanzar la coexistencia de
"con/vivencias', entre autor e intérprete sea lector, auditor o contemplador, a modo de
complicidad emotiva entre ambos. Complicidad emotiva que no tiene por qué ser de
compenetracion 0 armonia, Sino que puede ser tanto de aceptacion y acuerdo como de
repulsion y rechazo.

Este trayecto explicar-comprender-interpretar sugiere que cualquier

interpretacion de la obra de arte no parece acanzar la plenitud de su significado si se

“ En estas Ultimas consideraciones, seguimos sugerencias del libro de Maceiras M., Metamorfosis del
lenguaje, O. c. Cap. |V, dedicado a"El paradigma hermenéutico”, pp. 169-234.
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sitUa en dos extremos: la del puro emotivismo que valora la obra por los sentimientos
gue pueda suscitar, o la del esquematismo estructuralista, que la aprecia solo contando
con sus elementos compositivos y formales. Estos no pueden ser sino € soporte para
justificar lo que hemos llamando "con/vivencias', sin que impliquen coincidir o
congeniar, porgue las "con/vivencias' pueden ser divergentes.

En todo caso, s como hemos venido manteniendo alo largo de nuestratesis,
el arte es expresion de lo esencial, de lo vital, de la intimidad, de lo espiritua diria
Kandinsky, la educacion estética no podra limitarse a la formacion e informacién
dirigida sdlo a aprecio de las técnicas, formas y estilos. Y no podra dejar de ser
disposicion para la escucha, la atencion, la captacién de lo que la obra de arte expresa,
gue no es nunca una forma o un estilo, sino una palabra: palabrareal pero inaudible que
se oculta en las apariencias, figuras y formas visibles, pero perceptible en cada obra de
arte.

Quizas convenga recordar aqui las palabras de Jaeger, citadas en relacion al
pitagorismo, en las que recuerda la gran funcion educativa del arte como mediacion, no
solo para la comprension tedrica, sino para la educacion que lleve a la vivencia
armonica con lanaturalezay con los demés.

Por dltimo, retomamos como conclusion final la gran leccion del
pitagorismo, que renueva Schopenhauer y Nietzsche: es necesario que Ssepamos
usufructuar los efectos terapéuticos del arte, en especial de la musica. Ella puede, es
cierto, ser vehiculo de exatacion y entusiasmo, pero puede también ser sedante para
calmar las inquietudes psicoldgicas y los avatares en |os que se ven envueltas nuestras
vidas cotidianas. No en vano €l dicho usual reitera que "la misica amansa a las fieras'.
Verdad cierta que €l sentido comin ha generalizado y que €l recorrido de nuestra tesis
confirma, Si tenemos en cuenta que toda vida, de la natural a la humana, es fuerza 'y
energia que lucha por manifestarse. Para que esa tension no sea destructiva, aparece €l
arte, no solo como lugar de su expresion, sihno como mediacion para convertirla en

creacion.
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