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PRESENTACION

Desde hace aproximadamente quince anos, hemos venido
trabajando en la elaboracién de una investigacién cuya tesis central
es la presencia del espiritu moderno en las formas estéticas explicitadas
en la historia del arte en la época moderna.

Esta investigacién que presentamos como requisito parcial para
obtener el escalafén de profesora titular, y que hemos llamado Escisiéon
¥ Reconciliacién: movimiento autorreflexivo de la modernidad estética,
ha tenido varios momentos que a su vez se han explicitado a través de
una serie de publicaciones realizadas por la Universidad Nacional
Seccional Manizales, por la Universidad de Caldas y por revistas de
caricter nacional e internacional. Uno de los primeros momentos que
llamamos preliminares, fue la publicacién de nuestro trabajo titulado
Fundamentos filoséficos de la arquitectura medieval, que fue
presentado para optar al escalafén de profesora asistente. En él,
encontramos que los rasgos filoséficos predominantes en el concepto
del Gético, tenian ya toda la caracterizacién de la modernidad estética:
¢l humanismo, la ldgica aristotélica estudiada por Santo Tomés, la
aparicin de la burguesia comercial como elemento integrador entre el
mundo sagrado (en aquel momento el cristianismo y por tanto el dogma)
y el mundo profano (como agudo sentido de sensibilidad explicitado
en los vitrales, en el dinamismo de las formas géticas en comparacién
con las roménicas, en el erotismo de la literatura profana y en el
naturalismo de la obra del Giotto).

Posteriormente, y para realizar un ciclo de conferencias sobre
Shakespeare en la Biblioteca del Banco de la Repiiblica, y otro sobre
los fundamentos filoséficos del arte renacentista, dictado en el Fondo
Cultural Cafetero de Manizales, escribimos algunos textos que mirados



muy criticamente, revisados y ampliados en su totalidad, permitieron
la consolidacién del capitulo primero de este trabajo titulado La
pregunta por la razén. En €l encontramos como la modernidad estética
es inaugurada en el Renacimiento, con obras de arte que muestran la
presencia de una subjetividad que es sinénimo de racionalidad
humana, pero al mismo tiempo, entra en duda consigo misma como
razon universal capaz de responder a todos los interrogantes del
hombre. Alli descubrimos que la Modernidad sin critica radical (que
llamamos ‘Postmodernidad’) no puede darse; Modernidad y
‘Postmodernidad’ son necesarias la una a la otra como posiciones
antitéticas propias del espiritu moderno. Descubrimos también el poder
critico del artista, su visién profética y su agudo rechazo desde la
intuicién, a toda racionalidad monolégica.

Durante més de quince afios, y a partir de nuestra asistencia al
Congreso Italo Americano sobre €l Barroco Latinoamericano realizado
en Roma, nos dedicamos a la elaboracion de una serie de ideas sobre
el Barroco. Algunas de éstas fueron escritas y expuestas en nuestra
catedra sobre Teoria e Historia de la Arquitectura Barroca y en
conferencias como el ciclo titulado "La Circunstancia del Barroco"
dictado en la Sala de Misica del Banco de la Repiiblica, El concepto
de espacio en la modernidad presentada como ponencia en un
encuentro sobre Teoria de la Arquitectura, organizado por la
Asociacion Colombiana de Facultades de Arquitectura, y cuya sede
fue la Facultad de Artes de la Universidad Nacional Sede Bogota.
Este texto, corregido y ampliado, fue presentado como ponencia por
Colombia en el 4rea de Teoria en el I Seminario sobre Arquitectura
Latinoamericana realizado en la ciudad de Manizales, y organizado
por la Universidad Nacional Sede Manizales. En esta ocasion fue
muy acogido por la critica internacional, tanto asi que fue publicado
en su totalidad por la revista DANA (Documentos de Arquitectura
Nacional y Americana) de Argentina, y por la Revista Proa de Colombia
con el titulo de El concepto de espacio en la modernidad y perspectivas
para Am¢érica Latina.

Encontramos que el aporte que podriamos ofrecer como
filésofos, en el campo de la reflexién sobre la Arquitectura como
manifestacion estética y en general, sobre el arte en la Modemidad,
era fundamental, para realizar a través de nuestros articulos y trabajo
continuado, y, por supuesto, a través de la cétedra de Historia de la
Arquitectura, una especie de integracién conceptual, que era necesario
hacerse como reflexién estética.
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Nos dedicamos entonces a la tarea de ordenar y profundizar las
ideas presentadas en estos tres articulos dando como resultado un
libro publicado por la Universidad Nacional Sede Manizales, con el
titulo de Aproximaciones a una teoria critica del espacio moderno.
Con este trabajo nos promovimos a la categoria de profesora asociada.

Nuestros trabajos en el campo de la Historia de la Misica, la
Apreciacién Musical y la Critica Musical, muchos de ellos publicados
en periédicos como Lecturas Dominicales de El Tiempo, Quehacer
Cultural (en el cual aparecieron més de cincuenta articulos de nuestra
autoria) Revista Integracién y Revista NOVUM # 8 (revista del
Departamento de Ciencias Humanas de la Universidad Nacional Sede
Manizales) niimero monogrifico sobre Mozart: Espiritu Moderno, que
fue a su vez la base de un curso de extensién acerca de la Vida y Obra
de Wolfgang Amadeus Mozart (Divulgacién Cultural Universidad
Nacional); y otros inéditos, pero que fueron y siguen siendo Ia base
de varios talleres sobre Historia de la Miisica (Divulgacién Cultural
‘Universidad Nacional Manizales, Biblioteca del Banco de la Repiiblica
y Fundacién Da Vinci) titulados Curso general de Historia de la Miisica
y Apreciacién musical, Clasicismo y Romanticismo, Las formas
musicales en el Barroco, La misica barroca, Los periodos de 1a Miusica
en Bach (inéditos) entre otros, es material primordial de trabajo para
los andlisis estético-musicales que presentamos en este trabajo.

A través de nuestra participacién como directora (e) de la revista
NOVUM en sus ediciones #4,5,6,7,8,9,12 y como subdirectora en sus
ediciones 10 y 11, hemos escrito varios articulos editoriales: Pedagogia
como Accién Etica (NOVUM # 4), Hacia una visién critica de la
Modemidad (NOVUM # 5-6), El sentido de la férmula y su nexo con la
Modernidad Cientifica (NOVUM # 7) Mozart: Espiritu Moderno
(NOVUM # 8), Modernidad, Cultura y Diversidad: Hacia una
fenomenologia de la reconciliacion (NOVUM # 9) y Modernidad-
Postmodernidad: movimiento critico del arte moderno (NOVUM # 12).
Estos articulos, la mayoria citados en este trabajo muestran también el
proceso de consolidacién de nuestra tesis central.

La realizacién y presentacién de nuestra tesis de maestria en
Filosofia Moderna orientada por el doctor Guillermo Hoyos Vésquez
(profesor de la Universidad Nacional Sede Bogota), titulada Identidad
y Diferencia en la Fenomenologia Trascendental, y que trabaja el
problema de la escisién del yo-sujeto moderno a partir de la filosofia
cartesiana, y la critica fenomenolégica que centramos en la constitucién
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de un nuevo concepto de sujeto moderno y de una nueva concepcién
de la cultura como horizonte de sentido y estructura abierta de mundo
simbdlico, es sin lugar a dudas, la base filoséfica de este trabajo
publicado recientemente por la Universidad Nacional de Colombia
Sede Manizales.

Acerca del concepto de cultura y de cultura moderna tenemos
varios trabajos previos que también han servido de base: los trabajos
Elementos conceptuales para la elaboracion de un Perfil Ambiental
Urbano de Colombia (1991) e Identidad y Diferencia: Bases
epistemoldgicas para la elaboracién de un Perfil Ambiental Urbano de
Manizales desde la perspectiva de la cultura (1993), (trabajos que han
sido la base conceptual para la consolidacién del proyecto de
investigacién Perfil Ambiental Urbano de Colombia, elaborado por los
investigadores de la Universidad Nacional a través del IDEA, la
Universidad de los Andes CIDER, la Universidad Javeriana y el ICFES,
proyecto aprobado por COLCIENCIAS en su etapa Perfil Ambiental
Urbano de Manizales, del cual somos investigadores principales), el
articulo Ideas acerca del concepto de cultura publicado en la revista
Anfora # 3 de la Universidad Auténoma de Manizales, el articulo
Arquitectura, Etica y Medio Ambiente, publicado en las Memorias del
encuentro Nacional sobre Habitat Urbano y Problematica Ambiental,
articulo que fue ponencia en dicho encuentro, el articulo Hacia una
ética del respeto ambiental, publicado en revista Anfora # 2 de la
Universidad Auténoma, las ponencias presentadas en el Primer
Seminario Latinoamericano sobre Habitat Urbano y Medio Ambiente
y en el Primer Seminario Latinoamericano sobre Arquitectura Paisajista
tituladas La Crisis del Medio Ambiente en la Modernidad: urgencia
de una nueva eticidad y Etica y Manejo del Ambiente, respectivamente,
la codireccién del proyecto de investigacién interinstitucional
Alternativas Culturales para el fendmeno de la droga en Manizales, la
direccion del proyecto sobre Epistemologia Ambiental, con textos de
base como Constitucién del sujeto y del objeto en la Filosofia Modemna,
Constitucién del sujeto y del objeto en las ciencias ambientales, Ciencia
Moderna y Postmodernidad: una mirada critica al concepto de ciencia
en Descartes, Husserl y Habermas y Vida cotidiana y Ambiente: un
concepto clave de la postmodernidad; a partir de estos articulos
hemos ido configurando una critica radical a la cultura moderna en
su caricter reductivo, que ha llevado a la escisién del yo y del mundo
modernos y a la enajenacién de dicha cultura en su bisqueda de
autorrealizacién a partir de la idea de absoluto en sus modos de
razén cientifica, ética o estética.
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Hemos encontrado que en los diversos modos de manifestacién
de esta cultura (ciencia, arte, tecnologia, etc.) y especificamente en los
modos del arte, ha habido un anhelo de reconciliacién de ese yo-
sujeto estético escindido, reconciliacién que abarca también al mundo.
Es por ello, que acudimos a una directriz conceptual en nuestro trabajo:
la fenomenologia como hilo conductor del analisis del movimiento
autorreflexivo de la modernidad en dos de sus momentos: el momento
de la escisién (manifestada en los conceptos de razén monoldgica,
dogma, unidireccionalidad, mundo cuantificable) y el momento de la
reconciliacion presente en la estética moderna a través de sus diversas
y complejas manifestaciones como han sido el Manierismo, el Barroco
como estética basada en los polos de tensién, el Clasicismo como
estética basada en laley universal de 1a armonia cldsica y en una razén
universal; como el espiritu absoluto de la estética prerroméntica y
romantica o como la conciencia liberadora de la escisi6én, manifestada
de manera metaférica en el concepto faistico del arte moderno. Para
este Gltimo tema hemos tomado algunos apartes y ampliado
considerablemente el articulo titulado La crisis de la estética musical
en ¢l Doctor Faustus de Thomas Mann articulo publicado en la revista
Anfora #1 de la Universidad Auténoma de Manizales, y que fue leido
en una conferencia dictada dentro del ciclo titulado La Misica en la
Literatura, Divulgacién Cultural, Sala Mozart de la Universidad
Nacional Sede Manizales. La elaboracion de un concepto de cultura
como contexto en el cual puede ser posible una estética de la
reconciliacién critica entre el sujeto-yo-otro y el mundo escindidos, es
el tema central del capitulo V de este texto.

El sentido de este trabajo sobre estética es mostrar una
investigacion filosofica sostenida y anclada en nuestra actividad
docente, investigativa, de extensién y de publicacién en nuestra
Universidad Nacional, que ha servido de base para el Curso de Contexto
Modernidad-Postmodernidad, y para los cursos de Historia del Arte.

Presentamos una segunda versidn, corregida y ampliada
criticamente, gracias a las excelentes sugerencias realizadas por los
sefiores jurados que leyeron este trabajo en al afio 1993 y a la discusién
académica sostenida tanto en la Universidad Nacional y otros espacios
académicos del pais, como en la Universidad de Campinas, Brasil,
donde realizamos nuestros estudios de doctorado en Filosofia de la
educacién y tuvimos la oportunidad de presentar algunos apartes de
este texto para la discusién en espacios como el seminario de Filosofia
y Literatura, con gran aceptacién y critica.
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CAPITULO INTRODUCTORIO

La crisis, que por lo general siempre ha acompaiiado a las
diferentes culturas y que actualmente nos asiste, tiene caracteristicas
muy peculiares que es necesario discutir en los diversos campos del
mundo de la vida, como son el campo del conocimiento racional, el
campo de las relaciones entre los hombres y de éstos con el entorno,
y el campo de la construccién de mundos y por lo tanto, de formas
alternativas que llamaremos el campo de la estética.

Este debate, en el campo especifico de la cultura moderna, los
procesos de modernizacidn, y las figuras histéricas actuales llamadas
manifestaciones postmodernas, ' es un debate que tiene divididos a
los intelectuales y artistas en modernos y postmodemos. Esta divisién
no es estratégica o metodolégica, sino ante todo la manifestacién
desde el mundo de la vida, de una crisis permanente de la Modernidad,
que nace con la duda cartesiana, duda que vuelve a aparecer en nuestra
actualidad por medio de una figura radicalmente opuesta a la duda
cartesiana: la duda frente a la razén, o, en las actitudes menos radicales,
1a duda frente a la razén instrumental que ha llevado a la cultura
moderna a tener una posicién de dominio y manipulacién del mundo y
del otro. Los intentos postmodernos que durante la historia de la
Modermidad se sucedieron en diversos campos tanto del mundo
estético, como del mundo cientifico-técnico, asi como también en el
mundo ético-politico, anunciaban ya los procesos naturales de
emancipacion de la vida frente a la razén.

1 Que se han hecho explicitas en los dltimos tiempos principal desde la estética,
Poniendo en tela de juicio la racionalidad performativa pr en los pr de
modernizacién surgidos en Europa.
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Si la caracteristica de la Modemidad ha sido la puesta en marcha
de la raz6n en las figuras de la autorreflexion, la autoconciencia y la
autorrealizacion de la razén misma, las manifestaciones hist6ricas de
estos grandes ideales han sido muy diferentes.

A una razén cuyo telos era la libertad, la autonomia, la mayoria
de edad del hombre por el ejercicio del pensar y de la razén piiblica, -
como fue el ideal de la Ilustracién principalmente a partir de Kant,- se
le opuso y adquirié predominio, una razén instrumental, cuyo fin era

" muy otro: la performatividad, la alianza con el poder, la dominacién, la
explotacién inmisericorde de una naturaleza objetivada puesta al
servicio de un hombre cuyo crecimiento racional le habia hecho olvidar
que €l era parte integral de dicha naturaleza.

Si el gran ideal de la Modemidad fundacional, era la explicacién
del mundo y del hombre en todas sus dimensiones por medio de la
racionalidad 16gica, para Hegar a la felicidad, las normas éticas, los modelos
y sistemas sociopoliticos y econémicos, desvincularon paulatina pero
cruelmente al hombre del derecho a la vida pensada ésta en las formas
de la poesia, de la lidica y de la fantasfa. La raz6n misma se desvinculd
de la vida, es decir, la razén performativa se colocé por encima de la
naturaleza objetivada para sojuzgarla y dominarla, conviertiéndose la
primera en la tinica forma de verdad. La renuncia al dogma hecha por
Galileo y Descartes durante el siglo XVII, no pudo responder al gran
ideal racionalista de dar cuenta del mundo en su totalidad por medio de
la razén. Existen hondos resquicios que la razén cientifico-técnica no
pudo ni ha podido explicar, lo que garantiza la posibilidad de una
emancipacion de la vida frente a la raz6n performativa.

Los desenvolvimientos histéricos de 1a Modernidad, se
caracterizaron por la tendencia a colocar la vida al servicio de la razén,
lo cual gener6 una actitud de reaccién de algunos movimientos criticos
de tal sojuzgamiento, ilamados genéricamente postmodernos, actitud
que ha sido ante todo, la lucha de la vida por colocarse de nuevo en el
punto supremo y razén de ser de !a razén misma.

Si el gran ideal de la racionalidad cientifica habfa sido la explicacién
del mundo objetivado, por medio del discurso ordenado que se
fundamentaba en un cuerpo teérico regido por leyes universales, la
colonizacién del mundo de la vida por este tipo de racionalidad, redujo
todo conocimiento, al conocimiento teérico, y toda verdad a aquella que
cumpliera con la universalidad legal y matemética de la ciencia galileana
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y newtoniana. El lenguaje en su ambigiiedad, en sus diversas
dimensiones, fue reduciéndose al discurso cientifico, lineal y ordenado,
monolégico y, frecuentemente tirdnico, hasta el punto de que la validez
del lenguaje sélo se daba en el lugar de la ciencia y la tecnologia.

La actitud, la reaccidn, la fuerza del mundo de la vida cotidiana?
en lamultiplicidad de formas de ser de la vida misma, se han manifestado
en un rechazo a la reduccién del lenguaje a discurso ordenado y
monoldgico, y a la Reduccién con mayiiscula del mundo de la vida a
un mundo para fines de la razén instrumental.

En este capitulo introductorio, trataremos de mostrar el concepto
de ciencia moderna y la crisis que en la actualidad sufre la cultura
moderna, crisis cuyo origen estd en el éxito arrollador del predominio
homogeneizante de la racionalidad cientifico-técnica 3, y que tiene su
contraparte, en la crisis de la poesia en la Modernidad, entendiendo
por poesia no sélo el género literario llamado asi, sino la poesia como
imaginacion, ensuefio, fantasia, mundo sagrado, irreductible a lo
cuantificable. Nos parece fundamental hacer estas reflexiones, dado
que la estética, el saber estético, las manifestaciones de la sensibilidad
en el mundo de la vida por medio del arte, la intuicion de lo mitico, las
formas simbédlicas a través de las cuales el hombre puede ser hombre,
si bien han entrado en una profunda crisis, han resistido los embates
de la razén performativa cientificista, llamando constantemente la
atencién a la cultura moderna de no perder la dindmica propia de la
critica, a partir del reconocimiento de la diferencia.

Es claro que no puede haber ninguna posibilidad de critica, si
la razén misma no se reconoce a través de la diversidad de
manifestaciones que ésta realiza en el mundo de la vida cotidiana, en
todas sus formas de existencia. Menos ain, si la razén no reconoce
sus propios limites y més alld de ellos, la posibilidad de confrontacién
con aquello que no es la razén. La critica es una actitud cultural que
reconoce lo otro, la otra posibilidad heteronoma y multidimensional
de ser de las cosas mismas.

2 Concepto que permanente utilizaremos dentro del texto, como estructura vital de la
reconciliacién, y que es do de la fe logia husserliana, como se puede ver a lo largo
de nuestras reflexiones.

3 Cfr: HUSSERL E. La Filosofia de la Crisis de la Humanidad Europea. In Filosofia como
Ciencia estricta. Buenos Aires: Editorial Nova.
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El movimiento autorreflexivo de la estética en la cultura moderna,
tema central de este texto, ha permitido, como ningiin otro movimiento
de la Modernidad, mostrar el cardcter emancipatorio y al mismo tiempo
los limites de la razdn. En este sentido, el ideal originario de la
Modernidad que consistia en poner en movimiento autorreflexivo y
autocritico a la razén subjetiva, relacionaba fuertemente -como lo anota
el mismo Kant en su Respuesta a la pregunta ;qué es la Ilustracién?-
el ejercicio de la razén con la libertad. Sin embargo, el desenvolvimiento
histérico del concepto de modernidad, a través de los procesos y
modelos de modernizacién politica, econémica, social, cientifica,
tecnoldgica, ética y estética, no hicieron otra cosa que develar los
limites mismos de la raz6n, y la creciente necesidad de que ésta no se
redujera a instrumento a través del cual se ejerciera el poder de una
clase, un grupo, una regién, una nacién, un consorcio o un individuo.

La historia del Capitalismo, del Socialismo, de los partidos
politicos, de los sistemas de gobierno, y de una casi innumerable
cantidad de formas de racionalidad modernas, fueron -y atn siguen
siendo- insuficientes para responder de manera integral a la pregunta
fundamental de la vida humana: su sentido. Husserl nos habla
reiteradamente de ésto en La Filosofia en la Crisis de la Humanidad
Europea y en La Crisis de las Ciencias Europeas y 1a Fenomenologia
Trascendental, obras que citaremos a lo largo de nuestra investigaci6n.
Habermas, propone como alternativa y ante la colonizacién del mundo
de la vida por fuerzas del irracionalismo® el paso de una razén centrada
en el sujeto (éste reducido por el subjetivismo cientificista) a una razén
dial6gica que reconoce la diferencia. La hermenéutica en sus diferentes
corrientes, aporta las dimensiones de la interpretacién y de la
comprension, en la construccién del conocimiento.

Consideramos que la nuestra es una posicién de critica a la
racionalidad moderna manifestada en sus diversas figuras de corte
monoldgico. Por ello, nos atrevemos a tomar como punto de partida de
nuestro concepto de postmodernidad (concepto que estd en
construccion), no la renuncia radical a la razén, cayendo de nuevo en la
oposicién entre razén y vida, sino el reconocimiento de que la razén

4 Que se ha manifestado en occidente como el mds sofisticado racionalismo instrumental:
la guerra, la violencia organizada, el enriquecimiento desaforado de unos pocos, e}
acabamiento de la naturaleza reducida ésta a meros recursos de naciones €g6latras, Igs
formas mds sofisticadas de dominacién como son la pedagogia conductista, los contenidos
alienantes altamente elaborados por medio de las mds refinadas tecnologfas de la imagen
y de la palabra, etc.
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misma, no puede ser solipsista, porque cae en la irracionalidad, fenémeno
e ha quedado claramente explicitado en los reduccionismos de la
ciencia, la filosofia, la estética, la ética y la politica modernas.

La propuesta de Habermas no se refiere solamente a los sujetos
como individualidades psiquicas, aunque también ellos participan de
la critica. Se refiere también al sujeto estado, nacidn, clase, grupo,
organizacion, region, es decir, se refiere al sujeto cultural. Si en la
Modernidad el sujeto cultural "cultura moderna” sé6lo ha hablado
consigo mismo, y ha mirado al mundo sélo desde su perspectiva,
reconociendo a los otros como otros yoes y solamente como otros
yoes, el fracaso de esta mirada monoldgica, monocultural, no se ha
hecho esperar. Precisamente América Latina, al decir de Vattimo, refleja
un pensamiento diferente, por cuanto ésta no ha sido colonizada del
todo por las fuerzas performativas del racionalismo cientificista puro.
Coexisten, en una curiosa diversidad, los racionalismos mis cerrados,
con la locura macondiana de nuestros pueblos y regiones.’ Esto
constituye para nosotros un potencial estético en el sentido en que
antes que optar por una vida ordenada de tipo cartesiano, el ser humano
ha optado siempre, movido por un impulso vital, por una vida bella. ¢

Esta idea de vida bella, no es ya mas una idea restringida del
arte (de unos pocos como se ha llegado a mirar, ensenar y vivir el arte
en la Modernidad) sino que el concepto de vida bella tiene que ver
con la integralidad y la armonia basadas en la diferencia y la
diversidad. Por ello, cuando comenzamos a hablar ubicados en el
espacio vital de la Postmodernidad, no es que hayamos renunciado
a la racionalidad (ésto ademaés, es absurdo desde cualquier
perspectiva, pues la racionalidad es esencial a la vida misma y
renunciar a ella seria caer en una forma de mutilacién y escisién) sino
que hemos ubicado a la racionalidad en el lugar que le corresponde.
{No como telos final y grandilocuente de una megacultura, sino como
uno de los caminos que permiten a través de su desarrollo en la
diversidad cultural, la integralidad de la vida o sea la vida bella,)

Cuando nos comenzamos a ubicar en la actitud ‘postmodemna’,
el edificio de la razén cientifico-técnica asume una dimensién muy

3 Cfr.VATTIMO Gianni. La sociedad transp Barcelona: Paidos, 1990

6 CfrHOYOS V. Guillermo. Reflexién Etica y Cultura. In: Presencias y Ausencias culturales.
Bogotd, CORPRODIC, 1993
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importante, pero sélo una dimension, en la diversidad de figuras de
sentido del mundo de la vida. La critica al reduccionismo cientificista
es por ello basica para comprender por qué nuestra investigacién va a
desembocar en que es en el desarrollo de las manifestaciones estéticas
en la Modernidad, especialmente en el arte’, en donde podemos
encontrar la funcién emancipatoria de la razén misma, y la critica radical
a todo reduccionismo, que es funcién de la raz6n misma en la
modernidad, y que llamamos indicios, figuras que anuncian o que,
incluso, son posiciones vitales, de postmodernidad. 8

Si partimos de la idea de que la historia no es una linea sino una
trama compleja de fenémenos, la Postmodernidad no es aquella época
que sucederia cronol6gicamente a laModernidad, sino un nombre que se
le ha dado a una serie de actitudes mis o0 menos criticas que han detectado
siempre el empobrecimiento de la raz6n misma, cuando ésta se reduce o se
instrumentaliza perdiendo su norte: la libertad, la vida, la integralidad, el
equilibrio, es decir, la utopia de una cultura basada en los principios
emancipatorios del ejercicio libre y auténomo de la raz6n para la vida.

Desde la actitud postmoderna que ha surgido en las dltimas
décadas, la ética’, la estética, la ciencia, la tecnologia, el mito, las
religiones, etc., constituyen cada una con relacién a las otras, un hilo

7 Igualmente en otras formas estéticas como son por ejemplo los ritos, los mitos, las formas de vida
cotidiana, que por la extension del trabajo y por nuestra especialidad no tratamos en este texto.

8 Esto debe quedar claro porque es el fundamento conceptual de este trabajo y su aporte. Nuestra
hipdtesis, desarrollada a lo largo de varios afios como docente de historia del arte, consiste en
mostrar cémo el arte en el contexto de la Modernidad contiene la esencia de la Modernidad, es
decir la racionalidad normativa, pero al mismo tiempo contiene un cardcter permanentemente
emancipatorio y por tanto proclamador de la diferencia y la libertad vitales. A esta actitud la
e derna pero entendiendo este concepto como parte del movimiento de la
Modermdad en su incomodidad isma y no como un movimiento posterior
en el tiempo lineal a la Modernidad. Incluso el término P dernidad, no nos satisfi
pkmmuporqwdalugaramcmcepmdesmmdadendmpaPmamhmpwmxm
de los postulad. de alg dores muy criticos frente al racionalismo
mstmmenleapalabraposnnodemldadmpemmlhmdealgmmmammde
la razoén, que durante el reinado de ésta, aquella ha prop otra iva de compr n
del yo, del mundo, del otro y de lo otro. Es por tanto un concepto en construccién como lo decimos
arriba, pese a las profundas criticas que ciertas actitudes postmodernas han sufrido justamente
algunas, otras de manera injusta, por parte de algunos niicleos intelectuales tanto en Europa
como en América. Nos exponemos a una critica y a una reaccion, pero queremos mostrar cémo
existe una fe logla del p i Io que hace que nada deba analizarse desde sélo
una perspectiva. Esa es nuestra perspectiva, entre has otras.

9 Que ha sufrido una radical critica en el sentido de que el concepto moderno de ética ha sido
instrumental, utilitario y performativo, mientras que en el seno de una cultura de |
reconciliacion, de la aperwra, de la vitalidad, del respeto al otroy a lo otro, la ética pasg 4
ser una forma actitudinal que permite estructurar el tejido de la cultura a partir gef
reconocimiento de la diversidad.
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conforma la trama de sentido de la vida. Por ello, pensamos que
;ste trabajo es un aporte al concepto de postmodernidad en
construccién. No por ser absolutamente originario, sino porque
muestra, como lo hemos hecho en nuestras catedras de Teoria e Historia
de la Arquitectura y del Arte la relacién existente, profunda e
_'lnseparable entre sensibilidad y razén, relacién que sélo se da en un
apriori que no es constructo intelectual puro, sino que es algo
contundente y tan necesario que se le ha obviado con frecuencia. Nos
referimos al apriori de la vida.

Para poder mostrar cémo es que €l arte es la figura mas moderna
de todas las figuras, y por ello la mas critica y la méas postmoderna,
(no olvidemos que la palabra postmodernismo guarda vinculos
semiéticos originarios con el arte de los afios sesenta de este siglo
XX), es necesario hacer la reflexion sobre la ciencia y la poética
modernas. El develamiento de la relacion vital entre arte y cientificidad
desde la perspectiva del concepto del yo-sujeto modernos, que se
da a lo largo de este trabajo ird aclarandonos un poco lo que
permanecerd muy ambiguo siempre: las dos grandes fuerzas que
constituyen la realidad del mundo de la vida: las fuerzas de la razén
l6gica, y las fuerzas de la creacién de mundos miticos y fantasticos.
Las fuerzas de lo profano y las fuerzas de lo sagrado, que se
reconcilian en el campo de la vida bella.

1. Ciencia Moderna y Postmodernidad.

El concepto de modernidad que es inherente a la ciencia, la
técnica y la tecnologia, lo utilizaremos en su sentido originario, es
decir, como la puesta en marcha de la razén sobre si misma, en un
movimiento constante critico y autorreflexivo que no permite la
presencia del dogma o de las verdades absolutas, pues la razén
misma tiene, al decir de Edmund Husserl, una tarea in-finita: la
investigacién de su propio campo: el ego trascendental, como
norizonte in-finito de posibilidades de conocimiento. En otras
palabras, comprendemos la Modernidad, como el paso lento y
'ortuoso de una concepcién del mundo y del ser humano, basada o
fundamentada en lo "sagrado”, a otra: la basada en lo "profano”, es
lecir, en aquello que el hombre puede explicar. Desde esta
rerspectiva, vemos ya una deficiencia, una profunda debilidad de
os fundamentos mismos de la Modernidad.
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Una debilidad ha sido creerse autosuficiente para comprender la
totalidad del mundo. Esto, por supuesto, ha suscitado el surgimiento
de movimientos cuya posicién es una honda sospecha frente a los
racionalismos solipsistas’®. El arte, primero que la filosofia, la
antropologia o la sociologia ha planteado constantemente esta
sospecha y ha construido mundos alternativos, desde otras
dimensiones diferentes al racionalismo instrumental e, incluso, a la
razén légica, como son la poesia y la lidica.

Por otro lado, la renuncia a lo sagrado, -es decir, a la religiosidad
natural del hombre, al mito, a la poesia, a2 lo no cuantificable-, la
reduccién de la vida a un sistema objetivo de leyes, y del hombre a
sujeto de conocimiento, han llevado a que el artista sea el Gnico que
haya podido vislumbrar en si mismo el potencial liberador que puede
-ser la reconciliacién entre lo escindido: es decir, entre naturaleza y
razén, vida y conciencia, sujeto y objeto, poesia y técnica, ciencia y
cotidianidad. Esa ha sido la lucha que durante trescientos afios de
historia de la Modernidad, la cultura occidental ha sostenido como
cultura, es decir, como cultivadora de la vida, como aquella que rinde
culto a lo divino, que es lo bello y lo vital. "

El vinculo esencial entre lo sagrado y lo profano, se manifiesta
complejamente y a través de las diversas figuras de nuestra historia,
en la lucha permanente entre las fuerzas de la razén instrumental y las
fuerzas de la vida, al interior de la cultura moderna. La modernidad
como concepto se ha movido en la historia de la cultura moderna de
manera dialéctica y fenomenolégica, mostrando a cada paso, que la
razfin tiene como anriori la vida v no a la inversa. Por ello los movimientos
de reconciliacién de la escision profunda de la racionalidad misma han
surgido de la razén como una fuerza vital, frente a la reduccién que
ésta ha sufrido ante el éxito arrollador de una de sus figuras: la
racionalidad cientifico-técnica.

10 Es el caso del positivismo, el ideali; los imperiali; de estado, los di iste
de planeacién urbana, el capitalismo con su «éxito» econdmico, el postmodernismo como
corriente ideolgica esteticista del capitalismo de da y el ecologismo (no la ecologia)

que como corriente ideolégica busca proteger los «recursos» naturales para que no se le acaben
las fuentes de riqueza a los grandes capitalistas, a partir del recurso de la culpabilidad, heredado
del cristianismo.

1ICfr. JANKE W, Postontologta. Traduccidn e Introduccion: Guillermo Hoyos V. Bogotd : oficina
de publicaciones de la Universidad Javeriana, 1988
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LaPostmodernidad comprendida ésta como movimiento vital,
siempre ha acompafiado a la Modernidad como movimiento racional,
recordindole que primero esta la fuerza de la vida como fundamento
de las fuerzas de la razén. Y no es casual, que sea desde la creacién
artistica y las posiciones estéticas que ésta conlleva, que hagamos
una mirada a laPostmodernidad como critica radical a la Modernidad,
pues es el arte el potencial emancipador que se ha pronunciado
siempre en favor de la vida.

En este momento de nuestra historia nos parece conveniente
por tanto, ubicar nuestra mirada critica dentro de una postura que
bien puede llamarse Postmodernidad, pero que en ningiin momento
es una renuncia a la razén, sino a los reduccionismos sucesivos
que en la historia de la Modernidad se han producido como
resultado de la racionalidad instrumental con arreglo a fines, o -
como lo plantea Jiirgen Habermas a lo largo de su Discurso
Filoséfico de la Modernidad'?,- de una racionalidad monolégica,
centrada en el sujeto.

El concepto de postmodernidad que nos guia es, por tanto,
una actitud de critica radical al solipsismo de las ciencias, a la
pretendida matematicidad y por tanto, al orden y a la coherencia
del mundo, concepto éste dltimo, que desde Galileo Galilei, imperé
en la cultura occidental, llegando a reducir la idea de mundo a
mundo preciso.

Para realizar nuestra mirada critica a la ciencia moderna, desde la
Postmodernidad, hemos tomado en este capitulo introductorio, tres
autores que nos parecen fundamentales para comprender el concepto
de ciencia moderna:

René Descartes, fundador de la filosofia moderna, Edmundo
Husserl, padre de la fenomenologia y Jiirgen Habermas, quien
actualmente y por medio de su Teoria de la Accién Comunicativa, ha
interpretado los cambios radicales en cuanto a la comprensién del
mundo, que al interior de las ciencias se estin propiciando.

12 CfrHABERMAS J. Discurso Filosdfico de la Modernidad. Buenos Aires: Taurus, 1989
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1.1 La crisis de la ciencia moderna. Origen y significacién. ?

Hablar de la crisis de la ciencia moderna supone una honda
polémica respecto a la pregunta por su sentido dentro de una cultura
que en la actualidad ha comprendido los limites de la racionalidad que
constituye el proyecto moderno de ciencia. Esta pregunta ha surgido
desde diversos escenarios del mundo de la vida cotidiano, donde la
ausencia del mundo poético, (mundo al cual renuncié la Modernidad
al descubrir la precision), el predominio de la instrumentalidad y la
reduccién de la idea de verdad a verificabilidad y exactitud cuantitativa,
han conducido al malestar de la cultura, malestar que se manifiesta en
una ética del irrespeto y la agresion, pérdida de significacién y ausencia
de sentido de la vida.

En este momento del debate, nadie duda de 1a eficacia del método
cientifico, en el plano instrumental. Nadie duda del rigor y de la
racionalidad légica que conduce al éxito en los respltados cuantificables
de la investigacion en ciencia natural; incluso podemos decir, que la
critica a la racionalidad cientificista no se centra en el problema del
método, problema que abri6 las puertas al desarrollo de la ciencia
moderna. Hoy, la pregunta radical que nos convoca en la mesa de
discusidn, es la pregunta por el sentido, significacién y contexto de
dicha ciencia modema. Es una pregunta que surge desde la necesidad
de una esteticidad apabullada por los grandes sistemas racionalistas
homogeneizantes, que han negado el valor cultural de la diferencia,
seglin los contextos significacionales y las practicas comunitarias e
individuales de la vida cotidiana. "

Pensamos que es necesario mirar cuél es el concepto de mundo
y de hombre que fundamentan la modernidad cientifica, cuiles son
los problemas generales de esos conceptos, para asi plantear la
critica, desde nuestra mirada actual, que, como planteamos en la
presentacion, se ha centrado en una serie de trabajos de investigacién
sostenida sobre el debate Modernidad-Postmodernidad. Tomaremos

13 El desarrollo de este documento sigue el hilo conductor planteado por Guillermo Hoyos V
en sutexto Los intereses de la vida cotidiana y las ciencias, publicado por la Universidad Nacional
Sede Bogotd, en el aiio de 1989

14 Cfr. HUSSERL E. La Crisis de las Ciencias Europeas y la Fi logia Trascendental,
Barcelona: Critica, 1991. Este bello texto, surgido de la Conferencia de Viena citada arriba, ha
iluminado nuestras reflexiones no sélo durante los capitulos de este trabajo, sino en nuestra
posicién y actitud docente.
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entonces, el concepto de hombre a partir de Descartes y el concepto
‘de mundo a partir de Galileo y con estos dos conceptos, trataremos
de mostrar cémo desde sus inicios, la ciencia moderna (y, por supuesto
no sélo ella, sino también la moral, la politica y la misma tecnologia)
ha tenido una base absolutamente endeble: el reduccionismo a la
instrumentalidad, predominando entonces en la Modernidad el
paradigma tecnolgico.

Miraremos luego, cdmo Husserl tratara desde una filosofia de la
subjetividad, de reconceptualizar y recontextualizar la idea de ciencia,
para que la filosofia no se extravie de su norte, es decir de su sentido
trascendental: ser la dnica Ciencia que no necesita fundamentarse en
otras, sino que es fundamentadora de todas las ciencias, a partir del
concepto de mundo de la vida.

Finalmente, mostraremos como las ciencias en la Postmodernidad,
han tomado el camino de la racionalidad comunicativa, como via parala
construccion de un saber que es horizonte de posibilidades, perspectiva
de perspectivas, didlogo de racionalidades, en un mundo de la vida
simbdélico, contexto de todo darse de las ciencias.

Con éstas reflexiones, pensamos que es mas comprensible el
por qué hablamos del movimiento Modernidad-Postmodernidad, como
un movimiento autorreflexivo y critico cuyo campo de desarrollo mas
adecuado ha sido el de ]a estética; la ciencia moderna, extasiadaen la
razén légica-instrumental, no logra, como s lo hace el arte -que a fin de
cuentas pertenece al campo de lo simbélico, de lo mitico, de lo fantistico
y de lo lidico- mantener dicha razén en una dimensién de su modo de
ser. Es asi como la ciencia moderna se acoge a la razén instrumental, se
somete a su performatividad, y al contemplar el éxito de la tecnologfa,
se ha enceguecido frente a otras formas de verdad.

Queremos dejar en claro, cémo desde la Postmodernidad (segtin
nuestro concepto), la integralidad entre mundo cientifico-técnico,
mundo moral y mundo del arte, se comprende a partir del concepto de
cultura. Este concepto es, por tanto, integrador en la diferencia, en la
particularidad y en la diversidad. Es la forma de manifestarse la vida
humana. Si, como hemos dicho, en la Modernidad la razén performativa
de la ciencia y la técnica se imponen por encima de la diversidad cultural
Ppara unificarlo todo, llegando a poner como telos la razén misma y la
vida al servicio de ésta; en la Postmodernidad se reconoce el valor de
lacienciay la técnica, pero el sentido del contexto cultural, la apropiacién
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y las perspectivas que esta racionalidad ofrece, estin por encima
de la racionalidad misma, dimensionalizindola y poniéndola al
servicio de la vida'.

1.2 La ciencia moderna y su necesaria
instrumentalidad.

Para la comprensién de este concepto desde la Postmodernidad,
es necesario reflexionar sobre los dos elementos basicos en la
constitucion de dicho paradigma: el concepto moderno de mundo y el
concepto moderno de hombre, y sobre la idea de reduccién como
inherente a ciencia moderna.

1.2.1 El concepto moderno de mundo
"La filosofia estd escrita en ese grandisimo libro que esta

abierto ante nuestros ojos, quiero decir, el universo; pero
no se puede entender si antes no se aprende a entender la

15 Vida no como la entiende la Biologta (este es mds un constructo de esta ciencia moderna), sino
como manifestacion permanente del ser en su devenir; como movimiento en la diversidad, como
flujo infinito de formas de existencia; como manifestaciones del espiritu (siguiendo un poco a
Hegel) que van desde lo tangible hasta lo intangible, desde lo preexistente al hombre, hasta lo
creado y recreado por el ser humano y por otras fuerzas creadoras; vida que comprende lo
sagrado y lo profano, la diversidad de fuerzas, la dialéctica de contrarios, la psiquis y la physis
en su ltejido permanente, complejo y bello.

En nuestros trabajos sobre Epi: logia Ambiental, proyecto de investigacion en curso CINDEC,
Universidad Nacional, Manizales, y en los de tebricos para la investigacion Perfil
Ambiental urbano de Colombia, Caso Manizales, CINDEC, COLCIENCIAS, investigacion que
finaliza en febrero del presente asio 1995, reali. una reflexion sobre el concepto

de vida en la modernidad y en la postmodernidad. Aquf sélo recurrimos a la idea central que
estamos construyendo y cuya esencia es que ésta es un apriori real, un telos, la prospectiva esencial
de la razén, idea radicalmente diferente de la modernidad cientifica, donde la razén en su forma
dltima: la verdad exacta y itil, es el telos de la vida misma. El cardcter ético-polltico de esta
aseveracion ha sido profundamente trdgico, grave y desastroso para la cultura moderna. Miles de
seres (personas, especies, cosas de la naturaleza) han sido sacrificados por sujetos encerrados en

sur ip Los imperiali; modernos, con su ar tismo sof ), con
sus formas absol irresp de penetracién, con el manejo refinado y tecnolégicamente
cuasi-perfecto de las imdg y los simbolos, buscan a como de lugar a los otros y a lo

otro. Es bueno recordar cémo para el caso concreto de América y Colombia, nosotros hemos ido
perdiendo paulatinamente el cardcter de ser otros frente a Europa (p.e.) para constituirnos en
unos yoes imitadores del yo europeo, sacrificando nuestra vida.

La postmodernidad, que en otra parte de este trabajo mostramos cémo es reconciliadora de
manera critica, ha llamado la atencién de este imperialismo de la razén sobre la vida. Por ello,
las manifestaciones simbblicas que consti la manera de ser de las culturas, sus formas de
comprensién del mundo, su existencia, se manifiestan libremente en el arte, a partir de la
sensibilidad que dichas culturas poseen como actitud vital, para comprenderse a s mismas y
comprender a las otras.
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lengua, a conocer los caracteres en los que esta escrito.
Esta escrito en lengua matemaética y los caracteres son
tridngulos, circulos y otras figuras geométricas sin las cuales
es imposible entender ni una palabra; sin ellos es como
girar vanamente por un oscuro laberinto"'®

Durante el siglo X VII, Galileo Galilei funda la ciencia moderna.
Esta fundacién consiste en observar los fenémenos del universo desde
" una novisima perspectiva: la perspectiva matematica. El mundo, a
partir de Galileo, es un mundo matematico y matematizable en cuanto
que sus relaciones pueden expresarse en términos matematicos. ;Qué
significa ésto? Si recordamos el significado de la palabra ‘matematica’,
que viene del griego ta mathemata, que significa ciencia, y la cual
interpreta Heidegger como saber anterior a toda experiencia, la
matematizacién del mundo, que comienza su desarrollo a partir de
Galileo, consiste en que anterior a la experimentacion, el investigador
moderno tiene un apriori ordenador de esta experimentacién, apriori
que es la matematica.

Sin embargo, -y ese es el aporte fundacional de modernidad
cientifica- jcudl es la diferencia entre la mirada matematica que los
cientificos de Grecia antigua y clasica hacian al universo, y la mirada
moderna a partir de Galileo?

Que los antiguos se pensaban como participes de ese orden
matemético del universo, mientras los modernos a partir de Galileo, se
piensan como los ordenadores del universo. A partir de la ciencia galileana,
aparece la idea de objeto de conocimiento, como nuevo concepto del
mundo. El objeto en la Modernidad, es el producto del sujeto. El mundo de
la ciencia modema, o sea el universo, la naturaleza, se convierte en un
producto del sujeto, que por supuesto, es la razén humana. A partir del
siglo XVII, y a lo largo de la historia de la Modernidad occidental, el
conocimiento en general, se fundamentard entonces en este nuevo
concepto de mundo como objeto, es decir, como analizable desde el punto
de vista l6gico y expresable en términos mateméticos. '

Pero la idea galileana de mundo como objeto de conocimiento
racional, tiene una fundamentacién irrefutable. Galileo descubre y

16 GALILEI Galiteo. El ensayador. p. 61 citado por: HERNANDEZ C. A, Galileo: las matemdticas
Y el mundo. In: Naturaleza, Educacién y Ciencia. Bogotd :Universidad Nacional, Revista # 5 |
Semestre de 1991. p.15
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construye el telescopio, que simboliza el Ojo, la Mirada moderna, la
base de la ciencia moderna: ver lo invisible. Con este instrumento, que
es el artefacto fundador de la tecnologfa, Galileo demuestra que si se
mira més alld de lo que se puede ver a simple vista, encontraremos la
verdad, es decir la mirada precisa.’” Recordemos que es con este
instrumento que Galileo demuestra matematicamente, que el sistema
-Aristotélico del universo era erréneo. Ademis Galileo escribe y publica
textos donde manifiesta explicitamente su nueva mirada del mundo: El
Ensayador, Didlogo de los dos sistemas méaximos, Jornada segunda, y
cartas famosas como la dirigida a Ia Duquesa Cristina de Lorena, entre
otros, muestran el concepto Galileano de un mundo medible,
geométrico, explicable desde la raz6n matemética del hombre.

El éxito de la instrumentacién del mundo, produce la reduccién
del concepto de razén al de razén matemitica y el concepto de
matematica, se reduce al de precisién, cuantificacién y medicién,
conceptos muy importantes para la realizacion del ideal de desarrollo
segiin el proyecto de modernizacién social y econémica iniciados por
la burguesia y fundamentados en la razén con arreglo a fines.

Desde este momento, la investigacion cientifica moderna, se
relacionard de una manera tan intima con la instrumentalidad
matematica, es decir con la tecnologia, que llegara incluso a confundirse.
Sin embargo, la tecnologia es el lenguaje por excelencia de la
modernidad. La tecnologia ha permitido la mirada precisa al mundo
como objeto de conocimiento.

1.2.2 El concepto moderno de hombre

"Arquimedes, para transportar ] globo terrestre de un lugar a
otro, no pedia mds que un punto firme e inmévil; yo tendré
derecho a concebir las mayores esperanzas si soy bastante feliz
para encontrar una cosa, nada més que una, cierta e indudable."®

"En suma, ;qué soy? Una cosa que piensa. Y ;qué es una
cosa que piensa? Es una cosa que duda, entiende, concibe,
afirma, niega, quiere, no quiere, imagina y siente"

17 CfrHERNANDEZ Carlos Augusto. Galileo: las matemdticas y el mundo. In: Naturaleza,
Educacion y Ciencia. Bogotd :Universidad Nacional, Revista # 5 I semestre de 1991.

18 DESCARTES R. Meditaciones metaflsicas. Meditacion segunda. México: Porrda, 1980. p. 58
19 Ibid. p. 60
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Contemporaneo a Galileo Galilei hay otro cientifico y filésofo, que
,Panicipa en la fundacién de la Modemidad: con la publicacién del
Discurso del Método en 1637, Renato Descartes hace un descubrimiento
tan importante como el telescopio de Galileo: El método basado en la
duda. Este es una especie de instrumento, que lleva a Descartes a una
verdad precisa, irrefutable, de la cual no se puede dudar: esa verdad
fundacional, esa verdad de la cual emergen otras verdades como las
verdades de la ciencia Galileana, es el Cogito ergo sum que significa
Pienso luego existo. A partir de Descartes, el sujeto productor de objetos,
serd el hombre, pero entendido éste como ser racional.

A partir de Descartes, el concepto de hombre que se difundira
en toda la literatura ilustrada, es de que el hombre es un ser pensante.

123 La reduccion

Sin embargo, es necesario definir qué es pensar, para Descartes.
Como €]l mismo lo plantea en su Discurso del Método, el pensar, es
poner en movimiento la raz6n para ordenar y entender el mundo. Por
ello, pensar y pensar l6gicamente, son sinénimos en la Modernidad.
Poner en movimiento la razén, que es la esencia del hombre segiin
Descartes, permite el estudio sistematico del mundo, logrando asf una
mayor eficacia en los resultados del conocimiento, y utilizando mejor
la naturaleza, la cual estd puesta a larazén, para que ésta la ponga a su
servicio. El éxito de esta nueva actitud en términos del gran desarrollo
del pensar instrumental se traduce en la eclosién de lo tecnolégico.

"Pero tan pronto como adquiri nociones generales relativas a la
fisica, y comencé a experimentarlas en distintas dificultades
concretas, vi hasta donde podian conducimos y cudnto diferfan
de los principios de que nos hemos hasta ahora servido. (...)
Estas nociones me hicieron ver que es posible llegar a
conocimientos utilisimos para la vida, y que, en lugar de la filosofia
especulativa que se ensefia en las escuelas, se puede encontrar
una filosofia eminentemente practica. Por la cual, conociendo la
fuerza y las acciones del fuego, del agua, del aire, de los astros,
de los cielos y de todo lo que nos rodea, tan distintamente como
conocemos los oficios de nuestros artesanos, aplicariamos esos
conocimientos 2 los objetos adecuados y nos constituiriamos
en sefiores y poseedores de la naturaleza"

20 DESCARTES R. Discurso del método. Sexta parte. México: Porria,1980. p. 33.
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El mundo visto como objeto por el hombre, éste reducido a
sujeto, producird el paradigma tecnolégico, que debe ser en este
momento recontextualizado por la sociedad y la cultura, para
convertirlo en potencialidad que permita la libertad en la vida bella
(integral) y no la sumisi6n.

Es en este punto donde nos parece clave mostrar por qué la
reduccion del mundo a objeto de conocimiento légico-racional, hace
que el mundo de la vida estético, el mundo de la sensibilidad y de lo
no cuantificable se rebele, -como lo mostramos a lo largo del desarrollo
de este texto-, contra la primacia reductiva de la razén analitica. Por
ello, el arte desde el Renacimiento, contiene una ambigiiedad
estructural que se desplegara a lo largo de la historia de la cultura
moderna: por un lado es un arte de la subjetividad y por otro, de la
objetividad. Se fijan leyes para la construcci6n de teorias estéticas
de la pintura, de la arquitectura, de la misica o de la poesia, y al
mismo tiempo, esas leyes son rechazadas por los artistas, cuando se
convierten en racionalidades performativas y homogeneizantes.

En el campo de la musica, durante el siglo X VIII la imposici6n de
leyes universales pasando por encima de las particularidades culturales
generd una misica imitativa y decadente, que fue rdpidamente superada
por los movimientos folcloricistas y regionales del siglo XIX.
Igualmente podemos afirmar ésto para la literatura, la pintura o la
arquitectura. A excepcién de compositores como Mozart, Haydn y
Beethoven, 1a mayoria de los compositores Hamados clésicos, no logran
superar las técnicas de composicién, con la originalidad y grandeza de
sus obras; por el contrario, sus obras se supeditan tanto a una cierta
‘cientificidad’ de la misica, que ésta se convierte casi en una misica
producida ‘en serie’. La belleza que logran estas obras menores no es
la belleza producida por el orden matemitico, sino que es la belleza del
orden matemético. Esta sutil diferencia, es més profunda de lo que
parece, pero nos muestra cémo en la Modernidad el fin se confunde
con ¢l medio. El orden matemético, la ley estética es un medio para
llegar a lo bello; sin embargo, la matematicidad se convierte en un fin
en si mismo, fin que se convierte en tirano de la creaci6n estética.

2. El paradigma tecnolégico

El método, a partir de Descartes serd el instrumento para llegar a
un conocimiento claro y distinto. Ser el Ojo, que permitir ver més alls
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de lo que podemos ver. Mientras Galileo ha inventado un Ojo para
qmirar al mundo exteriormés alli de lo que hasta ese momento se podia
ver, Descartes ha descubierto el Ojo desde el cual es mirado el mundo:
el Ojo de la raz6n 6gico-matematica.

Telescopio y Razén l6gico-matematica, significan el advenimiento
de la tecnologia como ¢l lenguaje, el gesto esencial de la modernidad,
es decir, de laraz6n humana en ese movimiento que se concreta en un
tipo de ciencia y de saber que ha puesto al mundo exterior al servicio

del hombre.

La tecnologia es entonces, un logos, es decir, una légica, por
tanto un tipo de racionalidad que se manifiesta en la instrumentacién.
La instrumentalidad nace entonces, con la Modernidad. Por ello, la
idea de “ciencia til” que los fundadores de la Modernidad plantearon
en sus escritos y en su forma de investigar, produjo no sélo la gran
- ilusion del progreso y del bienestar social, que son postulados de la
Ilustracién, sino también, y paradéjicamente, la dominacién
inmisericorde de esa naturaleza objetivada, amputada de su sentido
mitico y de su potencial poético.

Segtin el ideal de la [lustracion, el hombre al poner en movimiento
el ejercicio de su racionalidad, llegaria a una mayoria de edad, a un
estado de libertad que consistiria en que él mismo y por sus propios
medios tomaria sus propias decisiones, sin la ayuda de otros. Sin

" embargo, los grandes ideales de 1a Modernidad, répidamente comienzan
atomar formas particulares histéricas, acentos distintos en Jas diferentes
regiones de Europa, en las diferentes clases sociales, en los diferentes
grupos. A lo largo de los siglos XVIII, XIX y XX, siglos en los que
podemos decir entonces, se ha desarrollado la historia de la ciencia y
de la tecnologia como razén instrumental. Los intereses particulares
de los grupos, clases, regiones y naciones; los intereses de los hombres
y mujeres que los constituyen; han mostrado que la razén instrumental
puede explicar y justificar los intereses mas opuestos. Es decir, laidea
fragmentaria del ser humano y del mundo, en la Modernidad, continda
su ascenso histérico: El mundo se fragmenta para poderlo analizar.
Regiones y momentos de €l se someten a la prueba del laboratorio. Los
procesos se apresan y detienen en este sitio para poderlos analizar.
Nacen las ciencias particulares que, siguiendo el modelo de la Fisica
galileana, comienzan su exitosa carrera. Se impone la idea de objetividad
del conocimiento; la verdad se reduce a verdad analitica, matematica,
demostrable, verificable, el mundo como objeto, se mira como preciso.
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Las relaciones entre el hombre fragmentado y reducido a sujeto y
el mundo también fragmentado y reducido a objeto, que hemos dicho
ya, son relaciones de tipo instrumental, con arreglo a unos fines
determinados, se convierten en el prototipo de toda relacién. El éxito
econémico y politico del capitalismo burgués, se convierte en el modelo
del éxito, gracias a la concepcién utilitaria del mundo expresado
tinicamente en términos de explotacién y produccién. El arte va perdiendo
entonces su relacion con la vida cotidiana de la cultura moderna. Ante el
avasallador progreso de la ciencia y la tecnologia, el arte va pasando a
ser un agregado de tercer orden en la constitucién de sentido de la
cultura, lo cual lleva a una mutilacién del mundo de la vida. '

3. Ciencia moderna y reduccionismo

Si miramos lo que ha sido la historia de esta fragmentacion,
encontramos que la divisién de las ciencias modernas en ciencias
naturales y exactas, y ciencias sociales o humanas, tiene sentido si
separamos lo humano de lo natural; la clasificacién en ciencias naturales
(historia, sociologia, biologia, quimica, fisica etc.) y del espiritu
(filosofia) desde la fenomenologia, nos muestra ya el intento husserliano
de una nueva concepcién de naturaleza donde la historia y lo que
nosotros conocemos como ciencias humanas serian también naturales,
en cuanto que para las ciencias sociales o humanas, el hombre seria
también ‘objeto’ de conocimiento. La clasificacion de las ciencias en
empirico-analiticas, critico-sociales € historico-hermenéuticas, muestra
(pese a su importancia desde el punto de vista metodolégico) que
continiia la fragmentaci6n. Por ejemplo, la hermenéutica nos permite
comprender a los seres humanos como cultura, pero no nos permitiria
comprender a la naturaleza, pues ella se concibe como externalidad y
objetividad cuantificable.

Mirada esta fragmentacién moderna desde otra perspectiva,
recordemos las 4algidas discusiones entrc ‘los humanistas’ y los
‘cientificos’, entre éstos y los ‘tecnélogos’ y entre éstos tltimos y los
‘humanistas’, sobre todo durante los afios sesenta y setenta. Cada uno,
enfrascado en su metodologia, en sus teorias monoldgicas y en sus
intereses de clase o de grupo, buscaba imponer su punto de vista sobre
los demas, por ejemplo en cuanto al concepto de conocimiento y verdad.

Aungue las corrientes antipositivistas como el Romanticismo
en arte y la fenomenologia trascendental entre otras, fueron ya un
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eroso llamado de atencion frente a la reduccién del ser humano a
sujeto y del mundo a objeto de conocimiento, las méas hondas

rcusiones de esta reduccion, en su forma de fragmentacién y pérdida
de la integralidad, han marcado la esencia de la politica, la ética, la
educacién y la pedagogia modemas, lo mismo que el desarrollo acelerado
de la tecnologia, violentando de manera ambiciosa y cruenta la vida
misma en todas sus manifestaciones. Una de estas repercusiones, es el
olvido del ser. El interés del cientifico moderno no estd puesto en la
integralidad de la cosa sino en la explicacién del objeto. :

. Mirada asi la naturaleza, pasa ella a ser pensada no por la
posibilidad esencial que ella tiene de ser, sino por lo que es desde la
perspectiva de la racionalidad: objeto de explicacién 16gico-matematico.

En Edmund Husserl, por ejemplo, encontramos elementos para
una critica alaModernidad monolégica, cuando habla de los grados del
conocimiento, es decir de la incompletitud de la verdad; ya en él los
limites entre €l sujeto cognoscente y el objeto (mundo natural), la linea
de separacion comienza a ser indefinida. ;Hasta donde el sujeto es sujeto
y el objeto objeto? El sujeto, que para Husserl es intersubjetividad
(cultural, si estamos hablando del sujeto natural y trascendental, si
estamos hablando del sujeto filoséfico, es decir del sujeto racional), se
torna dindmico; igualmente, el mundo desde la perspectiva husserliana,
ya no es més ese mundo estitico, detenido, esperando ser apresado y
explicado por la razén; el mundo es horizonte de posibilidades,
perspectiva de perspectivas, donde la raz6n, que en Husserl adquiere la
forma dindmica de conciencia intencional, en cuanto que se mueve, se
interesa, constituye sentido para dicho mundo.

A partir de Husserl, comienza a realizarse un llamado de atencién
hacia que es posible pensar la ciencia como una actividad del conocer,
que se mueve del sujeto al objeto y viceversa, sin caer, como lo dice el
mismo Husserl, ni en un subjetivismo ingenuo, ni en un objetivismo ciego.

En su segundo momento, Husserl se desprende, por asi decirlo,
de la subjetividad; si en su primera época, hasta Ideas relativas a una
fenomenologia pura, Husserl era un furibundo defensor de la
subjetividad en su forma de intersubjetividad trascendental, siguiendo
el proceso cartesiano de dudar de todo para llegar a una ciencia
fundamental a partir de una metodologia que es la fenomenologia, en
su segunda época, que se inaugura pricticamente con la Crisis de las
ciencias europeas y la fenomenologia trascendental, Husserl descubre

33



que es el mundo de la vida, el apriori de toda ciencia, tecnologia y en
general, cultura.?!

Sin renunciar a la subjetividad (que durante toda la
modernidad continiia siendo cartesiana pese a los esfuerzos de la
filosofia misma de ampliar el concepto), Husserl comienza a
cuestionar un aspecto, que hasta ese momento ningin filésofo
habia cuestionado: el sentido de la ciencia.

"(...Yfinalmente todas las ciencias modernas cayeron en una
crisis singular, vivida de modo cada vez més enigmatico.
Una crisis relativa a su sentido, a ese sentido en orden al
que fueron fundamentadas como ramas de la filosofia y que
portaron en si de modo duradero. Se trata de una crisis que
no ataca la especializacién cientifica en sus éxitos te6ricos
y practicos y que, sin embargo, quebranta a fondo su entero
sentido de verdad. (...) La crisis de la filosofia significa pues
(...) 1a crisis de todas las ciencias modernas en cuanto
miembros de la universalidad filoséfica, una crisis primero
latente, pero luego, cada vez més manifiesta, de la humanidad
europea en lo relativo al sentido global de su vida cultural,
a su “existencia” toda"?

Eneste primer capitulo, introductorio por decirlo asi al origen de
la crisis de la humanidad europea, y titulado La crisis de las ciencias,
como expresion de la crisis vital radical de la humanidad europea,
Husserl plantea ya el origen en la fundacién de la modernidad galileana
y cartesiana, como columnas endebles parad6jicamente (pues los
postulados esenciales de la ciencia moderna han sido exitosos en su
forma de aparici6n: la tecnologia) de la s6lida modernidad.

Y es a partir de esta paradoja, que el edificio de la Modernidad se
construye. La concepcion fragmentaria, escindida y reductiva del mundo
y del hombre, ya se esbozan en la filosofia husserliana, como las
contenedoras de una crisis global, integral, no en términos de éxito
sino de sentido.

21 Recomendamos aquf la lectura de este texto, publicado por editorial Critica (Barcelona) en
1991 y del texto sobre el concepto de mundo de la vida, de José Maria. Goémez-Heras y titulado
El mundo de la vida como apriori de la ciencia y la técnica. Barcelona: Anthropos.

22 HUSSERL E. La crisis de las ciencias europeas y la fe logla r dental. Op.
cit, p.p. 12-13
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Por ello, el término vital, mundo de la vida, que Husserl comienza a
elaborar a partir de Jos conceptos de intencionalidad y horizonte de
posﬂnhdades, término que en Husserl tiene un sentido eminentemente
humano, racional, y subjetivo; término que ademas se debe interpretar
como movimiento de larazén, en su tarea in-finita de autorrealizarse, en
Habermas toma una dimensién absolutamente nueva a través de su
concepto de razén como dialogante.

En su conferencia La Modernidad un proyecto incompleto, *
iada en 1980 al recibir el premio Adomo, conferencia que da origen
al extraordinario texto titulado Discurso filosofico de la Modernidad,
Habermas, plantea que la tarea de la Modernidad: la autorrealizacién de la
raz6n, a través de su movimiento critico y autocritico, no ha terminado. La
actualidad permanente de la razon, es su propia perennidad en tanto que
ésta es movimiento critico. Precisamente, la caracteristica esencial de la
ciencia en su més genuina tradicion critica, ha sido la provisionalidad de
sus teorias, lo cual contrasta de manera conflictiva con los procesos de
modemizaci6n cientifico-tecnoldgica, que, alejados, unos més otros menos,
del sentido originario de la Modernidad, han caido en la instrumentalidad
de una racionalidad con arreglo a fines.

4. Vida y Razén dialogante: la perspectiva cultural

La preocupacién por la vida en su forma integral y diversa %
excede intereses individuales o de grupo, a pesar de que tenga su

23 Cf, HABERMAS J. La modernidad: un proyecto incompleto. In: La postmodernidad. Seleccion
y prélogo de Hal Foster. Barcelona; Kairds, 1985
24 Preocupacion que en los iiltimos tiempos ha tomado la forma de lo que estamos llamando el
enfoque ambiental, como lo planteamos arriba, y que tiene caracteristicas tipicamente
posimodernas, por contener en su interior la posibilidad del reconocimiento de las diferencias,
delalleterogenﬂdaddelaculmmydemaltzarunahondacriacaalaescménongmamdela
Modernidad entre la cultura y la naturaleza, es decir, entre la razén y la vida. Esta preocupacion
siempre ha fundamentado los cambios estéticos; a veces desde una perspectiva intelectual, otras
desde una perspectiva sensible, el arte, los artistas, las formas de comprensién de mundo y de
hombre que los artistas van construyendo a partir de sus propias formas estéticas de
manifestacion, siempre han blecido una relacion de conflicto, muy critica la mayorta de las
veces, frente a esta escision; y la pregunta, como lo anota Husserl en su Crisis de las ciencias
europeas, Op. Cit. es por el sentido. Esta  pregunta abre la puerta, para la investigacion
mgrq‘wa,yengmeratpurala np de las fo estélicas a partir de una manera
de ser particular cultural. Esta pregunta vohea,porasldearloelconcepmdecuhumysus
formas de construccién: ya no son éstas las que determinan a aquella, (caracteristica que ha
distinguido la etapa imperialista de la cultura moderna), ni aquella la que determina a éstas
tltimas (caracteristica de un cierto ‘postmodernismo’ que negaria la universalidad de ciertas
dmamousdelacukm), es el constante movimiento: la vida, dentro de una cultura en st
isma y en sus relaci con otras lo que va construyendo sentidos tanto en la dimensién
cientlfico-técnica, como en la dimension ético-polftica, en la dimension estética. La comunicacién
permanente en el mundo de la vida cotidiana, de los miembros de un grupo cultural y de éstos
con otros, es la que determina sentidos y sinsentidos.
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origen en ellos. Es un llamado a romper las fronteras de lo
monodisciplinar que es la caracteristica esencial de las ciencias de la
Modernidad; de lo racional légico instrumental, en tanto que es
necesario comprender cémo las fuerzas de lo racional se cruzan con
las fuerzas de lo otro de la razén l6gica; y, por tanto, del mundo de las
ciencias y del mundo de la vida cotidiana, que han estado separados
durante la Modernidad.

No podemos negar que esta preocupacidn por la vida, que tiene
sus raices mismas en el énfasis desmedido que la Modernidad puso en
la razén dominadora, tiene atin en la actualidad muchos rasgos
reductivos. Subsiste el énfasis desmedido en que la vida es sélo la
biolégica; ain mds, se enfatiza la defensa de ese tipo de vida en los
seres humanos o en la naturaleza externa (animales, plantas y minerales),
lo cual significa que la separacion moderna del hombre respecto a la
naturaleza, ha determinado también la exclusién del derecho a la vida:
o el hombre o la naturaleza.

En nuestro intento por reflexionar sobre el sentido del arte
como la manifestacién més vital, nos hemos encontrado con que es
necesaria la reflexién sobre la vida como campo dindmico de toda
cultura. Nos hemos encontrado con que el ideal del arte: la vida bella,
tiene un punto esencial de encuentro con el enfoque ambiental: el
rescate de la integralidad en la diferencia.

Si la Postmodemidad es una critica radical a la monodisciplinariedad
de la ciencia moderna, y es una propuesta que implica el reconocimiento
de la diversidad, la regionalidad, €l contexto, es decir, las diferencias de
modos de ser de la cultura, el proyecto de ciencia de la Postmodernidad,
debe romper con el solipsismo de la razén monolégica. Para ello, es necesario
partir del sentido argumentativo y comunicativo de la ciencia. Esto ha
llevado, a la ruptura de los ismos (biologicismo, antropocentrismo,
cientificismo, humanismo, tecnologicismno, etc.), para construir el paradigma
comunicativo, donde no es la razén, sino las razones, las que entran en el
didlogo interdisciplinario.

El campo descubierto por Husserl: el mundo de la vida cotidiana,
es mundo de la vida simbodlico, desde la perspectiva cultural
comunicativa. Ademds de ser el horizonte de la conciencia intencional,
y el campo en el cual se realiza la subjetividad trascendental como
intersubjetividad, es s6lo a partir del concepto de razén comunicativa
y dialogante, que este mundo de la vida adquiere su méis genuino
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gentido desde la perspectiva de la comprensién de la crisis de las
ciencias, que es la crisis de una cultura centrada en la subjetividad
cartesiana, o en la objetividad galileana.

"Una primera aproximacion filoséfica a la reflexién sobre el
papel consolidador de la cultura como plexo de fenémenos del
mundo simbélico, que permitan la identidad y la diferencia de
los diferentes grupos sociales y comunidades en general"®

nos ha llevado a encontrar en ese plexo de fenémenos del mundo

de la vida cotidiana, un esbozo de lo que puede ser €l campo de trabajo

de una idea integradora de cultura como manifestacion de la vida. Sin

embargo la primera deficiencia que hemos detectado ya en este

concepto, es que continta hablando de un mundo de la vida social,

humano, desconectado conceptualmente, de la vida como fuerza méas

- amplia y como apriori de cualquier forma de existencia. Sin embargo
miramos por qué nuestra actitud cultural es antropocentrista:

"si la cultura en su sentido més originario es la conciencia
de la separacién y mediacion del hombre respecto a la
naturaleza, el objeto esencial de nuestra investigacion debe
ser la lectura comprensiva de las relaciones que como un
denso plexo de tejidos, se estructuran de manera dinamica
entre ¢l mundo natural y el mundo simbélico construido de
manera diversa en nuestras regiones"?

Si para la cultura moderna, la naturaleza es una cosa separada de la
cultura misma, es necesario reconocer que en el mundo de la vida cotidiana,
la cultura es 1a forma de manifestacién de la naturaleza humana. Es decir,
que la cultura como construccién de mundo simbélico es el movimiento
propio de la naturaleza humana. Hemos confundido muy intencionalmente
por cierto, la diferencia entre el mundo cultural y €l mundo natural, segiin
la idea cartesiana y galileana, con la oposicién y dominacién de uno (el
cultural) sobre otro (el natural). La Postmodernidad en su més genuina y
ética de las actitudes, propone que la diferencia no es necesariamente
signo de superioridad o de inferioridad.” La diferencia existente entre
‘cultura’ y ‘naturaleza’ ha sido dada histéricamente, por significacion.

25 NOGUERA P ECHEVERRI J. Ideas acerca del concepto de cultura, in: Revista Anfora # 3.
Manizales,: Universidad Auténoma. 1994. p.1

26 Ibidem. p.1

27 Cfr. HOTTOIS Gilbert. El paradigma bioético. Una ética para la tecnociencia Barcelona:
Anthropos. 1991

37



"La explicitacion histérica del concepto de cultura se ha
dado por la construccién de horizontes donde el arte, la
ciencia, la religién, la tecnologia, y en general, la
cotidianidad, se presentan como mundos alternos de
caricter simbélico, que dialogan con la naturaleza
biolégica, es decir, que surgen a partir de la relacién
fenomenoldgica entre los hombres, las comunidades, las
sociedades, los asentamientos humanos y el ecosistema.®

Si la naturaleza humana es la cultura, ésta no se aleja de las
fuerzas de la vida, sino que hace parte de ella de manera
esencialmente nueva: construyendo el simbolo que tiene a su vez
forma de existencia en el mundo de la vida humano. El mundo de la
naturaleza vegetal, animal, estelar y abiética, ?* ha sido mirado por
el ser humano desde la perspectiva semiética (y por tanto estética).
es decir, desde su forma de darle significacién y sentido a este
espectro. Por ello se han producido la ciencia, la tecnologfa, el arte,
las religiones es decir, la cultura humana: por el asombro, la
curiosidad, la necesidad de representar, interpretar, explicar, medir
imitar, transformar, profanizar y sacralizar esa naturaleza. Es decir:
la interpretacion de la naturaleza exterior al hombre ha sido siempre
simbélica. Por ello, el concepto de mundo simbdlico habermasiano
no nos satisface para comprender el mundo de la cultura, pues
Habermas separa el mundo material del simbélico.*

Lo anterior, nos lleva a colocar dos elementos: lo simbdlico
y lo bidtico como inseparables en la diferencia, pues al hablar
de mundo de la vida cotidiana, sin colocarle los adjetivos
simbdlico-bidtico, nos identificaria con el concepto husserliano,
que evidentemente no nos ha sido suficiente aunque si
fundamental, para esta construccién del campo de reflexién
acerca de la vida como esencia de la cultura, como naturaleza y
como esencia del arte.

28 NOGUERA Patricia. Op. Cit. p.1

29 Cfr. NOGUERA P, Hacia una Etica del respeto ambiental. In: Revista Anfora # 2, Manizales,
Universidad Auté g e de 1993 y NOGUERA P. Etica y manejo del Ambiente.
In: ias Primer Seminario Lati icano Regional de Arqui a Paisajista. Cali:
Universidad del valle, junio de 1993
30 Sin embargo, los conceptos de mundo de la vida cotidiana de Edmund Husserl y de mundo
imbélico y racionalidad icativa han sido fund les para la construccion de nuestro
concepto de cultura. Como contexto para la comprension de los conflictos por los que ha pasado
la modernidad estética.
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La relacién entre lo simbédlico y lo bitico no supone
gnicamente el principio de causa-efecto, aunque desde la causalidad
clésica de la ciencia experimental moderna, €ste principio sea valido
para cierta y muy restringida regién de anélisis. Supone un
movimiento-flujo energético, organico, espacial, inespacial, tangible
¢ intangible, surgido de la relacién entre las comunidades, grupos
asentamientos humanos y los ecosistemas. Ese movimiento, ese
campo de flujos, de choques, de desastres y organizaciones, de
fuerzas entropicas y fuerzas sociales, de estabilidad e inestabilidad,
de historia, de creacién estética® es el que interesa en la
comprension del conflicto en el campo de la estética y desde nuestra
posici6n vital. El ser humano vuelve a adquirir su territorio perdido
en la Modernidad: la vida.

La reduccién del hombre a sujeto de conocimiento, le ha
negado hasta hace muy poco tiempo, el derecho a una vida integral,
es decir, a sentir, a sofiar, a fantasear y a temer. Ante la evidencia

"de la verdad moderna de corte fisicalista, todo temor a lo
desconocido, toda emocidn que transpasara los limites de 1a razén

" 16gico-instrumental, todo suefio o utopia, eran desechados por
irracionales, ¢ irrelevantes para el desarrollo y progreso
econémico, cientifico y tecnolégico.

Dentro del pensamiento de la Ilustracién, la idea de Razén se
opone a naturaleza; dentro del pensamiento postmoderno que estamos
consolidando, la raz6n es un momento, fundamental e importante, pero
s6lo un momento del movimiento de la vida.

Esta visién que nos esta exigiendo volver a la integralidad
del mundo herido por la escisién cartesiana y galileana, no
soslaya la unidisciplinariedad, ni mucho menos el éxito del método
cientifico, y de los discursos racionales. Por el contrario, pone en
alerta a los hombres y mujeres que habitamos el planeta, para no
perder la perspectiva de la vida como punto de partida del pensar.
Las ciencias, al iniciar la construccién de su racionalidad
dialogante, adquieren una dimensién integral y comprensiva,
dimensi6n que incluye el reconocimiento de la diferencia con otras
formas de ser y de saber.

31 Comprendida ésta no como una linealidad temporal de hechos politicos o sociales, religiosos
0 artisticos, sino como una simultaneidad compleja de flujos de fuerzas sociales que transforman
Y son transformadas por el medio ecosistémico, y que tiene en cuenta este medio en su movimiento,
€omo parte integral y estructurante de ella misma.
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5. La vida bella como integracion en la diferencia:
dimensiones de la Postmodernidad

En nuestra mirada o perspectiva postmoderna, evidentemente
hay una recontextualizacidn de los valores y los fines alrededor de la
vida, siendo la razén cientifico-técnica una dimensién, para lograr esa
integralidad. Otra dimensién diferente a esta racionalidad, es la de la
sensibilidad que se expresa en la intuicion, la afectividad, y otros
aspectos que como especie debemos potenciar. Si la razén 16gica nos
diferencia como especie, nuestra sensibilidad nos define como
creadores. Nuestra naturaleza no sélo es racional-16gica; es creadora

) de mundos, posibilitadora de fantasias, constructora de cultura.

Por ello, y paralela a esta mirada introductoria de la constitucién
de las ciencias, que es la constitucion de la crisis y la base misma de la
Postmodernidad, la mirada que hacemos en esta investigacién al
movimiento autorreflexivo de la modernidad estética, no se puede leer
aislada de esta crisis global. Es la escisién reductiva del hombre con
respecto a la naturaleza, del yo mismo, de la naturaleza misma, de la
vida y larazén, del pensar y el existir, la que ha llevado constantemente
al arte y sobretodo al arte, a poner en duda la razén misma, si ésta se
plantea como finalidad en si misma.

Desde este angulo, retomamos el gran ideal clasico griego de la
democracia, de la ética o de la filosofia: lo bello, la vida bella. Esta
dimensién de la Postmodernidad, no niega la dimensién de lo cientifico-
técnico cuyas caracteristicas son lo verdadero y exacto, claro y distinto
de la Modernidad; lo reconoce como diferente, abriendo la posibilidad
de la comunicacién, argumental, discursiva, imaginativa y simbdlica.

La opci6n por una vida bella, no excluye el derecho a la verdad
cientifica o a los avances tecnolégicos; exige si un contexto de sentido,
una apropiacidn critica o recontextualizacién; sin ésto los derechos,
asi como las verdades de la ciencia o la tecnologia, pasan a ser voces
vacias, imposiciones, performatividades tiranicas.

La Postmodernidad como figura de la Modernidad, coloca a la
razén en la dimensién que le correponde en ese denso tejido que
constituye la trama de la vida. Es por esto que se hace necesaria una
mirada critica a la historia de la cultura moderna, para encontrar dentro
de si misma posiciones estéticas que han buscado ya dimensionar en
el mundo de la vida, el papel de la racionalidad.
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En el capitulo primero de nuestro trabajo, mostraremos c6mo,
desde que se inicia el dominio de la razén subjetiva se inicia una seria
duda acerca de ella misma; esta duda viene, en primera instancia, de la
literatura; su mejor exponente es Shakespeare, quien trabaja, sobre
todo en sus tragedias (Hamlet, Otelo, Romeo y Julieta, Marco Antonio
y Cleopatra, por ejemplo) toda una reflexién sobre los limites de la
raz6n humana, sus contradicciones, el sacrificio de la vida en aras de
un racionalismo utilitario y la necesidad de la locura para comprender,
desde ella, la frialdad y dominio de la raz6n. El artista presiente desde
Ja intuicién, el desgarramiento y la escisién del hombre que pone todas
sus esperanzas en €l racionalismo. En este sentido, en esta duda radical
frente a la razén, Shakespeare es un ‘postmoderno’. 3

En el capitulo segundo, encontramos que contemporaneo a
Galileo y a Descartes, aparece un arte que tiene muchos elementos
‘postmodernos’: ambigiiedad, indefinicién, inexactitud, sensualidad,
intuicién. Este arte es el barroco. No nos parece casual, que mientras
Galileo y Descartes, cada uno desde su perspectiva, inician la
moderidad cientifico-técnica y filoséfica, modernidad cuyo punto
esencial es el desarrollo de la racionalidad l6gica, aparezca una
propuesta estética tan plena de sensualismo y de intuicién como la
propuesta barroca. En este capitulo mostramos cémo el rescate de
dicha intuicién, sentimiento y sensualidad esta en dialéctica con la
racionalidad matematica presente en algunas obras de arte musical,
por ejemplo en las obras que estan construidas con base en la forma
musical llamada fuga. Dedicaremos especial atencién al drama barroco
desde las excelentes reflexiones realizadas por Walter Benjamin, para
mostrar la crisis profunda de la cultura moderna, que percibe el Barroco.

En nuestro capitulo tercero, miramos c6mo al racionalismo del
arte clasico, se opone la vitalidad. Un ejemplo claro es la obra de
Mozart. En toda su obra encontramos la presencia de una racionalidad
musical que crea un sentimiento vital. Como lo anotamos en nuestro
capitulo introductorio, uno de los elementos basicos de nuestro
concepto de postmodernidad es la critica al imperio de la razén, imperio

32 Durante todo nuestro trabajo, colocaremos entre comitas las palabras postmodernidad,
Postmoderno, p dernista y p dernismo que sean utilizadas en contextos diferentes
al contexto de la palabra misma. Esto lo hacemos con el fin de distinguir muy bien la corriente
llamada Postmodernidad surgida en los afios sesenta de nuestro siglo, con las posiciones de
critica radical a los racionalismos surgidos en el mismo proceso de fundacién de la
Modernidad y de su despliegue histérico en las diferentes figuras llamadas procesos de
modernizacion y moderni
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que ha llegado a ponerse por encima de la vida. En la obra de Mozart,
encontramos precisamente lo contrario: c6mo la racionalidad musical de
la escuela de Mannheim, no domina al compositor, sino que se pone al
servicio de su vitalidad, y cémo Mozart logra la sintesis entre las leyes
racionales de la composicién musical y el espiritu sagrado de su misma
obra. Los ejemplos analizados: el Requiem en re menor, la Gran Misaen
Do menor y la Flauta Magica, dan cuenta perfecta de esta idea.

En el capitulo cuarto, el Romanticismo muestra como el espiritu
se resiente profundamente por la escision originaria, y su anhelo es
reconciliarse con lo absoluto. El Romanticismo pone la razén al
servicio irrestricto y tirdnico de la sensibilidad y de la subjetividad
psicolégica. Podria decirse que con €l la crisis de la Modernidad
comienza a tocar fondo. Algunos ejemplos de obras musicales, nos
han servido para realizar este analisis. Por supuesto algunas obras
de Beethoven, Chopin o Liszt son un claro testimonio de la
‘manipulacién’ de las posiciones del alma realizada por un cierto tipo
de misica plena de contrastes, golpes de orquesta, cromatismos,
desmesuradas y obsesivas repeticiones temiticas. Sin embargo, el
Romanticismo logra impactar hasta tal punto los cimientos de la
cultura europea que agota pricticamente todas las posibilidades de
creacion que pueda darse desde la racionalidad estética originada en
el Renacimiento italiano y flamenco. Por ello, el Romanticismo también
encierra un caricter ‘postmoderno’. El andlisis de la obra de Thomas
Mann: El Doctor Faustus, busca presentar al lector un claro ejemplo
de la crisis del orden racional, y de la necesidad de reconciliacién
entre lo sagrado y lo.profano.

El capitulo quinto, es una reflexién sobre la cultura como campo
desde el cual es posible el caracter emancipatorio de la razén a través
de su manifestacién vital en el arte. Ademés el énfasis ético, hace
referencia al peligro que pueden correr algunas tendencias
postmodernas si renuncian a una cierta universalidad: que somos'
humanidad en las diferencias y en las particularidades. Asi, no rifien
dos posiciones hermosas emanadas de la filosofia moderna una, y
otra de la postmodernidad filoséfica: la primera plantea que "el filésofo
es funcionario de 1a humanidad"; la segunda que "el poeta es el cantor
y vigilante de la especie"*. Ni una ni otra solas, se bastan a si mismas.
A través de la primera posicién, la filosofia moderna se ha tomado el

33 Cfr. HOYOS G. Reflexion ética y cultura. Op. cit.
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atrevimiento de imponerle a la humanidad la autorrealizacién de la
razén, que por supuesto se ha encarnado en razén cientifico-técnica.
A través de la segunda se le estd imponiendo a esa misma humanidad
. una renuncia a la reflexi6n, al analisis y a ejercer el derecho a pensar

r sf mismos. Creemos que estas dos posiciones deben encontrarse
en el mundo de la vida, perfectamente vinculadas a través de una
eticidad que permita la convivencia respetuosa de razén cientifico-
técnica, sensibilidad e intuicién, segiin la necesidad y sentido que
cada cultura, cada particularidad le imprime a estas formas universales.
Esto s6lo podra darse a partir del reconocimiento de las identidades y
de las diferencias que caracterizan a la humanidad.

43



1. LAPREGUNTA POREL SENTIDODE LA
RAZON :

Si bien, la Modernidad se constituye progresivamente desde el
siglo XII d.c., es el desarrollo del mundo poético de la palabra, el
discurso 16gico y coherente, y su primera presentacién en la literatura
através de Cervantes y Shakespeare, lo que nos indica ya la presencia
de una racionalidad que esti llegando a su "mayoria de edad". No nos
referimos a la mayoria de edad de la ilustracién filoséfica, sino a la
mayoria de edad de la palabra, del lenguaje como formador del mundo
simbélico alternativo y representativo del mundo natural.

El nacimiento de Shakespeare en 1564 y su muerte en 1616 a la
edad de 53 aiios, nos aseguran el momento de transicion en el cual se
desarrolla su vida y obra. Eclosién del humanismo renacentista, en
una Inglaterra de reyes feudales, signada por las frecuentes guerras
con Francia y dentro de un espiritu de crisis donde Montaigne y
Maquiavelo, planteaban posiciones radicalmente opuestas acerca del
sentido de lo humano.

La grandeza de Shakespeare, radica no sé6lo en el sentido de
que crea lenguaje: con las palabras habituales realiza giros,
retruécanos, sinonimias, miltiples interpretaciones y sentidos,
paradojas, construcciones insélitas que enriquecen indudablemente
todas las lenguas. La grandeza de Shakespeare radica también en el
tratamiento que da a las contradicciones més profundas del ser
humano; los ideales de la humanidad, ideales de tipo ético, estético,
politico o religioso, frente a las bajezas propias también del mismo
hombre, como son la ambicidn, la avaricia, la lujuria, la envidiao el
anhelo desmesurado de poder.
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Shakespeare, que representa para la Modernidad una especie
de opus nigrum en cuanto que ya es conciencia de la escisi6n, -
concepto que desarrollaremos més adelante- es también la antesala
del Barroco. Si bien los historiadores de la literatura lo sitlian en el
Renacimiento, no es contradictoria la modernidad de Shakespeare. Por
el contrario: ateniéndonos a la tesis que es hilo conductor de este
texto y que consiste basicamente en que la Modernidad es el paso de
un mundo sagrado regido por el misterio de los dioses a un mundo
profano dirigido por la raz6n de los hombres, o, el paso de una minoria
de edad de la cual el mismo hombre es culpable, a una mayoria de edad
o ejercicio libre de la raz6n*, encontramos en la literatura de
Shakespeare la pregunta por la razén y por lo otro de la razén. {Cémo
siendo el hombre un ser esencialmente racional, existen actos que se
escapan a toda explicacion discursiva?. ; Cémo y precisamente, cuando
la razén constituye mundo, es el mundo menos explicable para el
hombre? ;Cémo, el mundo cuantificable y profano de la modernidad
ilustrada, da menos respuestas al hombre, que el mundo sagrado en el
cual éste encontraba refugio y respuesta a todos sus interrogantes?

La escala de valores divina regia al hombre medieval y ni siquiera
habia que preguntarse el por qué, el cémo, el qué, o el cuindo. El
horizonte valorativo en el que se mueve Shakespeare es un horizonte
oscuro, donde la ambigiiedad se convierte en dialéctica entre lo visible
y lo invisible. La razén es lo visible. La sin razén es lo esencial. Esta
contradiccién no es sélo la contradiccién humana que Shakespeare
toma como motivo para desarrollar sus juegos de sentido. Es ante
todo, el horizonte en el que se moveré la misma modernidad, hasta
llegar a su més profunda explicitaci6n: la propuesta vital de la superacién
de una cultura determinada por la raz6n monolégica cuatrocientos
afios después.*

Como la comprension de la obra del artista nos permite la
comprension de su tiempo y viceversa, en las lineas siguientes miraremos
un poco el sentido de lo que los historiadores del arte han llamado el
Cinqueccento. Trabajaremos basicamente con el ejemplo de la obra de
Shakespeare, para mostrar, c6mo la estética modermna, cuyo primer escalén
es la estética barroca, se perfila desde este coloso de la literatura

34 Cfr. KANT E. Respuesta a la Pregunta "Qué es la llustracién?. In: Revista Argumentos # 14-
15-16-17. Bogotd : Fundacién editorial Argumentos, 1986. p.29 y s.s.

35 Cfr. STEINER G. En el Castillo de Barba Azul. Aproximacién a un nuevo concepto de Cultura.
Barcelona: Gedisa, 1991
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universal; las ideas centrales de este primer capitulo: Disolucién, escisidn,
obra abierta; Del mundo cerrado al universo infinito y El lirismo del
sujeto modemo, se desarrollan dentro de los ejemplos tomados de las
obras mas representativas de Shakespeare, siguiendo un camino
fenomenolégico, hasta llegar a la constitucién del Barroco, que es la
explicitacién de la contradiccion desde la intuicion; es el movimiento de
la racionalidad en la construccién de su autoconciencia.

1.1 Disolucion, escision, obra abierta

El siglo XVI1 es uno de los més interesantes de la historia
europea, por cuanto en él se ubica el concepto de disolucién de lo
cldsico, hacia un manierismo o exageracién de los elementos
estructurales de la obra politica, moral o estética. En este sentido,
el Manierismo, concepto que ha sido bastante reducido por los
historiadores del arte de la linea materialista histérica ortodoxa, no
es ni mucho menos, un movimiento del arte determinado por la
moda cortesana del siglo XVI o por una burguesia lineal. El
Manierismo, visto desde una posicién critica que la misma
modernidad histérica nos permite construir, es la primera
manifestacién real de una concepcién de mundo oscuro, complejo,
contradictorio, polivalente, donde lo ambiguo oscurece la diafana
claridad del estatismo estético del arte clasicista, pero donde esa
misma oscuridad es la que proporciona el concepto de movilidad,
dinamismo, indeterminacién e infinitud. Por supuesto, el Manierismo
es la expresién personal de una manera estética; corresponde a la
moda o momento que tiene como caracteristica el acento sobre el
individuo y el olvido del ser como totalidad; el manierismo estético
es la expresién vital de la separacion.

Si lo clasico en el Quatroccento era perfeccion de las formas,
segiin conceptos de equilibrio, proporcién, armonia y escala, emanados
del neoplatonismo renacentista y de la mirada a lo griego como modelo,
€l Manierismo es la salida de ese mundo. Es la renuncia del artista al
gobierno de las musas, para enfrentar en una soledad que por ahora
no es todavia la soledad absoluta del hombre de la Iustracién, la
existencia de lo deforme, lo feo, lo vil, lo miserable que hay detras de
€sa aparente armonia del mundo.

_ El Manierismo es la manifestaci6n vital, intuitiva y emocional
del conflicto.

47



Pensemos, como ejemplo, en el énfasis politico que a partir del
siglo XVI se da a los absolutismos que posteriormente se llamaran
ilustrados o a las tendencias democréticas, como es €l caso de Inglaterra
que ya en el XVII caracterizara su conocida monarquia parlamentaria.
Si bien, la concepcion del estado desde el Renacimiento tiene que ver
con el desarrollo del individuo, el concepto de libertad y la movilidad
econdmica, en el siglo XVI va tomando corpus a través de la exaltacién
del poder, que a su vez influye en la exageracién cada vez méis
generalizada y magnificada, de la persona del monarca o de quien
detenta dicho poder. El auge del retrato como arte pictérico y literario
busca describir las caracteristicas fisicas y psicoldgicas del individuo
que lo identifican como €l y no como otro} la preocupacién por la
ambientacién, el mobiliario, la arquitectura y el contexto urbano, ubica
al individuo en determinada clase o grupo; muestra sus relaciones,
sus gustos y su capacidad econémica.

La exaltacién del poder del individuo para quien el fin justifica
los medios, separa la politica de la ética, o mejor, de la moral, dindole
a la primera el sentido maquiavélico pragmatico y a la segunda, el
sentido de relacién personal con la ley divina y la separacion de ésta
con la vida cotidiana. Shakespeare habla, a través de Hamlet, de esta
escision, producto de la 16gica pragmatica. El tio de Hamlet ansia el
poder del padre del principe; la tinica forma de conseguirlo es
asesinando a su propio hermano y casindose con la reina, madre de
Hamlet quien tiene desde hace ya tiempo una estrecha relacién
amorosa con su cuiado. El dolor de Hamlet, su tragedia, es la
percepcion de que a través de la 16gica de una ética del poder, la vida
y su valor pasan a ocupar un lugar secundario. Esta tragedia, que ha
acompaiado a la humanidad desde siempre, es percibida por Hamlet
desde la raz6n. Por ésto encuentra que es en el mundo de la locura
donde tal vez el hombre no sea capaz de cometer actos de tal vileza.
(O es una locura tener razén, o es la locura la Gnica raz6n? ;Qué
poder justo existe realmente? ;Si todo poder es sobre otro sera posible
conciliar poder y justicia? El tnico poder justo es la democracia
clésica; alli el principe es elegido por su pueblo y debera servirle con
todas sus fuerzas. Hamlet piensa que el poder justo es el de su padre,
poder heredado por via del linaje de sangre. ;Qué razén légica o
justificacién real hay para que ese poder si sea justo? El deseo de
gobernar que tiene Claudio -tio de Hamlet- proviene de que €l siente
como injusto no haber heredado el trono por causa de su
segundagenitura. Como hermano menor no tuvo derecho a gobernar.
¢(Es ésto justo o injusto?
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En la Modernidad hay ya una aceptaci6n de la diferencia, que
no la encontramos en la Edad Media. Si ésta es homogeneizante, la
esencia de la Modernidad es la conciencia de la diferencia. Para el
pensamiento medieval no existe otra organizacion politico-econmica,
ni otra forma de cultura que no sea la feudal cristiana. Para la
Modemidad, la conciencia de la diferencia cultural es conciencia de
distintos contextos y por tanto, de formas diferentes de construccién
y explicitaci6n de los valores més permanentes y trascendentales del
hombre en su esencia. Uno de ellos: €l valor de la justicia y en €, el de
la vida. La historicidad, inica manera de explicitaci6n real de dichos
valores, es el movimiento mismo de éstos, su transformacién muchas
veces contradictoria en diferentes contextos. 3

La problematica ética planteada en Hamlet* consiste en el tipo
de muerte a que es sometido el padre. Es una muerte vil e ignominiosa.
No muere en la guerra, ni sacrificado voluntariamente; muere asesinado
por su propio hermano quien ademas es el amante de su esposa. El
asesinato, acto que puede llegar a ser una obra de arte como lo plantea
Thomas de Quincey, puede ser también el extremo mas oscuro de la
miseria humana. Matar a un hombre porque defiende a sus dioses, a su
pueblo o a los que ama le da a dicho hombre un aura de mértir. Ser
admirado siempre. Matarlo para ofrendarlo a los dioses, acto que se
realiza en algunas culturas de la tierra, hace parte del rito de dicha
cultura, por lo que es un acto emancipatorio y soberano. Matar a un
hombre durante una contienda o duelo entre iguales, ha sido el ideal
de muchos hombres. Es problema de honor® y el honor es un valor
que sobrepasa.la vida individual. La muerte .de un hombre. puede
entonces constituirse, en algunos casos, en un acto de justicia y honor.

En Hamlet, Shakespeare cuestiona dos niveles de justicia: la
justicia trascendental y la histérica. El espiritu de su época en disolucién
cuestiona también dos aspectos: el de la prevalencia de los sistemas

36 Tal pareciera que estas caracteristicas fueran mds bien, patrimonio de la Postmodernidad.
Nuestro trabajo buscar mostrar, desde una vision optimista de la razén, como una racionalidad
ampliada, comunicativa y permanentemente critica, que estos son postulados del concepto de
Modernidad, y que por lo tanto, la Postmodernidad sélo es posible, como critica radical a las
visiones reductivas que los procesos de modernizacién y los modernismos, igual que los
racionalismos instrumentales de la ciencia y la logia, han imp de manera mondlogica
@ la cultura occidental.

37 El tema de Hamlet esté tomado de una leyenda irlandesa que data del siglo Il a.C. Fue completada
Wlosstglosstgumus, hasta llegar a Savo el Gramdtico, escritor Danés del siglo Xil d.C. quien
escribié la Cronica Dénica, aparecida en Parts en el afio de 1514, Allf cuenta la leyenda de Hamilet.

38 Véase el duelo entre Bolimbroke y Mowbray en Ricardo Il de William Shakespeare.
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cerrados clésicos y el de 1a secularizacién del arte, la ciencia o la politica.
Shakespeare no cuestiona el acto del asesinato, justificado
histéricamente, sino la intencion degradante, inhumana y sucia del
crimen. En ésto radica la trascendentalidad de la lectura que hace de su
época. La separacién entre la ética y la politica marca también la
separacion entre el comportamiento moral del individuo y el manejo
que el hombre hace del Estado o de la ley. El dolor de Hamlet, es el
dolor causado por esta separacién que da lugar a una doble moral que
serd el estigma del racionalismo burgués occidental.

La separaci6n o disolucion llevari al escepticismo metodolégico
de Descartes quien hacia el siglo XVII -y ante la barahiinda de ideas y
verdades cada vez mas lejanas de un tronco comiin, cada vez mas
determinadas por ese individuo poderoso y utilitario-, propone dudar
de todo para llegar a algo de lo cual no se pueda dudar. No es casual
que haya llegado al Cogito ergo sum o sea al ‘pienso luego existo’
que es la razén centrada en el yo. Si Hamlet, simulando la locura quiere
ser el més racional entre los racionales, y, por via de la légica, quiere
mostrar la culpabilidad de Claudio a partir de la representacion teatral
~ de los hechos; si Hamlet renuncia a la razén aparente y cotidiana, para
poder llegar por via de la aparente locura a descubrir la verdad,
Descartes, renuncia a todo lo que se ha constituido en verdad -aparente
segiin €l- para descubrir lo que realmente es verdad indubitable.

El‘Seronoser’ de Hamlet, su problema esencial, se traduce, desde
lareflexi6n cartesiana, en términos de conocimiento. El conocer es la garantia
de la existencia en Descartes. La crisis de identidad Shakespeariana es la
misma de Descartes. En el primero la crisis s6lo puede tener salida fuera de
la raz6n. En el segundo es la razén quien permite dicha identidad. Si
Shakespeare intuye la escisién por la razén, Descartes propone la
reconciliacién por via de la razén. En tal sentido tanto uno como otro,
explicitan la dialéctica de 1a raz6n: ser y no ser; escisién y reconciliacion.

1.2 Del mundo cerrado al universo infinito ¥

El concepto de humanismo habia llegado a su méxima expresién
durante el primer renacimiento o Quatroccento siendo el arte, por

39 Este subtfiulo, que es el nombre de la lente obra de Alexander Koyré, sugiere el paso
progresivo de los sistemas cerrados a la concepcién de Obra abierta, ttulo a su vez del libro de
Umberto Eco que citaremos a lo largo de este trabajo.
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supuesto, la mds elevada expresion de este concepto. La humanizacién
de las formas pictéricas sin perder por ello su sentido de belleza ideal a
]la manera neoplatdnica estaba en relacion necesaria con el sentido de
experiencia. El mas importante ejemplo de esta relacién es la obra de
Leonardo Da Vinci. La biisqueda de una nueva perspectiva obedecia
a un nuevo modo de ver el mundo, modo donde predominaba el
hombre y s6lo desde su perspectiva era que debia ser mirado dicho
mundo e incluso Dios.

Sin embargo esta perspectiva del primer renacimiento, tenia
un rasgo eminentemente objetivo: la geometria. La perspectiva
moderna rompe en cambio con ese rasgo de objetividad; cada uno
ve de manera diferente al mundo y al otro. El Manierismo hace parte
ya de esa individualizacién de la perspectiva. Si la perspectiva de
Leonardo es un primer paso racional a ]a modernidad pictdrica, la
perspectiva manierista anuncia la deformidad del ser. En la
concepcidn clasica, la geometria de 1a forma permite un alto grado
de perfeccion cuyo concepto esta ligado con el de forma ideal.
Existe entonces en lo clasico una gran tendencia a lo estable; la
geometrizacién sistematica del mundo davinciano es de todas
maneras una propuesta de sistema cerrado; de sélido platénico
que se abastece, sostiene y apoya de si y en si mismo.

La perspectiva manierista tiene un lado ‘oscuro’, fuera de toda
geometria, de toda ‘claridad’. Es sombra absoluta o claroscuro. Es
contraste, insinuacion, puerta entreabierta al misterio inexplicable desde
todo discurso de eso otro de la raz6n. La forma comienza a ser inconclusa,
indeterminada. Se inicia el desarrollo de la forma abierta. Si la preocupacion
estética del clasicismo renacentista se centra en la claridad y distincién
de la forma, la preocupacién del manierista radica en expresar los
problemas que se originan en la frontera. Representaciones de sucesos
que comienzan siendo claras, poco a poco pueden tornarse oscuras.
¢En dénde se origina el ser y cudl es el 4mbito del no ser? En la estética
clasicista la respuesta estd dada por la identidad y correspondencia
entre lo ideal y la forma como se explicita. En la estética manierista, la
pregunta da lugar a diferentes respuestas todas inconclusas.

Para la estética clasica renacentista la solucién geométrica que
_ permite en la pintura expresar tres dimensiones en s6lo dos, expresa la
concepcién tridimensional del hombre mismo y del mundo en el que
vive, no sélo desde el punto de vista 6ptico, sino desde el punto de
vista de] hombre como eje: punto de partida, camino y punto de llegada
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de sus mismas acciones e ideales. La estabilidad de esta estética se pierde
con el crecimiento desmesurado de ese yo-centro, pérdida que da lugar al
nacimiento de miltiples tendencias manieristas que a su vez culminardn
con la propuesta barroca y con todo el desarrollo de 1a modernidad artistica.

Por otro lado, la desestabilizacién constante del concepto del yo
en la Modernidad apresurard y fundamentar4 los movimientos mas
profundos del espiritu en todas las direcciones: politica, ética, ciencia y
la misma filosofia tratardn a su vez de buscar esa afiorada y ahora
nostalgica estabilidad clasica obteniendo sorpresivos resultados
explicitados en el espiritu moderno. La disolucién de valores que desde
el punto de vista de la cultura tiene en mucha parte su asiento en Italia
obedece al movimiento econémico y social suscitado por la burguesia
que desde el siglo X1I d.C. ya llevaba en alto la bandera de la libertad y
la igualdad en su forma positiva. Un lenguaje estético que significara
estos dos ideales burgueses era, sin duda, el lenguaje clasico. El sentido
de significacion que podia tener una catedral gética ya no servia para
los intereses de la burguesia del Quatroccento italiano; ahora era
necesario un lenguaje profano que explicitara mas claramente los
intereses modernos de la burguesia y su deseo de romper los lazos con
los gustos clericales. Si la sensualidad espiritual del Gético, habia dado
paso a la sensualidad formal de Ja obra de arte renacentista, el lenguaje
plastico debia buscar nuevas formas de identificacién. El arquetipo, el
modelo histérico acorde con los deseos de las clases burguesas europeas
del siglo XV d.C. es indudablemente Grecia clasica y Roma republicana.
Lo grecorromano se convierte en el paradigma de la cultura moderna.

Pero la escala de valores cléasicos entra en contradiccién con la
escala de valores medievales. Esta contradiccién s la que muy pronto
ser4 el origen de la escisién moderna en el sentido cultural. La herencia
medieval cristiana basada en la culpa y la redencién ya anunciaba el
espiritu trigico de Occidente. Con la consolidacién del humanismo se
logré un primer momento de reconciliacién que decididamente resulté
endeble. Querer encontrar en el mismo hombre la respuesta a
interrogantes que lo trascienden era una contradiccion. Era necesario
el dmbito de lo sagrado para, desde allf, comprender la limitacién
humana; sin embargo, ¢l humanismo renuncié a ese dmbito y la
praecisio mundi o el mundo cuantificable posibilit6 respuestas que nunca
el hombre imagin®. Las verdades extraidas de ese mundo cuantificable

40 Cfr. JANKE, W. La Postontologia. Traduccién e introduccion: Guillermo Hoyos V., Bogotd :
Oficina de publicaciones de la Universidad Javeriana. 1988
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eran de tal evidencia que el mundo de lo sagrado ya nada tenia que
hacer. Sin embargo existian numerosas preguntas y fenémenos del
mismo hombre que no pudieron ser respondidas o explicados
respectivamente, por las verdades del mundo cuantificable, lo que
llevé a la crisis de la ciencia y en general de la cultura occidental, crisis
cuya esencia es la separacion y cuya propuesta de reconciliacién esta
esencialmente en una transformacién radical del concepto de cultura,
transformacién que tiene su sentido en una conceptualizacion acerca
de los valores, que permita reconstruirlos permanentemente *'.

Shakespeare nos permite una lectura del valor en conflicto. ; Por
qué el principe Hamlet tiene que simular demencia para poder cumplir
con el terrible destino de vengar el asesinato de su padre? Porque
dentro de la exaltacién de la razn humana realizada en el Renacimiento
era imposible hacer tal acto a no ser que se simulara demencia. Pero la
tragedia estd en que a pesar de la raz6n el destino se impone. El hombre
debe renunciar a ser para poder ser.

Hamlet es libre en la medida en que acude a la sin razén para
cumplir con la conciencia de su existir, que es su destino. Puede
comprender el destino, leerlo, pero no renunciar a él. Lo que esta detrés
del personaje triste, demente, obsesionado, angustiado y solo, es €l
problema de la libertad. Renunciar a ella, seria volver a la lucidez de 1a
razén. La locura transgrede los limites de la razén, por lo cual su
simulacién no es un acto falso en Hamlet, sino la constatacién del
dolor humano frente a la miseria de s mismo. Es la sin raz6n de la razén
y larazén de la sin razén. Este derrumbamiento de la utopia de la razén
que se abasteceria a si misma por completo y responderia todas las
preguntas, estd ya en Hamlet, Lear, Otelo y Machbeth. Las tipologias
humanas que se representan a través de estos personajes, se convierten
en arquetipos que trascienden todo espacio-tiempo. Son de todos los
tiempos. A través de ellos se devela el conflicto de la naturaleza y la
razén humanas: la contradiccién entre lo que el hombre quiere
racionalmente y lo que se siente impelido a hacer por méviles diferentes
alaldgica. El destino en la modernidad shakespeariana no es el destino
griego cuya esencia estaba en el mandato de los dioses. El destino del
hombre moderno est4 en su propia esencia: la tragedia de la separacién
entre su naturaleza y su razén. Ya no es el ordculo quien le dice al

41 Cfr. STEINER, G. Op. Cit. y ELIADE, M. Lo sagrado y lo profano. Barcelona: editorial Labor/
Punto Omega. Sexta edicion, 1985
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hombre su destino. Es el hombre mismo quien descubre a través de su
experiencia natural y racional, las limitaciones de la razén misma y la
peculiaridad de su miseria.

El problema del destino es trabajado por Shakespeare con
categorias modermnas como las emanadas de la reforma, donde la libertad,
como nos lo mostrara Kant tres siglos después, s6lo puede realizarse
bajo la ley moral o imperativo categérico.

La enfermedad de Hamlet es moral y esté dentro del contexto del
cuestionamiento originado por la reforma luterana a los dogmas eternos
del cristianismo, que habian permanecido gracias a la incuestionable
autoridad del Papa, asi su comportamiento y las acciones de los
prelados y altos jerarcas de la iglesia, no coincidieran con los principios
derivados de la doctrina cristiana. ;Dénde esta entonces, la ley moral
fundamento de la libertad? Si no hay moral no hay libertad. Si no hay
posibilidad de libertad, no tiene sentido la existencia; si la razén propone
la ruptura con €l dogma, la razén es una propuesta libertaria. ;Pero qué
es larazén? Hamlet, al transgredir desde la lucidez de su razén, la razén
misma est4 mostrando su falta absoluta de fe en la razén y en toda
moral emanada de ella. La enfermedad moral de Hamlet es el vaticinio
de que un monstruo enorme crecera si esa razén no se cuestiona a si
misma, no se comprende como limitada, como histérica y como
heterénoma. El amor al hombre hace que Shakespeare escriba en
algunas obras la propuesta de reconciliacién. Para que ésta se realice,
es necesario la expiacion de la culpa y el perdén. Trabajos de Amor
perdidos es ese drama donde el perdon prevalece sobre todas las
demds cosas. Hay esperanza en Shakespeare; una esperanza intuida
en que la razén entre en razén. En Comedia de las equivocaciones
Shakespeare trata de salvar al hombre de sus posibles errores, |
presentandolo bajo la metifora de los gemelos que sirven a otros
gemelos. Durante el drama los gemelos se confunden, pierden su propia
identidad, mostrando el autor un concepto de yo dindmico,
contradictorio y muchas veces irreconocible.

La realidad en los artistas del siglo XVI, se representa como
cambiante, deforme y contrastada. Hay un enfrentamiento entre dos
extremos estructurantes de lo humano: la razén y la fe como postura
irracional frente a lo sagrado. Estos dos aspectos definen un sentido
de libertad y de yo, conceptos contradictorios en si mismos.
Shakespeare, a lo largo de su obra, construye el concepto de hombre
desde sus miiltiples facetas. Los arquetipos o las tipologias humanas
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creadas por el poeta son universales, tienen en cuenta las diferencias
culturales y logran mostrar valores que, si bien se expresan de diversa
manera en las diferentes comunidades humanas, permanecen
esencialmente idénticos: el amor, el odio, la fidelidad, la traicién, la
vida, la muerte, la verdad y la falsedad.

Shakespeare interpreta el sentido de disoluci6én de su tiempo, lo
cual nos asegura su actualidad y por tanto el escritor clasico que ha sido
desde su muerte. Sufre las tensiones existentes entre el desarrollo de la
ideologia burguesa y la escala jerarquica de valores feudales. El artista
del siglo X VI puede tomar varios caminos: trabajar para las cortes, realizar
su obra de manera independiente o trabajar para las familias burguesas
de alto poder econémico, viviendo una especie de situacién hibrida que
necesariamente repercutia en su obra. Sin embargo el fenémeno de las
agremiaciones de artistas y artesanos que desde el prerrenacimiento
permiti6 una mayor libertad al acto de crear facilit6 que el artista mostrara
cualidades, comenzara a destacarse por su obra y llegara a ocupar un
sitio de importancia dentro de la sociedad europea.

Shakespeare llega a Londres hacia 1586, habiéndose separado
de su esposa Ana Hathaway con quien habia contraido matrimonio en
1582 en la aldea de Shottery en las cercanias de Strafford, pueblo natal
de nuestro autor. En Londres, hacia 1590 ya se ha hecho un nombre
como actor y como poeta.*?

Se apoya por una parte en sus compaiieros de escena, y por
otra, en la ayuda que le presta la reina Isabel. Hay una cierta
independencia del artista, puesto que la misma compaiiia de teatro que
posteriormente él mismo forma, recibe las ganancias de las
presentaciones y éstas son repartidas entre los actores. Una vez que
Shakespeare forma su propia compaiiia, se construye un teatro: El
Globo, cerca de la casa del poeta, con el apoyo de la nobleza aficionada
al drama, pero que le permitir tener cierta independencia.

42 "Ya ha hecho amistad intima con Heminge y Condell; frecuenta la sirena dividida en dos
campos: el de los clésicos y el de los eufistas. Alli se reiine con Salden, Donne, Sidney, Lily, Tomads
Naseh, Jorge Peele, Marlowe, la mayor parte poetas y autores dramdticos del tiempo. Frecuenta
los de Mewington Butts, la compaiita de Pembroke, los servidores de lord Strange,
los nifios de San Pablo. En fin, debuta, escribe, da su primera obra, triunfa. !Es Shakespeare!
Las brillantes relaciones no tardan en llegar. Conviértese en compaiiero del Conde de Essex, en
amigo del conde de Sothampon; procirase un escudo de armas; asciende a autor favorito de la
reina Isabel ... Hasta alcanzar esta poslczén ha pasado por las duras pruebas de la novatada y
por los largos dias de la escasez, comp a parable de las b, letras»

SHAKESPEARE W. Obras Completas Madrid: Aguilar, 1927 p.27 Estudio Preliminar.
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Esta ambigiiedad esta presente en el arte de los siglos XVI y
XVIl y vemos c6mo su determinacion no sélo estd dada por la
circunstancia social, sino que ademas obedece a la separacién interna
que se va convirtiendo en conciencia del hombre moderno.

En Romeo y Julieta, esa hermosa tragedia escrita por Shakespeare
en1596 a la edad de 32 afios, hay una simbiosis de las dos escalas de
valores que entran en €l conflicto manierista. El amor vivido por los
amantes es sensual, no es el amor espiritualizado y abstracto del
medioevo sino el amor humano, pleno de deseo, como lo expresa Julieta
a Romeo en la escena II del Acto 11:

"En verdad arrogante Montesco, soy demasiado apasionada,
y por ello tal vez tildes de liviana mi conducta. Pero créeme
hidalgo, daré pruebas de ser mas sincera que las que tienen
destreza en simular. Yo hubiera sido mas reservada, lo
confieso, de no haber ti sorprendido, sin que yo me
apercibiese mi verdadera pasién amorosa. Perdéname por
tanto y no atribuyas a liviano amor esta flaqueza mia, que de
tal modo ha descubierto la noche oscura"®

El amor en Antonio y Cleopatra, es, de igual manera,
profundamente sensual, e igual que el de Romeo y Julieta, estd signado
por la tragedia. Uno se pregunta si el amor, ideal renacentista enmarcado
dentro de la belleza, es imposible o si su realizacion estd necesariamente
ligada a la muerte o determinada por la duda, el dolor y el olvido.

En el poeta manierista hay cierto escepticismo frente al amor. La
realidad del Cinqueccento y del siglo X VI, hemos visto, es la realidad
de la deformaci6n. Las formas perfectas renacentistas, permitian la
ensofiacién de un amor puro y perfecto. Las formas manieristas s6lo
permiten la ruptura: el amor eterno, los juramentos que leemos en Los
dos hidalgos de Verona son rotos por la atraccién sensual de la belleza
de una persona distinta a la que con tanta vehemencia se ha jurado
amor. El amor no es lineal, plano, estable. Shakespeare se encarga de
revelar las nuevas condiciones del amor en la Europa moderna. Son
condiciones que habian existido siempre, pero que ahora se expresan
abiertamente y de manera contradictoria, cuando se pretende que el
descubrimiento de la belleza en alguien lleve al amante a la infidelidad.

43 Op. cit. Romeo y Julieta, p.275
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¢Acaso no era la belleza en el renacimiento una propuesta armoniosa? El
delirio manierista rompe con esa pretendida armonia a través de la explicitacion
de ese desequilibrio presente en todos los sentimientos humanos. Si el
concepto de belleza renacentista correspondia a un ideal platénico, el
concepto de belleza manierista corresponde a la psicologia del ser humano,
al movimiento de la materia, a la vitalidad del mundo en construccién.

Esta mundanizacién se expresa en un concepto de realidad
conflictiva que se manifiesta en el arte, cuyo uno de los méis genuinos
ejemplos lo encontramos en la poesia y la dramaturgia shakespeariana.
Todos los tiempos son los tiempos de Shakespeare porque a través de
su obra el artista percibe y profetiza los conflictos entre la naturaleza
humana y la razén.

1.3 El lirismo del sujeto moderno

El amor y la muerte son binomio inseparable que acuiia las
mejores obras del poeta. Amar hasta la muerte, morir de amor, desear la
muerte dulce del amor, amar el dolor por amor o descubrir que el amor
comporta muerte, que amar €s la mas grande de las tragedias o la mas
feliz de las muertes. Estos temas fundamentales en la psiquis humana
salen a la luz en el arte moderno. Por ello, el amor en todas sus
manifestaciones es centro tematico de la obra de Shakespeare.

El amor, aquel que hace desear la muerte frente a la separacion,
se expresa en este verso de suma belleza lfrica:

"Unos dicen que tu defecto es la juventud; varios que la
frivolidad; aseguran otros que tus atractivos son la mocedad
y el simpatico buen humor; gracias y defectos adéranse de
consuno en mayor grado; cambias en gracia los defectos
que te incumben.

Como en los dedos de una reina en el trono, la joya més
comtin sera tenida por de un alto precio, asi los errores que
se advierten en ti se transforman en verdades y pasan por
cosas legitimas.

jCuéntos corderos engaiiaria el cruel lobo si pudiera dar a

sus miradas la expresion del cordero! jCuéntos admiradores
seducirias si quisieras emplear todo el poder de tu condicion!
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Pero no lo hagas: te amo de tal manera que pues eres mio,
mia es tu buena reputacién."*

Shakespeare reconoce la condicién ideal del amor; la necesidad
que tiene el amante de ver virtudes y cualidades en los defectos del
amado. Cierto sentido de engafio, para vivir ¢l paraiso del amor.

El amor nace como poderoso impacto. Desdémona, esposa de
Otelo el moro de Venecia, se ha enamorado de éste, porque las
narraciones maravillosas de las batallas, las victorias, las expediciones
que Otelo ha emprendido y ganado y que lo han hecho convertirse en
el favorito del Dux, la han deslumbrado. De la imagen que Otelo ha
construido, ella tiene la mejor parte, la mas perfecta, la mas bella: la
imagen del honor, la honestidad y la valentia. Esto hace que Desdémona
le sea fiel y obediente a Otelo, aunque parezca que le engaiia con
Cassio. Este ardid anecdético no desvirtiia en absoluto el valor del
amor de Otelo y Desdémona, que por supuesto va de la mano con el
deseo de la muerte ante la separacién.

Cuando el Dux pregunta a Desdémona qué es lo que ella desea
como esposa de Otelo, ahora que €l parte para la guerra, ella responde:

"Que he amado al moro lo suficiente para pasar con él mi vida:
el estrépito franco de mi conducta y la tempestad afrontada de
mi suerte lo proclaman a son de trompeta en el mundo. Mi
corazon estd sometido a las condiciones mismas de la profesién
militar de mi esposo. En su alma es donde he visto el semblante
de Otelo y he consagrado mi vida y mi destino a su honor y a
sus valientes cualidades. Asi, caros sefiores, si se me deja aqui
como una falena de paz, mientras ] marcha a la guerra, se me
priva de participar en los ritos de la religién de la guerra por la
cual le he amado, y tendré que soportar por su querida ausencia
un pasado interin. Dejadme partir con €1." %

Desdémona no quiere separarse de su amado. El dolor de la
posible muerte en combate, con él, es dulce y suave, mientras que el de
la separacion es amargo y lleva consigo un deseo de muerte producto
del sinsentido que proporciona la ausencia del amado.

44 Ibid. p. 2177
45 SHAKESPEARE W. Obras completas. Otelo. Acto 1, escena l11.
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La admiracién, que es la proyeccion del yo en el otro a través del
deber ser, es un elemento fundamental en la poética clasica. Los
prototipos estéticos del Renacimiento, se fundamentan en el concepto
platénico de ideal, concepto que es la realidad de la obra de arte.
Shakespeare no deja que la tension dramatica de la admiracién como
punto de partida del amor llegue a la desilusion. Esta seria la renuncia
al ideal. Prefiere dar muerte al personaje o sumergirlo en lalocurao en
el frenesi de la pasion, que dejarlo desdibujarse para convertirlo en
comin y corriente.

Es la muerte a tiempo, cuando todavia no se ha saboreado la
amargura de la mediocridad, la duda frente al amor del otro o la
superficialidad epidérmica de un amor basado en la belleza fisica. El
descubrimiento de todas estas realidades alternas a la realidad
fantéstica del amor, es lo que hace que Shakespeare conduzca a sus
personajes con gran maestria a la muerte, para resaltar la grandeza del
amor y no su talén de Aquiles.

Desdémona, como la mujer enamorada, afronta con valentia los
reclamos de su padre y no duda en afirmar que su obediencia ya no es
exclusiva hacia su padre, sino que el amor hacia la grandeza de Otelo
tiene consigo el sentido de sumisién y obediencia:

"Mi noble padre, noto aqui un deber compartido. Os estoy
obligada por mi vida y mi educacién. Mi vida y mi educacién
me ensefian qué respeto os debo. Sois el duefio de mi
obediencia, ya que hasta aqui he sido vuestra hija. Mas he
aqui mi esposo; la misma obediencia que os mostré mi madre,
prefiriéndoos a su padre reconozco y declaro deberla al
moro, mi marido" %

({D6nde comienza a prefigurarse la fisura de la necesidad de la
muerte?

Otelo comienza a descubrir por equivocos e intrigas de Yago,
que Desdémona no le ama como €l cree, que es una mujer epidérmica y
vanal, no profunda como €l lo pensaba y que su belleza no es garantia
de su honestidad, sino medio veleidoso, para obtener el placer
momenténeo de una pasion grosera.

46 Orelo, Acto I, Escena 1]
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Y cuando Otelo descubre que el amor tiene un precio muy alto:
el dolor, sélo Ia muerte acaba con éste de un tajo:

"No me convertiré en celoso porque se me diga que mi mujer es
bella, que come con gracia, gusta de la compaiiia, es
desenvuelta de frase, canta, toca y baila con primor. Donde
hay virtud estas cualidades son mas virtuosas. Ni la
insignificancia de sus propios méritos me hard concebir el
menor temor o duda sobre su infidelidad, pues ella tenfa ojos y
me eligié. No, Yago; ser menester que vea antes de dudar;
cuando dude he de adquirir la prueba; y, adquirida sea, no hay
sino lo siguiente: dar en el acto un adiés al amor y a los celos"*’

Esta tltima frase es premonitoria de la muerte, extremo del binomio
radical y tragico. Decir adi6s a ambos sentimientos en un acto, s6lo se
concibe en y por medio de la muerte. Es el mas elevado homenaje que
amante alguno puede hacerle a su amado. Es la categoria temdtica que
dentro de la literatura ha inspirado a tantos. La imposibilidad del amor
o su posible realizacién en la muerte. Goethe se suicida a través de su
personaje Werther; Sabato mata a su amada, asesinando a Maria
Iribarne en su novela El Tinel. La iinica forma de acabar con todo es
por medio de la muerte, tragico final, destino sin apelacién del hombre
de todos los tiempos.

En Antonio y Cleopatra, la muerte tiene otro significado frente al
amor. No es la muerte para destruir la mediocridad de quien no cree
hasta el-fondo en el amor de su amado. Es la muerte que.mediatiza el
encuentro con el amado, que pone fin a la imposibilidad. Es la muerte
necesitada, como en Romeo y Julieta, para unirse eternamente sin los
obsticulos de este mundo contradictorio.

El amor de Cleopatra es loco, desenfrenado, obsesivo.

"jOh Carmina! ;Ddnde piensas que esté en este instante?
¢(En pie o sentado? ;se pasea o va a caballo? -jOh, caballo
feliz por llevar el peso de Antonio! Marcha orgulloso,
caballo, porque ;sabes a quién llevas? Al semi Atlas de
esta tierra, brazo y borgofiota del género humano. Ahora
habla entre si 0 murmura: ";Dénde esti mi serpiente del

47 Otelo, Acto 111, Escena 111
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viejo Nilo?" Porque asi es como me llama. Vamos. He ahi
que me nutro del més delicioso veneno." *

Y mis adelante, dirigiéndose a Alejas, en la misma escena, vuelve
Cleopatra a mostrar la exaltacién de su amor compartida con Antonio
quien le ha enviado una perla con Alejas, emisario suyo. Alejas dice
de Antonio o que "la Gltima que ha hecho, querida reina, ha sido besar,
¢l dltimo de los besos mil veces redoblado, esta perla de oriente” que
es regalo de Cleopatra.

Es un amor no ya producido por una admiracién sin limites, de
parte de uno hacia el otro, sino de una admiracién mutua donde el
poder de los dos amantes juega un papel decisivo dentro de la categoria
de la muerte. Ambos son capaces de renunciar realmente al poder, y,
finalmente, optar por ella para estar cerca y para siempre.

El poder, buscado codiciosamente sucumbe ante la fuerza del
amor. Se convierte aquel en un reducto vil y sin sentido. Ningiin poder
puede hacer que la realidad sea otra. El dolor de Cleopatra cuando
recibe el mensaje del matrimonio de Antonio con Octavia es expresado
con gran fuerza como sigue:

_";Oh! Quisiera que hubiese mentido, ain cuando la mitad
de mi Egipto hubiera de sumergirse y transformarse en una
cisterna de serpientes escamosas. Anda, retirate de aqui,
aunque tuvieras realmente el rostro de Narciso, me
aparecerias en verdad repugnante. ;Se ha casado?"

Y en la misma escena dice Cleopatra, agobiada por el dolor:

"Condiiceme fuera de aqui. Me desmayo. -Oh, Iras, Carmiana,
jBah! poco importa ... ve a encontrar ese muchacho, mi buen
Alejas. Ordénale que te describa la persona de Octavia; que
te informe sobre su edad, sus inclinaciones y que no olvide
el color de su cabellera. Traeme la respuesta acto seguido.
Que parta para siempre ... -jpero no! que no parta ... ordenad
a Alejas que me traiga los informes acerca de la estatura de
ella. Ten compasién de mi, Carmiana, pero no me hables.
Llevadme a mi habitacion."¥

48 SHAKESPEARE W. Cleopatra y Marco Antonio. In Op. Cit.Acto Il, Escena V
49 Ibid. Acto I, Escena V
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No hay poder frente al dolor de la pérdida irremediable del amante,
Asi se domine el mundo, si no hay amor no hay nada. Por ello Antonio
deja la posibilidad de poder. Sigue a Cleopatra, dejando asi, "que su
voluntad fuese duefia de su raz6n". No le importa el ridiculo; estd con
su amor y, aunque hay momentos en los que se siente acorralado, en
los que vislumbra cada vez més de cerca la necesidad de la muerte
frente a la pasién del amor, un beso de los labios de Cleopatra, lo
reivindican con la vida... " ;d6nde estabas, corazén mio? ;Oyes sefora?
Si regreso una vez mis del campo de bataila para besar esos labios
aparecera todo sangrante; yo y mi espada conquistaremos nuestra
crénica. Todavia hay esperanza" dice Antonio a Cleopatra dentro de
un didlogo conflictivo. Sin embargo, el amor los hace cada vez mas
ellos mismos el uno en el otro como lo plantea Cleopatra: "Hoy es el
aniversario de mi nacimiento; habia pensado pasarlo tristemente, pero
puesto que mi seiior ha vuelto a ser Antonio, seré Cleopatra"

El descubrimiento que hace Antonio de su ser para el amor, es
también el de su ser para la muerte. Sabe que su renuncia y su entrega
al amor, son el camino de la muerte y asi lo premoniza:

"Servidme esta noche; quizd sea el término de vuestra
obediencia; probablemente no me veréis mas, o si me véis
sea la sombra mutilada de mi mismo. Tal vez mafiana sirvais
a otro duefio. Os contemplo como un hombre que esta de
despedida. Mis honrados amigos, no os licencio; al contrario,
como un amo enlazado con vuestro servicio no os abandono
hasta la muerte. Servidme dos horas esta noche, no os pido
mds, y que los dioses os recompensen™’

La muerte se da como término y, paraddjicamente como inicio
del amor. Llega porque el honor militar se ha perdido, pero después de
la muerte hay una eternidad donde todos los amores se realizan y el
honor es el amor mismo.

Y, finalmente, es en Romeo y Julieta donde Shakespeare funde de
manera perfectamente poética, el eros y el thanatos en los que se inscribe
la tragedia humana. Toda la obra premoniza la muerte. De hecho, el
sentimiento de amor, hace que Romeo sienta la otra cara de la vida, como
cuando por ejemplo, al iniciarse la obra, Romeo le comenta a Benvolio:

50 1bid. Acto 1V, Escena Il
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*1Ay! Que e\ amor que lleva siempre vendada la vista halle sin
10s 0jos camino franco a su voluntad ... (y luego al amor que
siente por Julieta y 2l odio existente entre Yas dos familias,
dice:) Mucho de qué hacer aqui, el odio, pero més el amor. Por
tanto, pues, -joh! amor pendenciero. -joh, odio amoroso! -{oh,
suma de todo, primer engendro de la nada! -joh, pesada ligereza,
grave frivolidad! -informe caos de seductoras formas! -;pluma
de plomo! -jhumo resplandeciente, fuego helado! -jrobustez
enferma, suefio en perpetua vigilia, que no es lo que es! Tal es
el amor que siente, sin sentir en tal amor, amor alguno ..."!

Romeo ama lo prohibido, ama a una mujer de una familia enemiga
de la suya desde tiempos atris. Ama lo que deberia por honor odiar.
Sin embargo €l amor de estos dos jévenes, lo mismo que todas las
obras grandes, trasciende la anécdota para buscar en la profundidad
de la psiquis humana una respuesta a la pregunta por el amor y la
muerte como inseparables, o més bien, una pregunta a la respuesta
involuntaria del amor. Romeo sabe que sufrird hasta morir. Siente ya la
presencia de la muerte cuando piensa en Julieta: "He abjurado del
amor (le dice a su primo Benvolio en la misma escena I del Acto I), y
con este voto vivo yo muerto, que sélo vivo para contarselo ahora"

Igualmente ella presiente desde el principio la agonia del final:
"-iMi Ginico amor, nacido de mi éinico odio! Demasiado pronto le vi sin
conocerle, y demasiado tarde le he conocido. -jProdigioso principio
de amor que tenga que amar a un aborrecido adversario!" 2 pero la
atraccién de la luz es mas fuerte que la de la sombra, asi la luz nos
enceguezca. Por ésto es que Romeo compara a Julieta con el sol.

"Surge esplendente sol y mata a la envidiosa luna, languida y
pélida de sentimiento, porque tii su doncella, la has aventajado
en hermosura ...Dos de las m4s resplandecientes estrellas de
todo el cielo, teniendo algiin quehacer ruegan a sus ojos que
brillen en sus esferas hasta su retomo. ;Y si los ojos de ella
estuvieran en el firmamento y las estrellas en su rostro? jEl
fulgor de sus mejillas avergonzaria a esos astros, como la luz
del dia a la de la lampara! jsus ojos lanzarian desde la béveda
celeste unos rayos tan claros a través de la region etérea, que
cantarian las aves creyendo llegada la aurora! ..."s

51 Romeo y Julieta, Acto I, Escena 1
52 Ibid. Acto I, Escena V
33 Ibid. Acto 11, Escena Il
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Y después de esa alucinante aparicién que es el amado, viene el
reposo, la delicia de la ensofacién. Una especie de letargo suave,
donde la calidez del contacto amoroso permanece. Asi, ojald la muerte
venga para eternizar el instante de la dicha.

"Carifio, jbuenas noches! este capullo de amor,
madurado en el halito ardiente del estio tal vez se haya
convertido en flor galana cuando volvamos a vernos.
ijBuenas noches, buenas noches! Tan dulce reposo y
sosiego alcance mi corazén, como el que alienta dentro
de mi pecho"¥

Y al final de 1a obra, realmente la muerte presencia el eterno amor
de los amantes.

El lirismo toma una nueva forma en la modernidad literaria.
Es la consolidacién del yo en el otro y del otro en el yo. Muerte y
vida, como dos elementos antitéticos se unen a través de la relacién
amorosa, para establecer la confrontacién de la subjetividad en
su movimiento constante del ser al no ser. El amor en laModernidad
también se halla escindido y su dnica forma de realizacién es
aquella que trasciende el instante: la eternidad. La mujer expresa
su amor; se convierte en parte activa de la relacion y toma
determinaciones profundas.

El concepto de amor en el medioevo tenia como base la
contemplacién ideal de la ‘amada inmévil’®, estatica, por parte del
caballero amante. El erotismo desvirtuaba el sentido eminentemente
espiritualizado del amor; el erotismo pertenecia al plano de lo
profano, mientras el amor habitaba el ambito de lo sagrado. Al
establecerse la primera reconciliacién de estos dos dmbitos a partir
de la literatura prerrenacentista, el erotismo y el amor encontraron
una forma de sintesis en la poesia. Por ello el poema lirico adquirié
tanta importancia no sélo en la sacralizacién de lo erético, sino en
la profanizacién del amor. Sin embargo, la vida cotidiana ensefa
otra cosa: no existe ningiin elemento humano ritual por esencia que
habite por fuera de lo sagrado.®

54 1bid. Acto H, Escena Il

55 Para este y los siguientes pdrrafos, Cfr. ELIADE Mircea. Lo Sagrado y lo Profano. Op.
cit. Ver también: HABERMAS Jiirgen. Discurso Filosdfico de la Modernidad. Buenos Aires:
Taurus. 1989
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A lo profano pertenece todo aquello que estd por fuera del
rito. El sexo y todas las categorias o rangos histéricos con los que
las diversas culturas han elaborado €l rito del erotismo y la sexualidad
muestra su gran importancia mistica. Particularmente la cultura
occidental se ha basado en la culpa heredada del judaismo y el
cristianismo. Este sentimiento atavico de culpabilidad, determind la
escision entre placer y santidad. Los placeres han hecho parte del
ambito profano, mientras que la experiencia mistica en todas sus
categorias ha habitado lo sagrado. Esta escision, hemos dicho, tuvo
un gran momento de reconciliacion en el Renacimiento, a través del
arte y la literatura.

Las formas renacentistas sintetizaban el mas profundo
espiritualismo y el mas delicioso erotismo. La escision, vuelve a
aparecer ripidamente en el manierismo, cuando se extrapolan lo
placentero y lo santo en las formas poéticas. Lo placentero se liga con
lo erético, mientras que lo santo se liga con el rito del sacrificio y la
ofrenda. Por ello la contradicci6n se acentiia y entonces la tinica manera
de realizar el amor lirico, es por medio del sacrificio, la ofrenda, la
renuncia, la muerte. El placer es medio para llegar a ese sacrificio; es la
causa velada, de la renuncia.

Pero ya en la literatura del siglo X V1, hay una protesta del poeta
_ por ese sino. jAcaso, entonces, el amor erético, su realizacién en la
sexualidad, merece un castigo, que ha de ser la muerte, la renuncia, la
aceptacién de la imposibilidad?

Si la Modernidad es el proceso de constitucion de la conciencia
en autoconciencia o en racionalidad que se autofundamenta y critica
a si misma, no cabe un mundo que quede por fuera de ella. El mundo
sagrado, inexplicable en su esencia, constituido por el mito, el rito y
la sacralizacién del objeto, queda excluido de la racionalidad y el
absoluto es ella misma autoexplicitindose constantemente. La
modernidad sacrifica el derecho al mundo de lo sagrado, en pos de la
claridad y distincién de la idea, del discurso l16gico que fundamente
el conocimiento moderno.

Por ello, el amante en 1a modernidad, vive en si la tragedia de
esta escision. El amante, como ninguno, percibe desde la febrilidad
de la pasi6n erética, la conexién con lo santo; sin embargo es la
racionalidad quien define las reglas de la relacién excluyendo todo
aquello que pertenezca a lo otro de la razén. Pero es desde lo otro de
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la razén, que el amante puede comprenderse como amante. Por ello
s6lo el lenguaje poético™ le permite al hombre realizar la reconciliacién.
entre lo sagrado y lo profano, o expresar la angustia ante la tragedia de
esta separacién.”’

El arte moderno esta signado por un deber esencial: ser
alternativa, muchas veces antitética, del mundo de la cotidianidad. En
este sentido, la obra shakespeariana, lo mismo que toda la obra de su
tiempo perteneciente a los manieristas de vanguardia, como es el caso
de Bruno Grunewald en pintura o de Claudio Monteverdi y, sobre
todo, Carlo Gesualdo, principe de Venosa, en la misica, es una obra
adelantada a su tiempo

Gesualdo propuso teorias musicales que atin sorprenden a
nuestros misicos contemporineos’s; trabajar con treinta sonidos
diferentes, con cuartos de tonos, cuando en su momento sélo se
conocian siete sonidos, a una distancia de minimo medio tono.
Monteverdi, abrié un panorama inmenso al desarrollo de la misica
moderna, con la creacion del madrigal -sintesis perfecta de la literatura
y la miisica- sobre temas liricos profanos y con sus aportes a la Gpera
que aglutina todos los géneros del arte.

La separacién entre el mundo sagrado y el mundo profano, se
muestra en el arte, como diversas contradicciones que son las que
inspiran al sujeto estético, escindido a su vez. El amor, perteneciente a
la naturaleza del yo, a la necesidad esencial del alter-ego, es separado
de la razon l6gica. Por ello, el arte es una posibilidad de realizar la
sintesis. El arte moderno, que es el arte de la subjetividad, realiza el
mundo al que ha renunciado la ciencia moderna. El sujeto-yo de la
modernidad comienza escindido.

56 Es decir, el lenguaje originario, aquel que es el mundo para el hombre, como mundo
interpretado; el lenguaje como aquel que pone él es, y fuera del cual es imposible el darse ese
es, al decir de Vattimo interpretando a Heidegger en: VATTINO Gianni. El fin de la Modernidad,
Nihilismo y Hermenéutica en la cultura posmoderna. Barcelona: Gedisa, 1995 Capitulo 1V «El
quebrantamiento de la palabra poética», p.p. 61-71

57 "Lo que ocurre en el lenguaje originario -0, lo que es lo mismo en cierta medida, en el lenguaje
de la poesia- es una colocacion de la cosa en el juego del Geviert, la cuadratura de tierra y cielo,
mortales y divinos, gue se da s6lo como ‘resonar del silencio’ (Gelawt der Stelle ) ... .»

VATTIMO Gianni. Op. Cit. p. 61
58 Cfr. DE CANDE Roland. Historia Universal de la Misica. Tomo 1, p.p. 368 y s.s.
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2. FORMA BARROCA

Explicitacion historica de la crisis

2.1 Contexto cultural de la crisis

Si bien en nuestro capitulo anterior, esbozamos ya la
contradiccién existente al interior de la constitucién del sujeto
moderno, es necesario un contexto de las circunstancias que a
propésito del desarrollo cientifico, filoséfico, econémico, social y

~ politico, rodean y determinan las nuevas manifestaciones artisticas
en el siglo XVII y parte del XVIII, -siglos en los cuales llega a su
plenitud de desarrollo el "estilo" barroco, llamado asi por los
historiadores del arte-; este contexto nos permitir luego, entrar en un
campo estrictamente estético que inaugura la Modernidad desde el
punto de vista de una nueva actitud de la subjetividad
autorreconocida por si misma, a través del cogito cartesiano.

Interesa entonces ubicar el Barroco dentro del espiritu de una
época dialécticamente en tensién. Para ésto es necesario partir de un
andlisis del interior conceptual del Barroco mismo y desde alli mirar las
condiciones histéricas que lo produjeron.

Estos son los polos de tensién que analizaremos:
2.1.1.Racionalidad y no-racionalidad barrocas.
2.1.2. El concepto de infinitud en dialéctica con el problema de la finitud

2.1.3. Espiritualidad y subjetividad sensible en la expresi6n barroca.
2.1.4. Austeridad y exageraci6n.
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Este analisis nos permite comprender la totalidad del contexto
del Barroco.®

Si las formas de expresi6n artistica reflejan el espiritu de las
épocas y de las sociedades en un espacio y en un tiempo
determinados, de las interrelaciones de orden fenomenolégico
inherentes a los procesos histéricos, es necesario inscribir el barroco
dentro de la perspectiva del andlisis social, no para buscar
determinantes ®, sino para reconocer en el arte su valor esencialmente
social comunicativo y prospectivo.

El Barroco trasciende su espacio-tiempo, constituyéndose
siempre en posibilidad de ser. La creacién humana o sea la cultura en
sentido genuino apunta siempre a la continuidad. Su movimiento no
se detiene ni acaba. Con la estética barroca se inicia ese movimiento
inacabado de la forma moderna. ®

59 Cfr. HAUSER Arnold. Historia Social de la Literatura y el Ante. Tomo H. Madrid: Guadarrama, 1969

60 En el andlisis estético, el concepto de determinacion social manejado por Hauser no nos
permite reconocer los elementos identificatorios y diferenciadores de la propuesta barroca con
la Modernidad en sentido filosofico, con el Renacimi; enel ido de ruptura de los cénones
cldsicos, ni con el r icismo en el ido de subjetivizacion mistica. Sin embargo, tomamos

el concepto de polos de tension social de Hauser, porque nos permite, mirado éste criticamente,
reconocer en el arte un fenémeno de orden social y por tanto complejo y contradictorio.

61 En este sentido, casi todos los historiadores y estudiosos de la estética y especificamente de
la barroca estdn de acuerdo. Es la estética mds dindmica desde el punio de vista formal de la
cultura catdlica. Estetas i6logos ¢ ipordneos como Umberto Eco -cfr. Obra abierta-
hermenéuias como Hans-Georg Gad -cfr. La actualidad de lo bello. Barcelona: Paidés,
1991-, la mirada critica de Heinrich Wolfflin acerca del concepto del Barroco como disolucion
estilistica del renacimiento-cfr. R imi y Barroco. Barcelona: Paidés,1986-, criticos
modernos come Giulio Carlo Argdn -cfr. El concepto del espacio arquitecibnico. Desde Barroco
a nuestros dfas. Buenos Aires: Nueva Vision, 1982, o la aguda mirada moderna de Emile Kaufmann
-cfr. La Arquitectura de la lustracién. Barroco y posbarroco en Inglaterra, Italia y Francia.
Meéxico: editorial Gustavo Gili-, parten de que el Barroco pone en movimiento la modernidad
estética en su sentido originario: como una constante critica y autocritica de lo bello como
diverso y complementario, como lo uno y lo miltiple de la expresion de la sensibilidad subjetiva
y de la comprensién del mundo a partir del yo. Como el arte que se crea a st mismo, rompiendo
con los modelos clésicos. Es decir, como el primer arte autonormativizado y por ello dindmico,
. ] o
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compiejo, ¢ 4

62 Cfr. HUSSERL E. Meditaciones Cartesianas. Madrid: Edic. Paulinas. 1979, e Ideas relativas
a una fenomenologia pura y una filosofta fenomenoldgica. México: Fondo de Cultura Econémica.
Segunda edicién en espaiiol. 1962 Tomo I donde trabaja la teorla de la constitucion de mundo
a través de la intencionalidad operante. P que el método fe légico cuya base es
la intencionalidad como c i a de ido de do y, por tanto de cultura, ha dado una
perspectiva muy rica al andlisis estético. Uno de sus aportes, es el de fundamentar la experiencia
estética en la subjetividad como garante del mundo de lo bello. Otra es la idea de historia
genética, que esta copresente en la idea de lo fenomenologia y que nos permite una comprension
nueva de la historia: no una relacién de hechos acaecidos en el tiempo, sino un horizonte de
redes de fenémenos, acaecidos en tiempos diferentes, pero presentes en el presente y propuestos
como perspectiva de perspectivas del mahana.
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Este movimiento complejo, estd compuesto por dos momentos
estrictamente relacionados a través de las redes de comunidades
constituyentes de sentido*”: 1. el del movimiento propio de suser y 2.
¢l del movimiento que e infieren fuerzas externas, como la sociedad y
su explicitacién por medio de las relaciones econémicas o politicas
que la institucionalizan.

Una vez originado el Barroco como arte tipico de Europa durante
los siglos XVII y primera mitad del XVIII, su movimiento ha sido
rascendental. Y como toda creacién humana, ha sido horizonte de
formas de percibir el mundo desde lo estético. *

El Barroco no se queda en el siglo XVIII; no termina cuando su
propia evolucién interna deviene en lo clasico; es hoy dia objeto de
reflexion, sobre todo desde la forma como se comprende el fenémeno
estético a partir de la fenomenologia busserliana.

Al analizar los fenémenos sociales en el Barroco, encontramos
que éstos en su forma de tensidn, constituyen una espina dorsal en la
que se mueve la dialéctica de las formas estilisticas. Este polo de tensién
se comienza a esclarecer cuando presentamos a la sociedad europea
del siglo XVII como una sociedad en conflicto. Por una parte tenemos
la decadencia de la nobleza tradicional del orden feudal que sostiene
una monarquia hereditaria a la cual se le atribuyen todos los valores
que consolidan un estado.

La nobleza, aliada implicita o explicitamente con la burguesia
comerciante , pero con la profunda conviccion de que esta burguesia
no tiene derecho a gobernar, es una nobleza en decadencia que quiere
reflejar opulencia y lujo cuando en muchos estados de Europa ya no
es posible hacerlo. Los impuestos cobrados a los campesinos y
stibditos no compensan sus gastos exagerados. Un ejemplo lo tenemos

tidn dind

63 Esto significa que la propuesta o el proyecto barroco, su ico, inac
abierto a diversas interpretaciones, €s en st mismo, un horizonte en los términos husserlianos.
El barroco como estética, es ya moderno en cuanto que propone una tarea in-finita de la mzén,
entendida ésta no como razon instrumental dnicamente, sino como intencionalidad

de mundo, al decir de Husserl. En el mundo barroco, en las formas a través de las cuales aparece
{a intencionalidad barroca, podi leer la subjetividad que Husser! encontrar a través de la
fenomenologia.

84 Como ya estaba clar exp en la obra y en la vida de Shakespeare, a través, p.e., del
concepto de ciudad (la Verona de Romeo y Julieta, ciudad comerciante, profanizada por el
dinero y la mercancia) como ciudad comercial, en la cuol conviven los nobles (duques, condes,

etc.) con los comerciantes burgueses.

had,
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en el caso de Francia con Luis XIII y Luis XIV. La burguesia tiene
mayor fuerza en Inglaterra y los paises bajos por el manejo del comercio,
el monopolio de la produccién y la pujanza de sus bancos a los cuales
cada dia acuden més los nobles y la misma Iglesia a vender sus apellidos
y titulos nobiliarios.

Laburguesia del s. XVII no constituye todavia la explicitacién de
la contradiccion radical con la nobleza®. La primera trata de imitar a ésta
iiltima en sus gustos para demostrarle que su poder econémico es mayor
y es s6lo con la Revolucién Industrial cuando ya definitivamente la
burguesia se opone a la nobleza, a través de la objetivacion del trabajo
y la autoobjetivacién del hombre. % Estos procesos son los que inauguran
la modernidad social y tienen como autor el pensamiento burgués cuya
fundamentacién esta en la ciencia natural y sus aplicaciones. *

65 Es con la revolucion francesa que esta contradiccion se radicaliza y explicita. Y es con la
Modernidad que fundamenta esta revolucién politica, que el conflicto social se reduce a un
conflicto solamente de clases sociales, hasta el punto en el cual, el arte, por ejemplo, se reduce
a arte burgués versus arte cortesano, perdiendo, como por supuesto es obvio, la caracteristica
multidimensional y multisignificacional con la cual y a través de la cual, debe ser mirado,
estudiado, criticado y realizado el arte en su totalidad. La ideologizacion en la Modernidad, va
de la mano con el pensamiento burgués y con las formas burguesas de concepcion y expresién
del mundo. Sin embargo, y ya dentro de este campo, reductivo de por si, de andlisis, la burguesia
no es una clase homogénea, aunque primen ciertos aspectos esenciales a ella, como son la
instr lizacién del do para dominarlo y asf llegar al enriquecimiento y a la libertad
positiva, por medio del ejercicio de la razén légica
66 Hombre, que ya desde la filosoffa cartesiana habla sido reducido a sujeto de conocimiento,
a partir del cogito ergo sum . A partir de la racionalidad instr ! del capitali que
como lo plantea actualmente Jiirgen Habermas, es una racionalidad instr ! con arreglo
a fines, los procesos de modernizacion econdmica como el capitali iniian la carrera
reductiva iniciada por Descartes. Ya y desde la manifestacion historica del Capitalismo a través
de la aparicién de la tecnologia, como el logos instrumental a través del cual el hombre construye
do y de la dologia, como el logos con el cual el hombre construye dicho mundo, el
capitalismo comienza su proceso de ‘alejamiento’ de la ia de la Modernidad, en cuanto
que reduce al hombre a sujeto c itui I r una racionalidad légica instr A
y reduce el do a objeto cuantificable y medible, a mundo preciso y calculable, cuya
representacién mds eficiente es el objeto tecnoldgico.
A partir del capitalismo, el hombre mismo, es también reducido a objeto de trabajo, medible en
términos salariales y de plusvalia. El hombre pasa a ser homo faber y como tal, a “funcionar’
(y sélo a ello), dentro de la gran tecnologia, que se convierte a la vez en ideologta, del mundo
moderno. Por tal razén, los si: Sund dos en una racionalidad con arreglo a fines
de la modernidad socio-econémica, se derrumban antes de lidarse. Parafraseando un
texto de Marx tomado del manifiesto comunista, y citado a su vez por Marshall Berman, «todo
lo sdlido se desvanece en el aire».
BERMAN Marshall. Todo lo sélido se desvanece en el aire. Bogotd : Siglo XXI editores,
1991. p.7
67 Cfr. HEIDEGGER M. La Epoca de la Imagen del Mundo. Chile: Ediciones de los ANALES de
la Universidad de Chile. Serie Negra, #4. En este texto, Heidegger plantea como una
caracteristica de la Modernidad cientifica y tecnolégica, la esencial relacién entre ciencia y
tecnologia por medio de la investigacion. Es ésta la que permite el desarrollo de la ciencia que
se integra 1an perfectamente con la tecnologia como objetivacion o positivizacién de la primera,
que se tiende comii a confundirse en los fines mismos de la tecnologia. Rubén Jaramillo
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Pero desde el siglo XTV hasta el XVIII ladialéctica nobleza-burguesia,
su pugna por la hegemonia, sus aparentes alianzas, su necesaria
convivencia desde el prerrenacimiento hasta el Barroco, inciden en los
proyectos estéticos, que necesariamente debemos analizar desde su propio
interior, como una especie de respuestas-preguntas o problemas esenciales
al ser del arte en una temporalidad que le es inmanente.

El primer problema: la coexistencia permanente y necesaria de la
racionalidad en su forma modema de autoconciencia, autorreflexién y la no-
racionalidad (o otro de la racionalidad) en su forma de sensualidad rapsodica
y orgénica, corresponden a una manera nueva de ver el mundo, a un nuevo
modo construido desde la burguesia. La no-racionalidad corresponde al
principio de autoridad en el cual las monarquias, a Iglesia y la nobleza fincan
su poder: este es el principio del dogma, de la fe. Corresponde al mundo de
Jo sagrado, que para los hombres del post-renacimiento contintia presente,
no s6lo como tema del arte, sino gomo labiisqueda misma de la filosofia: de
una verdad de la cual no se pueda dudar, de una certeza apodictica. %

El segundo problema: la dialéctica entre el concepto de infinitud
dentro de la finitud formal, enfrenta el concepto geocentrista y jerdrquico
del mundo, con un centro tinico, la tierra, frente a las nuevas propuestas
formuladas por Copémico, Kepler y Galileo, que plantean la idea de un
universo infinito, donde no existe un centro dnico. La primera era la

Vélez, plantea en su texto Critica del cientifismo en la inteligencia de la Modernidad in
Argumentos 24/25/26/27. Bogotd : 1990: «La ciencia y la técnica han llegado a ser la principal
Juerza productiva, se han desarrollado en una dimensién tal que ha llegado a determinar la
Asiuraleza de la época: se habla de una «revolucién cientffico-técnica» para calificarla del
mismo modo que se habl de una «Revolucion Industrial»... p. 31. Mds adelante cita a Karel
Kosik quien plantea: «con la aparicién de la investigacién industrial en gran escala, ciencia,
cnica y explotacién se han fundido en uno solo y el mismo sistema». p. 31

68 Lo cual es paraddjico con la misma esencia de la Modernidad, que es la duda permanente
M a lo seguro.

Ema aporia o contradiccién, serd la que dinamizard los procesos de modernizacion, donde antes
de haberse consolidado, ya es necesario disolverlos; a su vez, esta misma contradiccion, serd la
e estatizard los sujetos sociales, politicos, econémicos o cientificos en el poder, cuya presentacion
moderna no esté dada por el dogma inexplicable, sino por el discurso absolutamente coherente
Consigo mismo, dentro de una subjetividad solipsista, encerrada en su racionalidad monoldgica,
que se manifiesta en clases, grupos, instituciones, leyes, todos éstos incambiables. Es decir, si bien
W polo de la contradiccién: la duda, la critica c la racionalidad critica en su esencia,
kw al permanente cambio: el otro polo de la contradiccion: la certeza absoluta, primera,
Pmdamental, ha llevado a que los procesos de modernizacion se conviertan en modelos estéticos
& modernizacion. Esto ha sucedido histéricamente, en el desarrollo de las distintas formas de
ismo que se han dado en la Modernidad: anse la imposibilidad de una construccién de la
! idad como estructura compleja y multidi |, como movimiento critico y autocritico,
:“‘ lidad, se imp delos racionalistas la mayoria de las veces, ajenos a la cultura en
<l son impuestos. Por ello, podemos hablar de que en Colombia, y, tal vez en América, se han
mpuesto y desarrollado procesos y modelos de modernizacién sin Modernidad.
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teoria oficial de la Iglesia, la segunda es una teoria que le cost6 la vida a
muchos filésofos del Renacimiento, como Giordano Bruno.

El tercer problema: espiritualidad y subjetividad sensible en la
expresion barroca, sin duda nos presenta la concepcidn espiritualista
del Ancienne Regime, pero a su vez la necesidad de rescatar al hombre
como yo sensible, que dentro de la ideologia burguesa, se
conceptualizard reductivamente y en oposicién abismal con el yo
racional cartesiano: yo siento versus yo pienso.

El cuarto problema: austeridad y exageracién, corresponde a
dos tipos de gustos, a dos estéticas. La austeridad, a un gusto
tradicional ceiiido atin a ciertas normas renacentistas y la exageracion,
a un gusto innovador que ostenta riqueza a nivel tematico y ornamental.

Profundicemos pues en estos problemas, con €l animo de
reflexionar sobre el contexto del barroco.

2.1.1 Racionalidad y no-racionalidad %

Para trabajar con estas dos categorias que se tensionan
dialécticamente en el arte barroco, es necesario recordar que el siglo XVII
es el siglo de dos grandes filésofos: René Descartes y Francis Bacon,
iniciadores de dos corrientes filoséficas: el racionalismo idealista y el
racionalismo empirista respectivamente, que van a marcar dos polaridades
en la relacién del hombre con el mundo. Descartes se pregunta por un
.método que realmente Jo lleve a la certeza de algo. irrefutablemente
verdadero: este método es el de la duda como proceso para llegar a lo
tnico de lo que no se puede dudar: cogito ergo sum : pienso, luego existo.
Dentro del proceso de la duda Descartes desecha las verdades que nos
transmiten los sentidos, por ser estos engafiosos. Concluye que la verdad
noesti fuera del sujeto, sino dentro del sujeto mismo. Descubre el campo
de 1a subjetividad que ha sido el campo de investigacién de toda la filosofia
moderna, y el que ha determinado fodo el pensamiento y sentido del
humanismo, hoy dia sumergido en una profunda crisis. -

69 Este tema, inicialment fue trabajado para la estética del espacio moderno, en un texto de mi
autoria, titulado El concepto de espacio en la modernidad, publicado en la revista internacional
DANA Documentos de Arquitectura Nacional y Americana. Chaco: Instituto argentino de
investigaciones en historia de la arquitectura y urbanismo,#23, 1987. p.p. 92-96. Asi mismo, fue
publicado de manera sintética, y con el titulo de El Concepto de Espacio en la Modernided y
perspectivas para América latina, en Corrientes actuales y rumbos posibles de una arquitectura
latinoamericana. Memorias del 11l Enci o de Arquil a Latinoamericana. Universidad
Nacional Seccional Manizales, 1987. p. 37-38
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Francis Bacon propone también un nuevo método que lleve al hombre
a un conocimiento verdadero. Este método es la racionalizacién de la
experiencia, su ordenamiento para llegar a un criterio claro de verdad.
Reconoce los sentidos, no s6lo como los conectores del hombre con el
mundo, sino como los portadores de un principio de verdad”; la experiencia
es para Bacon lo que las ideas innatas del sujeto son para Descartes. En
ambos, la razén como esencial y necesaria, es el fundamento de un nuevo
modo de ver el mundo. Por ello, en el siglo XVII hay una pugna entre la razén
y lafe o el dogma; una tensién entre la racionalidad y la no-racionalidad.

{COmo se expresa la racionalidad en las formas barrocas? Se
expresa en el geometrismo de los espacios arquitectonicos del barroco
francés, fundamentalmente en los jardines; en el orden experimentable
de los jardines ingleses y en el juego infinito de sonidos, regidos por
las leyes de armontia, unidad y equilibrio de la misica barroca.

Miremos los espacios arquitecténicos barrocos. En el jardin
francés (por ejemplo los Jardines de Versalles) la intencionalidad de su
disefio es dar al observador la oportunidad de tener una recreacién
subjetiva desde su racionalidad. "Es un jardin preciosamente artificial
- de formas geométricas y simétricas que invitan a la admiracién pasiva
y al juego geométrico de la raz6n més que a una vivencia al interior de
él y en forma individual" 7'. A estos jardines disefiados por André Le
Notre se les ha llamado cartesianos, por su perfeccién geométrica y
porque por medio de ellos se exalta el ego intelectual del hombre quien
domina la naturaleza y la pone a su servicio, segiin el ideal prospectivo
de Descartes planteado en su Discurso del Método.™

70 Cfr. BACON Francis. Novum Organum. Barcelona: Fontanella 1979

71 NOGUERA Patricia. Aproximaciones a una teoria critica del espacio moderno. Manizales:
Centro de Publicaciones de la Universidad Nacional Seccional Manizales, 1988. p.18 y s.s. del
trabajo original inédito. Este texto fue elaborado como requisito parcial para obtener el escalafon
de profesora asociada, y hace parte de la investigacién sobre estética, tema del actual rrabajo.

72 "Pero tan pronto como adquirf algunas nociones generales de fisica y comenzando a ponerlas
a prueba en diversas dificultades particulares observé hasta dénde pueden conducir, y cudnto
difieren de los principios de que se ha hecho uso hasta ahora, crel que no podia guardarlas

Itas sin pecar grand contra la ley que nos obliga a procurar en la medida que depende
de nosotros el bien general de todos los hombres, pues me hicieron ver que es posible llegar a
conocimientos que sean muy dtiles para la vida, y que, en lugar de esa filosofia especulativa que
se enseiia en las escuelas es posible encontrar una prictica mediante la cual, conociendo la
Juerza de las acciones del fuego, el agua, el aire, los astros, los cielos y todos los demds cuerpos
que nos rodean, tan distintamente como conocemos los diversos oficios de nuestros artesanos,
los podrtamos emplear del mismo modo para todos los usos de que se prestan y convertirnos asi
€n una especie de amos y poseedores de la naturaleza»

DESCARTES R. Discurso del método. México: Porria. 1980. Séptima edicion. p. 33
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Con razén a los jardines franceses se les ha llamado también
jardines cartesianos, ya que Descartes en su biisqueda de la certeza
absoluta, salva a la geometria de la experiencia y le da categoria innatista.
Las formas geométricas son ideales, no reales; existen apriori en la
raz6n humana. El jardin francés es por su forma, racionalmente ideal.

El jardin inglés, aunque también es un proyecto y luego una
realidad, es un jardin, no para ser observado como recreacién racional
geométrica, sino para ser vivido experimentalmente en su interior sin la
referencia de exterior. Es un jardin ‘desorganizado’, ‘natural’, que invita
a perderse en €1, mas que a ser mirado desde lejos ™. Es un jardin de
hechos, donde el observador tiene que tornarse actor vivencial del
interior del espacio y no espectador pasivo de su exterior; el jardin
inglés no se vive en la totalidad, sino en una secuencia filmica,
escenogréfica y teatral, mientras que el francés da la idea de totalidad
infinita, de unidad abierta.

En la misica barroca tenemos valiosos ejemplos que analizados
desde el punto de vista de su forma nos presentan un fondo de legalidad.
El concierto barroco, la sinfonia o la sonata, estin construidos sobre
leyes armonicas de relacién perfecta de los sonidos, tanto en la
horizontalidad o linea melédica como en la verticalidad o linea arménica.
El devenir de los pasajes musicales, plantea en un primer momento, una
biisqueda tematica; el paso siguiente es el desarrollo siempre inacabado
del tema, por medio del concepto de variacion formal, que en el barroco
se puede apreciar muy bien en las variaciones Goldberg de Juan Sebastiin
Bach, obra que nos muestra la inagotabilidad de Ia forma barroca. Juan
Sebastian Bach nos mostro el sentido de infinitud de la misica; la suite
€s una sucesion que podria continuar ad infinitum, un infinito regido
por leyes de estructura arménica de caricter intelectual y matemitico,
donde el concepto de unidad abierta se opone al de unidad cerrada y
compacta del Renacimiento; en cada una de las danzas de la suite hay
un principio, un desarrollo y un fin enriquecido en el tiempo similar al
principio; pero cada una de ellas, sugiere la siguiente y asi sucesivamente.
La unidad tonal que debe mantenerse en todas las secciones de la suite,
la coherencia légica que existe en el manejo de la temporalidad, en la
armonia fundamentada en el contrapunto, -arte dialogal que,
especialmente Bach llev6 a su més alto grado intelectual-, muestran el
sentido de infinitud racional que tiene la suite barroca.

73 Cfr. NOGUERA Patricia. Op. Cit. p. 24 y s.s. del original inédito
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En el arte barroco encontramos absoluta perfeccién legal de la
estructura, mientras que su riqueza retdrica expresa una plasticidad y un
conocimiento de la condicién humana, de caracter hondamente emotivo
y simbdlico. En Shakespeare hay un juego intelectual de la palabra como
en Vivaldi o en Bach hay un juego intelectual de los sonidos. Hay una
recreacion del sujeto, recreacién geométrica, intelectual: la bisqueda de
una forma ideal donde no sobra ni falta nada, pero forma abierta, dinimica
que puede ser complementada por el sujeto dentro de un horizonte
infinito de posibilidades. En el Barroco la idea de la fenomenologia se
hace evidente por su sentido de obra abierta. ™

La fuga bachiana, monumento estético musical del Barroco,
presenta un desarrollo 16gico matemético que se explicita en su
estructura tonal triseccional que "consiste en la aparicién secuencial
de tres niveles de acontecimientos:

1. La exposicién material del sujeto.

2 Variaciones tonales con recurrencia del sujeto en entradas simples
o en grupos, usualmente entremezcladas con fragmentos de
desarrollos episédicos.

3.Retorno a la ténica axial con recurrencia del sujeto al nivel inicial" ™

Las entradas y salidas simples o en grupos de las variaciones
tonales sobre el tema o motivo central del sujeto, deben realizarse con
tal precisién matemaética y con tal rigor interpretativo y técnico, que la
fuga se torna en una de las formas musicales més puras y geométricas
de toda la historia de la misica occidental. ™

74 Cfr ECO Umberto. Obra abierta. Barcelona: Planeta-Agostini, 1985. En esta obra el autor
analiza la estética moderna y contempordnea, desde la perspectiva de proyecto inacabado, es
decir de obra abierta, donde siempre es posible una infinitud de posibilidades de ser de la obra.
La obra abierta de Eco es un modelo hipotético, donde el hecho de que exista una historia de la
obra y un contexto sincrénico y diacrénico no significa que haya un determinismo ideoldgico
o politico en el arte. La independencia de la obra de arte consiste en una doble dimension:
expresa el espiritu de la época al decir de Hegel, pero al mi, iempo estd por ima de la
época y por tanto de todo determinismo proponiéndose siempre como posibilidad de ser
interpretada y completada. La obra de arte «cerrada» es una negacién en st misma.

75 Cfr. GOMEZ-VIGNES Mario. Teoria de la Fuga. Mimeo

76 La obra cumbre de Bach en este aspecto: El Arte de la Fuga, creacion inica formada por
Catorce fugas (contrapuntos) y cuatro cénones compuestos sobre un sélo tema y una sola
tonalidad, muestra todas las posibilidades técnicas viables del desarrollo polifénico. Esta
€omposicién es, ademds, una ra de la i experi ion bachiana caracteristica
de su tiempo, que es el mismo de Isaac Newton. Esta obra, que vio la luz en 1751, no fue escrita para
Ser interpretada por instrumentos definidos. Permite por tanto la libertad otal de instrumentacion:
ha sido interpretada por pianistas y organistas, existiendo incluso versiones para dos pianos,
Para cuarteto de cuerdas y para orquesta de cuerdas. Es la obra abierta del arte barroco en toda
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Hasta aqui hemos mostrado el elemento racional de la obra barroca;
a este elemento racional y como polo necesario, se opone €l elemento
no-racional, también estructurante del lenguaje y de la forma barroca.

Esta no-racionalidad estd ligada indiscutiblemente con el origen
religioso del Barroco que se remonta al fenémeno de la contrarreforma,
surgido como respuesta al movimiento de la Reforma protestante. Por
medio del Concilio de Trento, la iglesia catlica, ante el cisma protestante,
construye todo un lenguaje y una nueva actitud que debe impedir su
desmoronamiento espiritual y territorial. Surge entonces un movimiento
de contra-reforma muy secular y profanizado donde el conocimiento de
orden racional, entra en equilibrio con la formacién teolégica. La
Compaiifa de Jestis, fundada por Ignacio de Loyola, serd la congregacién
religiosa que iniciara la guerra espiritual de la contrarreforma. Una
profunda preparacién teolégica y filoséfica, al igual que un extenso e
ilustrado conocimiento de la naturaleza, de las técnicas artesanales y del
arte, seran las caracteristicas de formacién de cada uno de estos soldados
espirituales que fundamentalmente vendrdn a América durante la
Colonia, a fundar colegios, conventos, talleres artesanales y que tendran
a su cargo numerosos € inmensos resguardos.

El arte de la contrarreforma es un arte de exageracién formal, que
busca herir la sensibilidad al nivel de lo emotivo y de lo afectivo. Los

su magnitud: racional, experimental, abstracta, dtica, de belleza pura, dindmica, donde
un tema comienza a sufrir toda serie de variaciones. Dezde la quinta fuga comienzan las
vanacmnes rttmtcas, que transforma al tema mismo de tranquilo y sereno en enérgico e
Gr / los temas de la técnica del contrapunio se hacen mds complejos. En
la scxta y séptima fugas se an ya todos los aspectos de los cambios del tema: aumento,
disminucion, regresion. La culminacion del ciclo son las fugas de la ocho a la once donde el tema
fundamental cambia hasta hacerse irr. ible. apareciendo un nuevo material temdtico,
unas contradicciones retenidas, que tienen un significado como de segundo tema. Precisamente
aqui nos encontramos con el culmen de la fuga, forma mds perfecta de la polifonia universal. La
duodécima y decimatercera fugas estén escritas en dos variantes: fundamental o rectus y
reversante o inversus, como reflejos de un espejo. Las voces se mezclan; la voz superior devmle
en baja y la baja se convierte en soprano. La fuga deci a, con su reg P
fue transcrita por el propio Bach, para dos claves.
La grandiosa fuga final #14 (fuga a tre seggetti) se distingue particularmente por su poder excitante
y solemne. Los dos primeros temas son variantes del tema fundamental del Arte de la Fuga y la
inclusién de un tema perfectamente nuevo de cuyas notas se compone el nombre B.A.C.H., seiiala
que esta fuga es la conclusién de toda la obra. Es como si Bach hubiera estampado su firma allf.

Esta obra de reflexion tedrica pura, no fue comprendida del todo en su propio tiempo. Como
escribiria muy a su pesar Matesson, -uno de los mds influyentes criticos del tiempo de Bach
¥, paraddjicamente, enemigo de éste- «el ast llamado Arte de la Fuga de Juan Sebastién Bach
es una extraordinaria creacion prdctica que va a atraer la atencién de todos los compositores
franceses e italianos de fugas si sélo ellos pudieran, como se debe, mirarlo y entenderlo y no
sélo interpretarlo».
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arametros del arte religioso de la contrarreforma, que genéricamente
se ha llamado barroco, no son los de la perfeccién conceptual y
formal como sucedia por ejemplo en el arte clasico renacentista; se
busca més bien crear cierta sensacion de desequilibrio que sea hasta
cierto punto inexplicable en el sujeto que percibe la obra. No hay una
explicacién racional frente al dolor, al amor o a las pasiones. Estos
sentimientos se escapan de toda racionalidad, de todo discurso
16gico. Frente a ellos lo Gnico que se impone es la fe ya sea en Dios,
en el otro o en uno mismo. La forma barroca va dirigida a ello: a hacer
sentir al hombre el dolor de Cristo crucificado, a través de unos
efectos técnicos de caricter pictérico o escultérico, que sean
patéticos, tragicos, teatrales y truculentos. m

La idea de no-racionalidad que nos presenta el Barroco tiene
relacién con lo que posteriormente y desde la critica a la filosofia
moderna centrada en el yo racional, se ha llamado Postmodernidad.
Para nosotros, la Postmodernidad es la salida de la Modernidad, de
manera radical, pero conservando la esencia que es el sustantivo
modernidad. Si el barroco constituyd para el siglo XVIl'y XVIil el
desarrollo de la modernidad estética en términos de centrar el arte
en la subjetividad, de lo cual da fe por ejemplo la obra de Borromini
por cuanto muestra la crisis del hombre que debe enfrentarse por el
arte, contra el mundo™, pero al mismo tiempo, la necesidad del
hombre de mostrarse por medio del arte, es decir, la necesidad de
imponer una subjetividad que rebase toda ley objetiva™ el Barroco
encierra entonces la dimension dialéctica critica de la modernidad
estética en general; es decir, el ser y el no ser shakespeariano, la
duda como actitud radical frente a lo que es o aparenta ser, o, como
lo planteara Husserl en nuestro siglo, refiriéndose al valor de la
filosofia, el "poner entre paréntesis” ®.

77 Sangre, cuerpos escudlidos, expresi hond, dolorosas y ldgrimas, acompanan los
cuadros barrocos de Salomé con la cabeza del Bautista, o de la Crucifixién de San Pedro, obras
del pintor itaiiano Michel Angelo Merici, conocido como Caravaggio. En otras obras de la
pintura barroca, los contrastes de luz -alucinante y escenogrdfica-, y sombras casi fantasmales
0 misteriosas crean un ambi de granreali: teatral, como en la obra, también de Caravaggio
titulada La Cena de Emais.

78 Ese mundo cuantificable, claro y distinto segiin Galileo y Descartes

79 Que es precisamente la gran diferencia con lo cldsico en el sentido de objetividad estética.

80 El poner entre paréntesis es llamado por Husser! ‘epojé’, que viene del griego y significa
reduccion y que como método filoséfico planteado por Edmund Husserl, es necesario deniro de
la constitucién de la actitud filos6fica que es una actitud radicalmente diferente a la «natural»,
es decir, es la actitud desde la cual el filésofo pone entre paréntesis el mundo histérico y natural,
Ppara mirarlo desde su ego filosfico o trascendental y constituirlo como horizonte de sentido.
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La estética barroca no es lineal sino compleja; es un plexo de
significados y sentidos, un tejido de tejidos muy denso, donde lo
racional y lo no-racional, (es decir lo mas profundo del inconsciente y
de los suefios) forman la trama de la obra de arte.

El potencial estético del Barroco, que segiin Umberto Eco se
desenvuelve durante toda la Modernidad y contemporaneidad estética,
es un potencial inestable cuya esencia es la crisis. La obra barroca es
una forma, cuyo potencial se desenvuelve como un

"... todo orgénico que nace de la fusion de diferentes niveles
de experiencia precedente: ideas, emociones, disposiciones
a obrar, materias, médulos de organizacién, temas,
argumentos, estilemas fijados de antemano y actos de
invencién. Una forma es una obra conseguida: el punto de
llegada de una produccién y el punto de partida de un
consumo que, al articularse, vuelve siempre a dar vida a la
forma inicial desde diferentes perspectivas.” #!

La dialéctica entre racionalidad y no-racionalidad, est4 dada en
términos de la apertura que rebasa el corte racionalista con arreglo a
fines de la Modernidad en el sentido de racionalidad omniabarcante.

Si el arte de la subjetividad renacentista ya escapa a estas
determinaciones en sentido totalizante, el barroco encierra en su
condicién de obra abierta y de manera explicita la crisis respecto a las
determinaciones racionales. La autonormatizacion estética que comienza
a explicitarse en el Renacimiento y en el Manierismo, se presenta en el
Barroco en el espiritu de sus formas que se mueven incesantemente
superando sus propios limites. "La forma barroca es, en cambio,
dindmica, tiende a una indeterminacién de efecto (en su juego de
llenos y vacios, de luz y oscuridad, con sus curvas, sus lineas
quebradas, sus angulos de las inclinaciones més diversas) y sugiere
una dilatacién progresiva del espacio;" #.

81 ECO Umberto. Qp. Cit. p. 35
82 Ibid. p. 69

«Si la espiritualidad barroca se ve como la primera clara manifestacién de la cultura y de la
sensibilidad modernas, es porque aqul, por vez primera, el hombre se sustrae a la costumbre del
canon (garantizada por el orden cdsmico y la estabilidad de las esencias) y se encuentra tanto
en el arte como en la ciencia, frente a un mundo en movimiento que requiere actos de invencién»

La dindmica barroca supera la normatividad clésica, lo que muestra cémo el arte moderno
encierra la perspectiva de critica a la modernidad autonormatizante,
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El fenémeno moderno que se expresa como una revolucion
copernicana en el sentido de que el mundo gira alrededor de la subjetividad
racional, del cogito cartesiano, le exige al hombre moderno dirimir, discernir
y construir el mundo a su medida, es decir a 1a medida de la racionalidad.
Por ello la invenci6n, es decir el nuevo logos esencial a la Modernidad
autonormatizadora, que se expresa con un nombre evidentemente moderno:
tecnologia, penetra en el piano de la estética, constituyendo desde el
Barroco una dimensién fundamental para el arte. El logos estético es una
tecnologia de la sensibilidad que busca enrutar los elementos esenciales
de la obra de arte: espacio, tiempo, color, textura, escala, proporcién, armonia
y equilibrio, no a un fin objetivo: Ja perfeccién segiin el ideal platénico
renacentista, sino la reaccién subjetiva del yo.

En la Modernidad se hace patente la ideologizacion del arte. Las
imégenes expresivas del barroco conseguiran una especie de fines (la
conservacion del poder del catolicismo, segiin la idea del Concilio de
Trento) por lo que ellas se constituiran en instrumentos -muy refinados,
por cierto, para llenar de contenidos la conciencia humana y manejar las
acciones de Jos catélicos. Como lo plantea Habermas® refiriéndose a las
ciencias sociales modernas criticadas ya por Foucault, encontramos
que el arte en laModemidad, y especificamente ¢l arte barroco, utiliza la
sensibilidad estética del hombre como mecanismo para dominar. Imagen
y palabra discursiva se juntan, para ‘convencer’ a los hombres y mujeres
europeos y americanos, de que es necesario un constante e inexplicable
sentimiento de culpabilidad, para obtener la salvacién (libertad) eterna.

Pero a su vez, la estética barroca, tiene en si el germen
postmoderno. La sensacién espacial de la obra (una fuga de Bach, un
cuadro de Caravaggio o un templo de Bernini), reemplaza la
temporalidad 16gica del arte renacentista. No es que aquel se haya
liberado del tiempo. Lo que pasa es que el barroco catélico enfatiza el
‘topos’, es decir, el lugar estitico y extitico donde tiene lugar la
liberaci6n. Desde esta perspectiva, el lenguaje del barroco se aleja del
discurso, entendido éste como temporalidad l6gica.

83 Cfr.HABERMAS Jiirgen. Discurso filoséfico de la modernidad. Buenos Aires: Taurus, 1989:
Foucault: Desenmascaramiento de las ciencias humanas en términos de critica a la razén, En
este capltulo, el autor muestra cémo las ciencias sociales son una t logla para sub. los
problemas sociales creados por el racionalismo instrumental en sus diversas formas politico-
econdmicas .

84 La imagen como signo de lo inexplicable racionalmente, como topos, inicia desde el Barroco
su camino que la postmodernidad estética ha llamado ‘desconstruccién’.

CfrDERRIDA Jacques. La desconstruccion en las fronteras de la filosofia. La retirada de la
metdfora. Barcelona: Paidés, 1989
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El potencial barroco se explicitard histéricamente en términos
tales como el clasicismo, el romanticismo, el impresionismo, el
expresionismo, el surrealismo, el realismo, el hiperrealismo, y en general,
todos los "ismos" y todos los "neos" que constituyen el movimiento
critico de la modernidad estética. Todos ellos, tendrdn un doble caracter:
la reducci6n y la totalizacion, es decir, pensar que es s6lo desde su
mirada que el arte y el hombre podréan alcanzar la libertad absoluta.
Esta idea es a la vez reductiva (como lo son las tendencias modernistas
y los procesos de modernizaci6én) y homogeneizante u omniabarcante.

2.1.2 El concepto de infinitud en dialéctica con el problema de la finitud

El siglo XVII es el siglo del Barroco, de 1a fisica galileana, de la
discusién cientifica frente al problema del espacio fisico, del
descubrimiento de la infinitud del universo, o ms bien, de su extension
ilimitada. En este siglo, se demuestra mateméticamente el movimiento
de los astros, el heliocentrismo, o sea, el movimiento de la tierra y los
demas planetas alrededor del sol y el sentido eliptico y no circular del
movimiento de todos los planetas, incluyendo, por supuesto a la tierra.

El descubrimiento del telescopio, inventado por Galileo Galilei
permite al hombre vermés alld de ias meras apariencias. Se rompe entonces
no sélo con las ideas de la fisica aristotélica, sino con la creencia de que
el mundo es sélo lo que se puede percibir. Hay un renacimiento de la
idea platénica de buscar la verdad méas alld del mundo de las apariencias
y es el siglo en el que la ciencia comienza a separarse del dogma religioso;
es el siglo en el que se inaugura la modernidad cientifica, a partir de la
concepcibn cuantificable del mundo; la exactitud matemadtica suplanta
cualquier tipo de autoridad. Los cientificos a la ciencia, los filésofos ala
filosofia y los te6logos a la teologia, es el principio con el que
implicitamente comienzan a transitar los cientificos, mientras que los
filésofos rechazan la fisica aristotélica y la metafisica, buscando la verdad
primera en la subjetividad *. Nuevas teorias cGsmicas comienzan
efectivamente a suplantar las viejas; el descubrimiento y Ja demostracién
matematica de que el universo es infinito y de que la tierra no es el centro
del sistema, llevan, entonces, a un nuevo modo de entender, interpretar
y representar el mundo. En el Barroco, ésto se manifiesta a un nivel
conceptual y formal de la siguiente manera:

85 Como el concepto de sujeto en la Modernidad es de gran importancia para la comprension
de la crisis de la estética moderna, dedicaremos el siguiente aparte al desarrollo filoséfico de
este principio, a partir de Descartes y desde la perspectiva de Edmund Husserl.
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Hay una pérdida de un centro tnico, lo cual se ve claramente en
la nueva concepcién espacial arquitecténica. Ya no hay un sélo centro
sino varios, como nos lo muestran los disefios de plazas como las de
San Pedro, el Popolo y Navonna en la Roma barroca. La forma de la
Plaza de San Pedro s eliptica y tiene como centro el obelisco, pero las
fuentes que estin a los lados del obelisco, son a su vez centros de
otras elipses y circunferencias. El centro se va subjetivizando hasta el
punto de que cada hombre es el centro de su espacio. Son plazas que
pertenecen a una red de recorridos y que permiten la sorpresa al liegar
a ellas; por su propia dindmica eliptica, permiten la creaci6n de varias
estancias o espacios distintos dentro de ellas mismas. La presencia de
fuentes, que son por lo general esculturas de Bernini, enriquece
estéticamente la plaza, para el placer piblico de la comunidad.

El concepto barroco de ciudad, no es centralizado, sino de armonia
entre los recorridos y los lugares que forman esas redes urbanas,
escenografias miiltiples, donde se suceden los acontecimientos de la
cotidianidad. La preocupacion del papa Sixto V, por hacer de Roma una
obra de arte®, busca la exaltaci6n del poder de la Iglesia por medio de su
profanizaci6n y secularizacion, al hacerse presente de forma monumental,
refinada y sensual en la ciudad, y al aceptar la vida civil como cotidianidad.

La dialéctica entre lo céncavo y lo convexo, presente en el sentido
omamental y en el concepto urbano, buscar hacer de la ciudad una forma
sensual, voluptuosa si se quiere, donde su recorrido sea siempre diferente.®’

Tanto en la ciudad como en la plaza -que es elemento
fundamental de la ciudad barroca- el sentido de centralidad adquiere
una esencia subjetiva; cada hombre es centro en su ciudad y en su
espacio. Por ésto, infinito niimero de centros existen en el espacio
del mundo, pues sus posibilidades son infinitas. Cada hombre desde
si mismo habita el espacio; éste es a la vez, limitado e ilimitado,
interior y exterior, céncavo y convexo.

La intencionalidad de la ciudad barroca, es permitirle al hombre
un horizonte de posibilidades de ser percibida y vivida. En este sentido

86 ARGAN Giulio Carlo. Historia del Arte como Historia de la Ciudad. Barcelona: Eduorml
Laia. 1984, p.p. 95 y 5.5. En este texto, Argan hace un trabajo de andlisis estético fe ico,
Que muestra el mowmtento critico del arte en la modernidad, refiriéndose pnnapalmente ala
arqui a y el urbanismo. Es un excelente trabajo que muestra la necesidad de comprender
el arre desde la perspectiva de su historia.

87 Cfr. NOGUERA Patricia. Op. Cit. p. 19 del texto inédito
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hay un manejo de la idea de infinito, dentro de los limites reales de
la ciudad. Contrario al de la ciudad renacentista, el concepto de
unidad en el barroco es abierto e indeterminado. El limite no es fin,
sino puerta que se abre a lo nuevo. El concepto de espacio moderno
que ya aparecia en expansion en la obra de Miguel Angel, sobre
todo en los frescos de la capilla Sixtina, se expresa en el barroco
como sucesividad escenogrifica. El centro aiin fijo aunque ya
subjetivo en el renacimiento, se mueve ahora en miltiples
direcciones: no sélo se define el espacio barroco como espacio
abierto ni la obra de arte barroca en general, como obra en
movimiento, sino que el movimiento es esencial a una obra para
que sea barroca y por tanto, moderna.

Este potencial de dinamismo expresa una situacién de la
interioridad del yo, fragmentado por la escisién intelectual
cartesiana. La crisis consiste en la pregunta sobre si es posible una
indeterminacién de la forma, que delimita el espacio, cuando la
subjetividad que la constituye esti limitada por su misma
racionalidad. La contradicci6én es compleja. La biisqueda del espiritu
de 1a forma en la modernidad estética, estd dada en el no ser; se
convierte en una angustia interminable de superacién del limite, en
una dialéctica permanente entre la obra y su sentido histdrico. Ante
la ausencia del orden objetivo y la necesidad del orden subjetivo,
el sujeto de la obra de arte moderno no renuncia a su
autodeterminacién; sin embargo presiente las limitaciones de la
razdn subjetiva, por cuanto que la obra no se satisface en la forma
conclusiva. La angusti a de la comp]etm;d de la forma estética se
traduce en términos de creacién obsesiva lo cual permlte la ljbertad
de interpretacién, Esta estética de la indeterminacién, inspira a la
mayoria de las posiciones del arte de vanguardia de nuestro siglo
XX, por lo que podemos afirmar que el barroco es una estética
vanguardista y fenomenolégica.

Dentro del concepto critico de cultura que se esta construyendo
en estos momentos de crisis de la modernidad, una de las propuestas
es la necesidad del reconocimiento de las diferencias como clave para
la construccién de la identidad cultural. Esta concepcién de cultura,
que implica un giro radical de actitud, comprende el sentido de limite
como frontera en donde los acontecimientos se enriquecen por la
interrelacion de las diferencias. Pensamos que la cultura barroca, maneja
una estética de frontera, por lo que este concepto -no sus formas-,
debe inspirar la construccién de una estética donde estén presentes

82



las diferentes racionalidades y no una sola como ha podido suceder
en el ambito de la construccién de la cultura occidental en la
modernidad.®

En la omamentacién barroca musical y pictérica, encontramos la
misma intencionalidad que en el concepto de ciudad. Las escenas se
suceden unas a otras en €l mismo instante de tiempo, creando una
eternidad-infinitud en el tiempo-finitud del acontecimiento. De nuevo,
pensamos en la fuga y su concepto de eternidad en €l movimiento, de
permanencia en los desarrolios temporales del tema, en la idea de
construccién de un edificio sonoro en donde el desarrollo del tema en
el tiempo, es su misma suspension en el espacio; en donde las entradas
y salidas de las voces en diferentes lugares de la tonalidad, permiten
un dinamismo eterno, inacabado.

La interesante paradoja del barroco consiste en la biisqueda de
plenitud, no en la estaticidad, sino en el dinamismo, en el movimiento
constante hacia el absoluto, que contemporianeamente Newton esta
trabajando a nivel del problema del espacio y del tiempo fisicos.

El concepto de arte en movimiento ¥, es decir de poética por
cuanto que el movimiento remite al transcurso del discurso, es decir al
transcurso de los acontecimientos signicos, entra en contradiccién con
la necesaria estabilidad y perpetuidad de lo absoluto. Este pertenece al
ambito de lo eterno € inmutable; fuera de este ambito esta el discurso,
su sucesividad, es decir su temporalidad. La relacion entre lo absoluto y
lo eterno no es circunstancial sino esencial y resulta paradéjico para
una modernidad estética, es decir, para una modernidad que ha
renunciado a lo inexplicable, ubicarse totalmente por fuera de ello.

Pero esta profunda contradiccién de la Modernidad consigo
misma, esta incomodidad permanente con lo estable, esta necesidad
de profanidad en el dmbito del arte, es decir, ese querer del arte de dar
cuenta del mundo preciso, hace que el elemento desconstructivo entre
constantemente en escena, para disolver en el aire todo aquello que se
estatice, El Barroco ya tiene en s un concepto de historia no 16gico-
lineal, sino particular-espacial.

88 Cfr. NOGUERA Patricia. El Reconocimiento de la Identidad y la therencra como
responsabilidad Universal. In: Identidad y Diferencia en la fe logia Trascend.
Manizales: Universidad Nacional, 1996, En este texto, desarrollamos un concepto critico de
cultura desde la fe logia trascendental husserliana.

89 Cfi. ECO Umberto. Op. Cit.
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La historicidad barroca se expresa, en términos plasticos, en la
volubilidad de 1a forma, en la sucesion de acontecimientos que permiten
la disolucién de la unidad clésica. Es una forma histérica y por ello
sujeta al cambio autoactivado por ella misma. La conciencia de esa
necesidad que permanecerd en toda la estética moderna permite hacer
directamente una relacién entre la volubilidad del arte y la inseguridad
constante del sujeto estético por lo propios limites de la razén que
Kant tratar de determinar a finales del siglo X VIII. La duda constante
frente al conocimiento, se traslada a lo absoluto de la razén subjetiva.
Esta aporia profunda de dicha racionalidad, es la que lleva al sujeto
estético al desarrollo de la modernidad en términos de desarrollo de la
racionalidad cuya concretizacion histérica ha sido hasta ahora, final
del siglo XX y del segundo milenio, reductiva y unidimensional.

El movimiento propio del arte, como explicitacién mas elevada
del nivel de la representacion excede los limites propios de la
racionalidad moderna. Este movimiento augura siempre una postura
enel "afuera”, es decir en lo "otro de larazén" que podemos expresarlo
en términos de "lo divino" o del "deseo" o de la "imagen" que logra
rebasar a su vez el sentido lineal del tiempo histérico modernista.

Desde el manierismo y el barroco -con mayor razén-, existe yaen
la intuicién estética, este rebasamiento del limite a partir de la
comprensién del mismo. La dialéctica de la crisis, base de 1a angustia
estética moderna, suscita el sentido indeterminado -pero al mismo
tiempo limitado- de la obra moderna.®

2.1.3 Espiritualidad y subjetividad sensible en la expresién barroca

Dos fuerzas se encuentran, entonces, en la obra del arte barroca.
Dos fuerzas que buscan una sintesis de lo material y lo inmaterial, de lo
corporal y lo espiritual. Indudablemente en el barroco religioso es
claro que hay una gran espiritualidad temética. La pintura religiosa
barroca tiene un caricter didictico, un mensaje catequizante,
evangelizante que llama a la reflexion de los diversos momentos del
cristianismo, en especial del catolicismo. Pero, como ya lo hemos dicho,
la pintura barroca busca, a su vez, herir la sensibilidad del espectador

90 Al respecto encontramos que el texto Origen del Drama Barroco Alemdn de Walter Benjamin,
(Origem do drama barroco alemao. Sao Paulo: Editora Brasilense, traduccién al portugués de
Sergio Paulo Ruoane) resalta el sino trégico del hombre moderno, por la condicién de contigencia
absoluta de su existencia. Ante la ausencia de los dioses, al hombre del barroco no le queda otro
camino que enfrentarse sélo a la tragedia de existir sin trascender.
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por medio de la manipulacién de sus emociones. Bemini expresa la
dialéctica de lo corporal y lo espiritual, en su obra Santa Teresa, al
expresar el dolor fisico, pero al mismo tiempo la sensacion de éxtasis
que en la escultura tiene una evidente caracteristica de placer erético,
placer muy ligado con lo santo”!

El placer espiritual se confunde con el dolor corporal.
Sensibilidad y misticismo conforman un solo cuerpo; 1a nueva version
de santidad, esta acompaiada de una dosis de dolor fisico, que lleva al
placer espiritual. Lo fisico lleva al encuentro con Dios. La visién de los
hechos del Evangelio es necesaria para entender el mensaje. El creyente
del Barroco necesita este tipo de contacto; ¢l arte se 1o proporciona.

En la obra de Shakespeare ya es claro este contraste. Cada
personaje se mueve dentro de los més altos ideales espirituales, como
la honestidad, el valor, la sinceridad; pero también son arrastrados por
las més sérdidas pasiones como la venganza y el odio. El amor de
Romeo y Julieta, no es s6lo un amor espiritual, sino que el deseo més
profundo del uno por el otro, enmarca su tragico destino.

En la pera, sintesis de todas las artes, esta extrapolacién
es clara. La bondad se enfrenta a la maldad, el vicio sale derrotado
por la virtud, y la belleza que siempre trasciende lo fisico, triunfa
sobre la maldad.

En la misica encontramos hondas expresiones espirituales.”
En composiciones como los oratorios y las cantatas barrocas del
catolicismo y del protestantismo hay un seguimiento del mensaje
biblico con un profundo contenido espiritual; sin embargo llega al
piiblico a través de la creacién de un clima patético, que visual y
auditivamente hiere y despierta emociones, que nada tienen que ver
con la racionalidad puramente intelectual sino con la sensibilidad.

Un manejo perfecto de la polifonia, en los coros y corales; de las
relaciones tesiturales de las voces en los diios, trios y cuartetos; del
virtuosismo de la voz como el més bello y natural instrumento musical

91 CfrHABERMAS J. Discurso filosdfico de la Modernidad. Op. cit. especial nos ha llamad,
la atencién el capitulo Entre erotismo y ec fa general: Bataille.

92 Recordemos por ejemplo, obras como el Magnificat o el Gloria de Antonio Vivaldi; el Stabat
Mater de Pergolesi, o la extensa y preciosa obra religiosa de Juan Sebastidn Bach: su Misa en
8i menor, sus innumerables cantatas, sus oratorios cono la Pasién segin San Mateo o la Pasion
Segiin San Juan. Haendel con obras como el Mesias o Jerjes.
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en las arias y recitativos, hacen de la pasién Segiin San Mateo de Juan
Sebastian Bach, una de las obras monumentales de la milsica barroca
y de todos los tiempos. *

A partir del luteranismo y su lucha con el catolicismo, se
compusieron numerosas pasiones en ¢l mundo cristiano. Se crea una
especie de competencia entre el mundo luterano y el catélico, con el
fin de conseguir méas adeptos a cada una de estas religiones. Esto
explica el auge de la composicién religiosa en el barroco, su innegable
calidad y refinamiento arménico, instrumental y melédico, que son
utilizados como forma expresi6n de poder.**

Los coros y corales de la mayoria de los oratorios religiosos,
especialmente los compuestos por Bach y Haendel, crean atmdsferas
tan espirituales, que las profecias, como por ejemplo, ¢l nacimiento de
Jestis, el juicio emprendido contra Jesiis por Pilatos, la muerte de Jesis,

93 El alma de Cristo, representada siempre por medio de la voz femenina, sufre la desesperacion
y la muerte por amor a los hombres. Los pensamientos de Cristo, su soledad, su tristeza infinita
ante la negacién de Pedro, o la traicién de Judas Iscariote; el dolor de Judas o Pedro producido
por el arrepentimiento, son arias de un lirismo intimo y espiritual, transmitido a través de
preciosas y sensuales melodias.

La Pasidn segiin San Mateo, fue dada a conocer en cuatro oportunidades y de cuatro maneras
y versiones diferentes en 1727,1729,1736 y 1744. El 11 de abril de 1727 en la Iglesia de Santo
Tomds se ejecuté por primera vez la Pasién segin San Mateo.

El Texto de la Pasion Segiin Mateo es de Christian Friederich Henrici (1700-1764), quien trabajé
en Leipzig y fue mds conocido con el sobr bre de Picander. Sin embargo se ha descubierto
en las diversas investigaciones que se han realizado sobre el texto, que el libreto es el producto
de diversas transformaciones en las que Bach mismo tomé parte, para convertir el texto original
de la Pasion segun San Mateo: capttulo 26, verstculos 1 a 75 y capitulo 27, verséculos 1 a 66 en
3 con instr 11 recitativos ac ig con coral y otros con coro, 11
arias de solistas y 4 arias con coro. Al interior de este conjunto, Bach ha introducido 12 corales
simples. El recitativo de San Mateo se articula en diferentes momentos, formando una obra
abierta pero sistematizada, plena de misica y movimiento, caracteristico del horror al vacio

horroris-vacue que existe en el Barroco.

94 Al comenzar el siglo XVIII hay en Europa dos tipos de pasiones: la Passion-oratorio es decir,
un oratorio construido sobre un texto poético, de libre inspiracion sobre el tema de la Pasién
de Cristo, y la Passion "oratoire” construida sobre un texto base tomado de cualquiera de los
cuatro Evangelios enriquecida también con textos poéticos libres, y, en el caso de pasiones
luteranas, de textos inspirados en canciones de iglesia, o corales.

La distincion entre los dos tipos de pasiones no es gratuita. Permite abordar correctamente el
hecho mausical inspirado en la pasién. Permite evitar el malentendido que se originé en Iltalia,
en considerar las pasi de Bach como oratorios en los que se encuentra en efecto,

Ia pasion-oratoire.

Bach encuentra su camino no en el oratorio de origen italiano y de inspiracién devota, sino en
la pasién litirgica que habia surgido de los ritos de Semana Santa y que hacia 1640, sufrié un
proceso de extension y dilatacién. Al texto canénico se le fueron agregando otros tomados de las
Sagradas Escrituras, muchos parafraseados con textos poéticos muy libres, madrigalescos y
corales. Este género de pasién parte del luteranismo y trae consigo la sefial de autores que
cronolégicamente van de Thomas Selle (1641) a Carl Philipp Emanuel Bach.
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su sacrificio por amor, llegan cargadas de trascendentalidad al alma
humana que las escucha. Al mismo tiempo, su belleza, armonia y
perfeccién tocan la sensibilidad, también trascendental. La dialéctica
_ espiritualidad-subjetividad sensible, su necesaria relacion, la idea de
que la experiencia estética de lo sagrado es la base de la experiencia
religiosa y de que el intelecto debe utilizarse para los fines sagrados se
explicita en esta manifestacion barroca.

Bach coloca toda su teoria de la Fuga y el Contrapunto, de la
composicién y la armonia, al servicio de la Iglesia, no sélo como
compositor sino como maestro y organista. Racionalidad y no-
racionalidad se sintetizan en la intencionalidad estética del arte religioso
barroco y es esta sintesis la que nos permite afirmar cémo el Barroco
es un proyecto inacabado, parafraseando a Habermas quien afirmaba
ésto mismo en 1980 en su Discurso de recepcion del premio Teodoro
Adoro: "La Modernidad es un proyecto inacabado™.

Si hemos mostrado cémo el Barroco es la primera gran
manifestacién de la modernidad estética, el Barroco es también una
propuesta y no un estilo.

Si el orden del Barroco es abierto, no estd determinado
unidimensionalmente. La racionalidad que le constituye permite una
gran movilidad, creacién y reconstitucién permanente; si, como hemos
visto, su intencionalidad es permitir la experiencia estética como una
perspectiva de perspectivas, como un plexo de sentido, existe una
gran afinidad entre el sentido del Barroco y la fenomenologia
husserliana. Por esta raz6n, nuestro capitulo cuatro estd destinado a
mostrar la vigencia de la actitud barroca como estética fenomenolégica
que bien puede comprenderse hoy dia, a las puertas de una poscultura
o de 1a Postmodernidad como critica a los racionalismos reductivos.

2.1.4 Austeridad y Exageracién

En el primer punto, donde se hacia referencia a la tensién social
en el Barroco, presentdbamos la lucha de 1a nobleza por mantener su
poder politico en Europa y el innegable poder econémico que una
burguesia en constante ascenso a nivel de la banca, el comercio y la
industria, habia adquirido, fundamentalmente en Inglaterra y mas tarde
en Francia. El fenémeno de Espaiia, Italia y Alemania era un tanto

95 HABERMAS Jiirgen. Discurso Filos6fico de la Modernidad. Buenos Aires:Taurus, 1989. p. 9
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diferente, pues sabemos muy bien, que la burguesia alemana nunca
tuvo verdadero impulso revolucionario, ni un poder econémico tal
que la llevara a independizarse de la politica tradicional. En Italia la
burguesia comerciante habia adquirido ya su poder politico, pero la
presencia del Vaticano en Roma, con su gran poder religioso, al mismo
tiempo que el constante comercio de algunos puertos italianos con
oriente hacen que la produccién artistica tanto renacentista como
barroca sea de especial mencién.

Por otro lado, toda Europa y en especial Espafia y Portugal, se
ocupan en el siglo XVII de la colonizacién americana. Toda esta
circunstancia lleva a las formas barrocas a una expresion ora austera,
ora exagerada. Sin duda el barroco més abigarrado de formas
ornamentales es el barroco espaiiol. El descubrimiento de nuevas tierras
enriquece los temas pictéricos con nuevos, tomados de las crénicas
de los conquistadores en donde las descripciones paisajisticas, la
enumeracion de fauna y flora que Europa nunca habia imaginado
despiertan la imaginaci6n de los artistas europeos y la codicia de los
comerciantes; unos y otros contribuyen al desarrollo del barroco
espaiiol e italiano: los primeros con su imaginacién y desbordamiento
emotivo e intelectual alrededor del nuevo mundo; los segundos con
su dinero y avidez de poder, que los lleva a pagar la factura de numerosas
obras pictdricas, escultéricas y arquitectnicas, donde se mezcla la
austeridad del barroco de la nobleza y la exageracion de esa clase de
nuevos ricos que es la clase comerciante burguesa de los siglos XVII
y XVIII. En las obras pagadas en gran parte por ellos, encontramos
muchos elementos de origen indigena que se encuentran mis
claramente en el barroco latinoamericano.

En la obra escultérica de Gregorio Hernédndez, por ejemplo su
Piedad o su Cristo Yacente, encontramos en grado maximo de
exageracion realista y patética, los elementos extrapolados que hemos
desarrollado a lo largo de este capitulo.”®

Haciendo una comparacién entre La Pietd de Miguel Angel yLa
Piedad de Gregorio Hernindez, encontramos c6mo, mientras en La Pietd
de Miguel Angel hay una bisqueda de la armonia y de la perfeccion

96 En el Cristo yacente, un chorro de sangre muy i iva sale del do de Cristo. Sus gjos,
dolorosamente entornados y su boca entreabierta, como susurrando profundo quejido busca
innegablemente tocar esa sensibilidad emotiva del observador. Este tipo de obra es ya un golpe
visual, una viole ion de los imi por medio de los sentidos para trasmitir un concepto
de mundo, caracteristica que tomard mayor forma en el arte expresionista.
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clasicas renacentistas por medio del equilibrio de las relaciones
proporcionales de las partes con el todo buscando una unidad total cerrada
y estable, en La Piedad de Gregorio Hernandez hay una ruptura con todos
estos ideales renacentistas, para dar paso a la teatralidad, al patetismo y a
la espiritualidad, por medio de la materialidad y la expresion corporal. El
color, el manejo de la plastica y la intencional desproporci6n formal, hacen
que se pueda dar esta exageracion. Lo ideal se expresa por medio de lo real.
Es necesaria la vision sensible para llegar a lo inteligible o supraterreno.
Esta es ademds, la nueva cosmovisién del siglo X VII. S6lo mirando, pero
mirando de una manera intelectual, podemos ver el més all4.

Espaiia llega mas lejos que cualquier otro lugar de Europa en lo
referente a la ornamentacion arquitecténica. Si miramos el retablo del
Convento de San Sebastidn en Salamanca, la portada de la Iglesia
Parroquial de Vinaroz, o la Sacristia del monasterio de la cartuja de
Granada, encontramos una intencionalidad infinita de ornamentacién.

La riqueza de Espaiia en este momento coyuntural, donde el
oro de América ya no se puede contar, donde el deseo de introducir
al nuevo mundo en la cultura catdlica hace que la Iglesia bautice
masivamente a los miles de indigenas de las tierras conquistadas,
donde la contrafuerza de la Reforma esta en todo su apogeo; la
riqueza de Espaiia, decimos, debe ponerse al servicio de los nuevos
ideales imperiales. Espaiia le habla a América, al resto de Europa y
asi misma, con el lenguaje barroco y pone al servicio de su causa la
riqueza. Por ello el barroco espafiol y el mismo barroco desarrollado
alo largo de la colonizacién en América, ostenta explicitamente la
riqueza en oro y temas de los hombres que lo produjeron; no es
casual, por tanto, que haya sido en Espaia y en América Latina,
donde el barroco haya alcanzado sus mayores desarrollos estéticos,
estructurados en torno a la multiplicidad cultural y al mestizaje, a
pesar de la intencionalidad aculturizadora de la misma Espaiia
conquistadora con respecto a América.

Lamiisica barroca espafiola verbi gratia la obra del padre Antonio
Soler, es de un gran dinamismo que conduce a un contacto con lo
popular. Un ejemplo es su Fandango, danza rapida con eiementos
precolombinos mexicanos, propios del gusto de los aventureros
havegantes y burgueses espaiioles. Por el proceso de conquista y
colonia en América, muchos fueron los espaiioles, italianos y
Portugueses, que se enriquecieron inmensamente: habiendo salido de
Europa con destino a América, sin pena ni gloria, llegaron a Europa
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con inconmensurables cargamentos de oro y especies, con titulos
nobiliarios que la corona espafiola prometia a aquellos que
conquistaran y colonizaran mas territorios para Espaia. Para este
piblico hay necesidad de hacer misica que llegue a sus gustos, pero
que al mismo tiempo sea elegante y lo haga sentir de clase noble; esta
miisica debe tener entonces los elementos propios de los gustos nobles,
pero debe también, permitir la expresién sensual y liidica del pueblo.

Desde los inicios de la conquista y la colonia, esti ya presente
lo que se ha llamado el "retorno de las carabelas", es decir, el impacto
ambiental que produjo en Espaiia y en Europa el "descubrimiento” de
América y la gran riqueza cultural que ésta posefa. La exageracion,
como hemos llamado al polo que se opone a la austeridad, tiene un
profundo carécter sicoldgico. Es la sensibilidad a flor de piel que
América aporta a Europa, la relacién con la naturaleza en una actitud
eminentemente vital, bidtica, no biolégica, que influye en el desarrollo
del naturalismo en el barroco europeo. La presencia de imigenes que
corresponden a la imagineria precolombina, la presencia de o mitico,
de la fantasia americana, enriquece la obra barroca.

La austeridad es tipica del barroco oficial, del arte de las cortes de
rancia nobleza y abolengo. El Palacio de Versalles, o cualquier otro palazzo
del'siglo XVII, es modelo de austeridad y exquisito gusto. La arquitectura
de Bernini o Borromini es sobria, aunque en la primera encontramos el
barroco oficial aclamado por Roma, mientras que en la segunda
encontramos ya el espiritu modemo en sus angustiosas relaciones concavo-
convexas, de la bisqueda individual de una expresién que rebase los
sentidos, € incluso del espiritu de escisién planteado intelectualmente en
el expresionismo de los principios de nuestro siglo XX.

La exageracion es tipica del Barroco espatiol y del latinoamericano:
color en todas sus gamas, para producir un mayor niimero de sensaciones
visuales. Formas abigarradas, exageracién ornamental y expresiva.

Mientras que la exageracién en el Barroco, tiene que ver con la
profanizacién de las sociedades donde los nuevos gustos de la burguesia
se empiezan a imponer y donde la riqueza abunda a nivel temético y
econdmico, la austeridad parece ser la caracteristica del barroco clésico,
de corte o de iglesia ¥’ que guarda todavia el espiritu de lo sagrado.

97 Cfr. HAUSER A. Op. Ci.
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La exageracién en los gustos profanos espaiioles no debe
ponfundirse en todo caso con la angustia de Borromini.

La Modernidad en el barroco espaiiol estd presente en su
sentido profano y determinado por el comercio y la riqueza, que
permite a Su vez la experimentacién y el sentido de inacabamiento.
En Borromini estd presente como espiritu desgarrado, como
conciencia estética de la renuncia a lo sagrado, como soledad del
hombre enfrentado a si mismo sin la esperanza de dios. El erotismo
barroco se manifiesta de manera especial en la obra de Borromini,
por la obsesiva presencia de formas amarradas entre si a través de
la relacién concavo-convexa. Sin embargo la proximidad entre lo
srético y lo santo % es la manera como Borromini responde a su
propia angustia que es la angustia del profeta y del artista al
vislumbrar la tragedia.

La Modernidad es tragica. El abandono de dios y la creencia en
¢l control total por la razén del mundo cuantificable son aspectos que
a-do largo de la autocomprension que la misma Modernidad es, nos
1levan a lo que actualmente se ha llamado la salida de la Modernidad
ppor una puerta que da a la noche. %

Los grandes artistas barrocos como Juan Sebastidn Bach'®
o Borromini'®, desde 4ngulos diferentes construyen la
modernidad estética, al mismo tiempo que advierten los riesgos
que ella corre en sentido genérico, si se identifica, -como ha
sucedido a través de la mayoria de Jos procesos de modernizacién
y de las tendencias modernistas-, con la razén instrumental,
monoldgica y con arreglo a fines.

98 HABERMAS J. Discurso Filosofico de la Modernidad. Op. Cit. p. 255 y s.s.
99 Cfi. STEINER G. En el Castillo de Barba Azul. Op. Ci.

100 Bach, porta el espiritu racional de la misica. Su concepto de Fuga ha sido paradigma de
la masica racional de principios de este siglo, especialmente en la construccion de las mas
revolucionarias teorias musicales de la Modernidad del siglo XX como es el caso del serialismo.
Sin embargo, Back no es reconocido en su propio tiempo como el més grande misico de todos
los tiempos. Esto comienza a suceder aproximadamente 120 afios después de su muerte cuando
el romanticismo mira al Barroco con los ojos de aquel que quiere la reconciliacion.

107 Borromini tampoco fue reconocido en su tiempo, como st lo fue Bernini. Mientras_Bernini
Jue el arquitecto escultor. preferido de Roma, Borromini fue criticado profundamente por su
arte, que aunque admirado por muchos, era mds un arte contestatario y salido de todos los
Slnones oficiales. En este ido Borromini es mds moderno que quienes hoy creen hacer
@rquitectura «moderna» siguiendo modelos repetitivos y homogeneizantes.
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2.2 Trauerspiel o 1a tragicomedia del hombre moderno

Si alguna manifestacion estética refleja la crisis profunda de la
cultura moderna en las formas barrocas, es el drama barroco alemén. El
alejamiento de los dioses, tema en el cual se basa Walter Benjamin para
realizar su texto El origen del Drama barroco Alemdn ', es el tema
permanente que va dibujando la figura del héroe y del martir en el
drama barroco.

En una época en la cual 1a humanidad europea esté entrando en la
Modermidad, es decir en una actualidad que se mueve permanentemente
a si misma, segiin la idea de la Razdn, el lenguaje poético, la palabra
prafana atin contiene la esencia adanmitica, ecos del lenguaje adanmitico,
"O que justifica a categoria de anamnesia, recordagao”'®. La palabra
tuvo en su origen una dimensién nominadora. Perteneci6 al orden del
nombre, aquella vocaci6n especifica del hombre, al decir de Heidegger,
de dar nombre a las cosas.

Para el drama barroco aleméan, Benjamin utiliza un nombre que
contiene en sf la contradiccién entre lo tragico y lo comico: Trauerspiel.
Trauer significa luto y Spiel jolgorio, juego, especticulo. ' Como forma
barroca, el trauerspiel expresa el destino de] hombre que irremediablemente
entra en la historia, es decir, en la inmanencia perpetua, un destino fijado
de antemano por la naturaleza de la historia y por la historia de la naturaleza:
un destino determinado por las leyes y funciones mismas de la historia.
"A imanencia € a lei absoluta desse drama. "No Drama Barroco, nem os
monarcas, nem os martires escapam a imanéncia” '*

Por tal razén, el Barroco es ante todo una voluntad de quehacer
artistico, de mantener el vinculo con lo sagrado, a pesar de la
irremediable secularizacién. "Como n expressionismo, o barroco é
menos a era de um fazer histérico que de um inflexivel querer artistico.
0 que sempre ocorre nas épocas chamadas de decadéncia™® El héroe

102 BENJAMIN Walter. Op. cit. Texto que nos guia en esta parte de nuestra investigacion, y del
cual hacemos traduccién de algunos apartes de la edicién portuguesa,

103 "Lo que justifica la categorta de anamnesia, recordacién» (r.a) Op. cit. p. 17.

104 Cfr. Op. cit. p. 18

105 "La inmanencia es la ley absoluta del drama barroco alemdn. Ni los monarcas, ni los
mdrtires, escapan a la inmanencia» (t.a.) Op. cit. p. 91

106 "Como el expresionismo, el Barroco no es tanto la era de un quehacer histérico, como de una
inflexible voluntad artistica, Es lo que siempre ocurre en las épocas denominadas de decadencia»
(t.a.) Op. cit. p.21
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gel drama barroco se caracteriza porque €s una especie de caricatura de
_Jos héroes de la literatura clésica: es un héroe que por més que luche,
* punca llegara... a la sacralizacién. Su aqui y su ahora, son irremediables
- Jo cnal hace que se conviertan en una especie de fantoches, al decir de
Sergio Paulo Rouanet, en su excelente nota introductoria a la traduccién
portuguesa que €] realiza del texto de Benjamin:

"Marianne, como Hamlet, querem morrer por acaso, vitimas
de uma faca ou de uma espada envenenada, sem nenhuma
motivacao interna. Em conseqiiéncia os personagems tem
o aspecto de fantoches -de resto, o especticulo de fantoches
€ uma das variedades mais tipicas do teatro barroco- porque
sao efetivamente fantoches, manipulados pela historia-
natureza" '’

Ya no son los dioses quienes gobiernan el destino de los
hombres, sino la propia historia entendida ésta como regida por leyes
paturales. El hombre es manejado ahora por su tiempo, al contrario del
hombre medieval que concebia a la historia misma como inscrita dentro
de la historia de la salvacién y cuyo telos era la disoluci6n escatologica
de la ciudad terrestre en la ciudad de Dios.

"No barroco, ao contrério, a restauragio religiosa do século
XVII, abrangendo tanto os paises protestantes como os
catblicos, sob a influéncia da Contra-Reforma, implicou
paradoxalmente, uma secularizago, no sentido de excluir a
trascendéncia da historia em direccdo 2 Meta-Historia" 1%

En el Barroco, la vida del hombre incluso su salvacién, pasan
a ser concebidos en términos profanos, es decir, el movimiento de
escision y reconciliacién fluctia dentro de los dos extremos que
constituyen la integralidad: lo sagrado y lo profano. Sélo que en el
Drama Barroco Alemén, se advierte una secularizacién de lo sagrado,
lo cual es esencial a la crisis que se manifiesta en el lenguaje

107 "Marianne y Hamlet, quieren morir victimas de un pufial o de una espada envenenada, sin
Ringuna motivacion interna. En consecuencia, los personajes tienen el aspecto de fantoches o
de titeres -de hecho, el espectdculo de fantoches es una de las variedades mds tipicas del teatro
barroco- porque son efectivamente fantoches, manipulados por la historia-naturaleza» (t.a.)
Op. cit. p. 34

108 "En el barroco, por el contrario, la restauracion religiosa del siglo XVII, que abarcé tanto
los patses protestantes como los catélicos, bajo la influencia de la Contra-Reforma, implicé
meddjicamente, una secularizacion, en el sentido de excluir la trascendencia de la historia en
direccidn de la Meta-Historia» (t.a.) Op. cit. p.35
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alegérico. El Barroco "... a través de sua linguagem (nas metéaforas
do texto, nos personagems que encarnam qualidades abstratas,
na organizagido da cena) a alegoria diz uma coisa, e significa,
incansavelmente outra, sempre a mesma: a concepgio barroca da
historia” '®. Cuando en el lenguaje barroco se habla o se muestra
una mujer bella, se quiere significar un esqueleto, imagen de la
muerte; cuando se representa a un anciano, se quiere significar el
tiempo que todo lo destruye; cuando se habla del paraiso, se
quiere significar un cementerio. "A salvacao trascendente € uma
simples alegoria: uma ilusdo barroca, uma fantasmagoria, un
sonho, mera projecao subjetiva de um impossivel desejo de
trascendéncia" 1"°

Tres términos definen entonces al barroco: la inmanencia, la
visién de la historia como naturaleza ciega y la visién de la politica
como historia estabilizada, términos o vértices de una estructura que
define a su vez dos vertientes de la historia como naturaleza. El tirano
y el martir, viven ailn entre nosotros: diariamente asistimos a
ejecuciones y masacres. El luto es nuestro elemento. El barroco estd
en nosotros y nosotros en €l, como una forma oculta, liviana, y
superficial de Modernidad.

En esta estructura estética, la forma adquiere un dinamismo
sin limites, debido a la entrada de la filosofia al servicio del
conocimiento, olvididndose ésta de otras formas de verdad, al decir
de Benjamin. Por tal razén, la filosofia del arte comienza a caminar
oor las sendas formales y esteticistas, del clasicismo, olviddndose
de penetrar en la profunda tragedia de la escision y de la
fragmentacién que el drama barroco comporta, y que es su
estructura profunda.

Sin embargo, 1a aparente separacion entre filosofia del arte y
Barroco, permite que éste sea penetrado de una especie de
escepticismo muy fecundo, donde las reglas son siempre relativas.
Pero al decir de Benjamin,

109 “...a través de su lenguaje (en las metdforas del texto, en los personajes que encarnan
cualidades abstractas, en la organizacién de la escena) la alegoria dice una cosa pero significa
otra, siempre la misma: la concepcion barroca de la historia» (.a.) Op. cit. p. 38

)

110 "La salvacién trasc es una simple alegorta: una ilusién barroca, una fantasta, un
suefio, mera proyeccion subjetiva de un imposible deseo de trascendencia» (1.a.) Op. cit. p. 43.
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"... é inconcebivel que afilosofia da arte renuncie a algumas
de suas ideias mais ricas, como a do tragico ou a do comico.
Porque elas ndo sao agregados de regras, ¢ sim estruturas
pelo menos igu is em densidade e realidade a qualquer drama,
e com ele ndo-conmensuréveis” !

Dentro de las tendencias postmodernas el arte ha jugado un
papel importantisimo, pues tal vez por haber escapado a la pesantez de
las macroteorias modernas en el campo de la ciencia, la politica, o la
moral; por haber ocupado un lugar periférico, de superficie, en el campo
de la verdad, por haber conservado otras dimensiones humanas como
caminos para llegar a la felicidad, el arte ha sido el primero en llamar la
atenci6n sobre la necesidad de ampliar la dimensién de mundo, de
desubjetivizarlo y desobjetivizarlo, de mirarlo desde la perspectiva de
la experiencia poética, mitoldgica y fantéstica.

Ninguna ley puede convertirse en universal y necesaria para el
arte. Entroncado éste dentro de un contexto de sentido cultural, nunca
ha abdicado a su vocacién de liberacidon de cualquier yugo
performativo. Este escepticismo fecundo, nace con el Barroco. La forma,
pensada como aledana a la obra de arte, gcupar un lugar fundamental
en el Barroco, pues desde ese momento, el arte tiende a pensarse como
periférico, como forma pura. Por lo anterior, es a partir del expresionismo
que aparece un interés por el drama barroco en Alemania. En 1904
escribia un historiador de la literatura:

"Tenho aimpressio de que nos ultimos duzentos anos, nenhuma
sensibilidade artistica teve tantas afinidades com a do barroco,
em 4 sua busca de express3o estilistica, como a que caracteriza
os nossos dias. Interiormente vazios ou profundamente
convulsionados, exteriormente absorvidos por problemas
tecnicos e form is: assim foram os poetas barrocos € assim parecem
ser os poetas do nosso tempo, ou pelo menos aquelos que
imprimiram em suas obras a forca de sua personalidade" '*

11 ".. es inconcebible que la filosofia del arte renuncie a sus ideas mds ricas, como son la idea
de lo trégico o la de lo cémico. Porque ellas no son agregados de reglas, sino estructuras por
lo menos iguales en densidad y realidad a cual drama, y como él, no conmensurable» (.a.)
Op.cit. p. 66

112 "Tengo la impresién, de que en los tltimos doscientos afios ninguna sensibilidad artistica
tuvo tantas afinidades con la del Barroco, en su bisqueda de expresion estilistica, como la que
caracteriza nuestros dias. Interiormente vacios o profund, convulsionados, exteriormente
absortos en problemas técnicos o formales : ast fueron los poetas barrocos y asf parecen ser los
Poetas de nuestro tiempo, o por lo menos aquellos que imprimieron en sus obras la fuerza de su
Ppersonalidad» (t.a.) Op. cit. p. 76-77
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Pero la periferia estética del Barroco deja de ser peyorativa,
cuando se comprenden los escenarios contradictorios en los cuales
éste aparece. Especialmente el drama barroco alemén, es la entrada
tragico-comica del hombre en la Modernidad, es decir en la historia. Es
larenuncia consciente del hombre a los dioses, o al decir de Helderling,
es ¢l alejamiento de los dioses. Lo juridico se permea por la legalidad
racional, los estatutos constitucionales de los principados deben
prometer comunidades prdsperas desde todos los puntos de vista.
Ante la ausencia de una escatologia trascendente, es decir, ante la
inminencia de lo inmanente como inica posibilidad del hombre
moderno, hay una fuerza opuesta que podria llamarse la fuerza de lo
mistico. Al respecto dice Benjamin:

"A linguagem formal do drama barroco, em seu processo de
formagdo, pode ser perfeitamente vista, como um
desenvolvimento das necessidades contemplativas
inerentes ... situagdo teolégica da época. Uma dessas
necessidades, decorrentes da auséncia de toda escatologia,
¢ a tentativa de encontrar um consolo para a rentincia ao
estado de Graga, a través da regressao a um estado original
da Criagao"!"?

Tanto el drama barroco alemén como el drama barroco espaiiol o
de otras regiones europeas, como Francia o Italia, tienen en comiin
esta desestabilidad producida por la ausencia de un telos més alla de
lo inmanente. En general, el drama barroco, buscara la estabilidad en la
naturaleza, pues teme caer en el abismo fatal de la terrenalidad absoluta.
La naturaleza se va convirtiendo en modelo para el arte, y es en el
drama de Calder6n de la Barca, donde podemos estudiar la forma
artistica en su mejor version. La validez y belleza del drama de Calderén,
tanto en la palabra como en el objeto, se relacionan directamente con
la gran armonia existente en la relacién de Trauer con Spiel.

Y son entonces aquellos conceptos de honra y de dignidad, que
se anunciaban desde la obra de Shakespeare, los que ocuparan el
lugar de la trascendencia celeste. Es decir de la salvacién divina. La

113 "El lenguaje formal del drama barroco, en su proceso de formacion, puede ser perfectamente
visto como un desarrollo de las necesid, iplativas inherentes a la situacion teolégica
de la época. Una de esas necesidades, consecuencia de la ausencia de toda escatologia, es la
tentativa de encontrar un consuelo para la renuncia al estado de Gracia, a través de la regresion

a un estado original de la creacion: (t.a.) Op. cit. p. 104
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honra es uno de los elementos alegéricos mas profundos del drama
barroco espaiol. En éste la dialéctica del concepto de honra permite,
como en ningin otro género, que la desnudez de una personaje sea
presentada bajo una luz superior y reconciliadora.

"O suplicio sangriento com o qual termina a vida da critura
no drama de martirio tem sua contrapartida no calvirio da
honra, que por mais que tenha sido maltratada consegue
reerguer-se no final de um drama de Calderdn, por um
decreto real ou por um sofisma"'**

En el drama barroco, constantemente se hace una analogia entre
la naturaleza y la historia. Este ya no presenta arquetipos celestes,
sino tipos histéricos, recurriendo a similitudes con la naturaleza bidtica.
Frases como ‘evitamos los 4rboles que estan por caer’, se aplicaron a
los temas politicos, en los cuales tenian que enfrascarse las discusiones
civiles de los pobladores de las naciones nacientes. La historia natural
y la historia politica se relacionan permanentemente, llegando a aquellos
extremos bien conocidos como el mecanicismo social, el naturalismo
politico, y otras corrientes, que més tarde originaron la fisiocracia y el
positivismo fisicalista.

Ante la escisién con lo divino, con lo trascendente, con los
dioses, con los mitos, con lo sagrado, el drama barroco busca la
reconciliacién en la historia misma, como inmanencia suprema. El aqui
y el ahora (1a historia), pueden elevarse a la categoria de trascendencia
cuando de ellos surgen valores que se universalizan. Por tanto, no es
casual, que el movimiento de escision y reconciliacién del Barroco,
constituya gran parte de las estructuras profundas de la Ilustraci6n.

Un mundo ético, es decir con una teoria de los valores construido
desde la inmanencia pero con necesidad de trascendencia, de
universalidad, es el preludio del surgimiento del concepto de sujeto
trascendental. Asi mismo, la naturaleza es de alguna manera
trascendental pues sus leyes penetran o estan presentes en la historia.
Y como el limite entre naturaleza e historia nunca ha sido del todo

" preciso, frases como °‘las plantas nobles voltean su cabeza hacia el

114 "El suplicio sangriento con el cual termina la vida de un personaje en el drama de martirio
tiene su contrapartida en el calvario de la honra, que por mds que haya sido maltratado,
consigue imponerse en el final de un drama de Calderén, por un decreto real o por un sofisma»
(ta) Op, cit. p. 110

97



cielo’ ‘las rosas se abren solo con la luz del sol’, ‘las palmeras no
toleran la presencia de plantas inferiores’, ‘el iman no obedece ningiin
astro que no sea la estrella polar’ ''* muestran una moral natural o una
naturaleza moral. La excepcién, es el alma humana, que desobediente a
la moralidad de la naturaleza y a lo que ésta ensefa, no quiere ser
creatura, (un ser més de la naturaleza) y por ello, el mundo moral que se
revela en ella, el alma humana, se revela con distorsiones.

Tanto en el drama barroco espaiiol como en el alemén, la naturaleza
penetra por todos los poros la escenografia de la representacion. Esta
aparece aqui como simbélica, con caracteristicas analogas a las de los
hombres y su historia. Los animales marinos, las montaiias, los rios, los
astros, los mamiferos, y otras especies de la naturaleza, pasan a ser como
personajes de la obra. Si antes eran los dioses, ahora son las creaturas de
la naturaleza, las que representan tipos universales trascendentes. Dios
mismo entra a hacer parte de la tragedia de la finitud y de la inmanencia:

"Aqui, mortais, sabereis porqué mesmos as montanhas e
os rochedos mudos abrem suas bocas e labios. Porque
quando o homem, em sua deméncia, ndo mais se conhece e
ousa em seu cego delirio declarar guerra ao altissimo, as
montanhas, os rios, € as estrelas sao forcados ... vinganga
assim que a célera de fogo do grande Deus se inflame"'®

El Barroco puede percibir la fuerza del presente. Por eso comprende
sus propias formas como naturales. Ellas existen en si mismas, en la
naturaleza. El hombre sélo las descubre. La estética barroca tiene un
profundo punto de conexién con lo suprarracional, con lo otro de la razén.
El hombre barroco no crea las formas, no es €l su fundamento. El hombre
barroco es el tema de las creaciones barrocas, pero no su creador. El
elemento central de la tragedia del hombre barroco, son sus limites tanto
en la vida fisica como en el lenguaje. El drama barroco expresa esos limites
en la idea de la muerte, una idea si se quiere nihilista, en el sentido de que
al final solo queda nada y esa nada es y seguird siendo un misterio. "la
muerte trigica es apenas la sefial externa de que el alma ya murig"'"’

1150p. cit. p. 113

116 "Aqui, mortales, sabréis por qué las fias y los riach mudos abren sus bocas y sus
labios. Porque cuando el hombre, en su demencia, ya no se conoce, y osa en su ciego delirio
declarar la guerra al altisimo, las montafias, los rios y las estrellas son forzados a la venganza,
pues la célera de fuego del gran Dios se inflama.» (1a.) Op. cit. p. 117

117 Op. cit. p. 137

7
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3. LAESCISION FUNDAMENTAL ENLA
ESTETICA MODERNA

El sentido de individuo que inicia su desarrollo en el siglo XVI,
es el concepto de sujeto que tendri toda su significacién en el siglo
XVII a partir del trabajo filos6fico de René Descartes y Francis Bacon,
quienes inauguran la reflexi6n filoséfica centrada en la razén subjetiva.
Con estos pensadores, se recoge lo que desde el arte y la religion ya se
habia manifestado en la vida cotidiana; se convierte en discurso lo
que ya se habia expresado en imagenes, formas plasticas y sensaciones
sonoras, es decir, lo que ya se habia manifestado desde la poética
manierista: la confirmacion del predominio del sujeto intelectual sobre
su propia naturaleza y sobre la naturaleza externa. '8

118 Permitasenos extendernos un tanto en esta nota. Pensamos necesario aclarar cudl es el
concepio de sujeto y de objeto en el mundo antiguo, para mostrar el vuelco radical que Descartes,
Galileo, Bacon, y demds fundadores de la Modernidad le dan a estos conceptos. La fundacion
de la modernidad cientifica y filoséfica, con el paradigma galileano y cartesiano construidos
ambos a partir. de la duda frente al paradigma aristotélico-tomista, invierte la idea de hombre
y de naturaleza.

En el pensamiento griego, medieval y renacentista, la naturaleza envuelve al hombre: ella es el
subjectum. El hombre imita las leyes de la naturaleza, y dentro de un respeto sagrado por ella,
el hombre edifica ciudades, pensamiento, arte, es decir, cultura. En la Modernidad, el hombre
comienza su carrera de dominio de la naturaleza. Para ello, la reduce conceptualmente, a
naturaleza bioldgica, quimica, etc., y de ninguna manera, el hombre es ya mds naturaleza, sino
razon y la naturaleza pasa de ser sujeto a ser objeto (de dominio de la razén lbgica del hombre.

En la Modernidad, el logos centrado en el hombre (es decir, el sujeto moderno) permite el
conocimiento verdadero y itil. El logos, o sea la manera como se entiende a la razén en la
Modernidad, dirige la experiencia, planea el mundo. Con razén Heidegger hablar del
conocimiento planetario, como aquel conocimiento que ha olvidado al ser. Se refiere al
conocimiento que planifica, es decir que aplana o que se expresa en planos cartesianos.

La coherencia e integralidad del mundo, descubierta por Galileo a partir de la matematizacion,

es decir, del poner orden al mundo por medio de la dlica, fue definitiva para el desarrollo
de la ciencia moderna. Sin embargo, ésto trajo como consecuencia, lo que hemos llamado la
escisién moderna, es decir, la separacion entre el yo l6gico, intele I (el yo cartesi el

cogito ergo sum ) y el yo siento, es decir, aquel yo de los sueios, de la locura, de la fantasia, de
la intuicién, de lo inexplicable.
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Si bien desde el prerrenacimiento, el humanismo habia adquirido
ya un puesto predominante por cuanto las formas estéticas se habfan
puesto en movimiento, adquiriendo progresivamente una historicidad
cuyas causas mas visibles eran el renacimiento comercial, el auge de
las ciudades, que a su vez habian puesto en crisis al Gético, en el
sentido de que éste comenz6 a expresar claramente el dualismo, la
ambigiiedad, la dialéctica de una humanidad europea que se
reencontraba con su pasado filos6fico a partir de la lectura de los
textos de Aristételes', pero que estaba sumergida en el mundo de lo
absoluto que estd por fuera de todo discurso 16gico, es decir en el
mundo de Dios; si bien este humanismo desde su nacimiento habia
entrado en duda consigo mismo como lo muestra, por ejemplo, la
literatura de Cervantes, especialmente el Don Quijote de 1a Mancha, '®
es en el siglo XVII que este humanismo adquiere dos manifestaciones
fundantes de la Modernidad pero que a su vez, muestran la hondura
de la escisién: la matematizacion del mundo propuesta por Galileo
Galilei'?' y la matematizacién del sujeto propuesta por Descartes.

Este es el origen, también, de la separacidn entre: hombre y naturaleza, ciencia y cotidianidad,
e, incluso, de la separacion entre ética, ciencia y estética. La disolucion progresiva del yo, la
fragmentacion, estd acomparada de la gran aporla o contradiccién intrinseca que contiene la
ilusién de la razén subjetiva o centrada en el sujeto, frente a st misma. Creyéndose capaz de
ordenarlo todo, de dar cuenta de la totalidad de lo existente, va descubriendo sus propios limites.
Como puede apreciarse, la razén se va desilusionando de si misma, hasta llegar a posiciones
radicalistas que plantean un gran escepticismo de la razon. Estas son las posiciones
‘postmodernistas’ que han surgido fundamentalmente desde el arte en la Modernidad.

119 Estos textos on a ser estudiados entre otros, por los académicos de la Escuela de
Toledo desde el siglo X1 d.c. Preci. el semidlogo de la estética, Umberto Eco, presenta en
su obra El Nombre de la Rosa, la crisis que generd la lectura de los textos de Aristételes, no sélo
en el sentido de que la interpretacién de dichos textos producia el paso de lo sagrado a lo
profano, es decir de la verdad fundamentada en la fe a la verdad fundamentada en la razén, sino
también en términos de la crisis misma a la que continuamente se debe someter la razén en su
movimiento e historicidad.

120 Cfr. DE CERVANTES M. Obras Completas. Madrid: Aguilar, 1970. decimosexta edicion. p.p.
1219y s.s.

La gran critica que Cervantes hace a la lectura obsesiva de libros de caballerta que enloquece
a Don Quijote no se sabe si es una critica a los ideales medievales que no se encuentran en el
mundo de lo cuantificable sino en el mundo de lo poético y sagrado, o a la practicidad de la
modernidad politica y econémica que se estd gestando en su tiempo. No nos atrevemos a afirmar
que Cervantes plantee en su obra una salida sin crisis. Pensamos que la awtorreferencia al
individuo, caracteristica predominante de todos los del h ismo en su i
histérico, comporta ya la conciencia de los limites, que es un punto critico de la pretendida
autodeterminacién moderna.

121 Sobre este aspecto Cfr. NOGUERA Parricia. El sentido de la férmula y su nexo con la
modernidad cientifica. Manizales: Revista NOVUM #7, Primer Semestre de 1991., Universidad
Nacional. En este texto se plantea la escisién entre fisica y meltafisica dada fundamentalmente
por la creacién de la férmula matemdtica, que como ije universal, es capaz de contener al
mundo, explicarlo de manera no sélo cualitativa como lo expresaba la fisica aristotélica, sino
de manera cuantitativa. La ruptura del hombre con lo sagrado se evidencia aqui, en el sentido

7 lidad

de que éste puede ya ip al do con su raci
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A medida que la renuncia a lo sagrado se va extendiendo a
piveles de utilidad individual mas visibles'?, se va desarrollando
también un progresivo interés por parte de la oficialidad y de la clase
de la burguesia, en propiciar la investigacién.'”® No es casual la
creacion de 1a Royal Society of Sciences en Inglaterra a principios del
siglo XVII, y cuya cétedra principal fuera ocupada por personalidades
como Isaac Newton. Y no es casual tampoco el desarrollo de la industria

_ textilera y minera en Inglaterra, con una visién tecnolégica que inaugura
la modernidad industrial.

La crisis es cada vez més honda. Desde el punto de vista de la
estética, la renuncia a lo sagrado consistia en hacer arte profano, arte de
"buen gusto”, arte que tuviera en cuenta la importancia de ciertas
personalidades de las dos clases en pugna: la nobleza de corte y la
burguesia comercial. Por supuesto, el artista no puede renunciar al
absoluto. Como ideal estético se explicita en términos de angustia, de
biisqueda de lo bello y lo perfecto. Pero su obra se encuentra socialmente
comprometida con el movimiento mercantil. Su obra es mercancia.

Sin embargo, este aspecto no limita de manera cerrada y conclusiva
el sentido de la obra, el espiritu de la forma abierta. El anlisis de la crisis
rebasa la circunstancia social del Barroco y debe mirarse desde el rigor
propio del andlisis critico de la filosofia cartesiana, que es la que inaugura
la modemidad filos6fica con la deduccion del cogito.

Es importante, entonces, dedicar en este capitulo varias paginas
alareflexion sobre el inicio de la filosofia moderna, que es una filosofia

122 Nos referimos por ejemplo al sentido préctico que adguieren los descubrimi 8
acerca de la fisica mecdnica que poco a poco se ird manifestando en invenciones que se
constituirdn en la base de una utilizacién de la naturaleza cada vez mds ventajosa para la
burguesia moderna, en términos de mayor produccion y mayor enriquecimiento, o como bien lo
definen Descartes y Bacon, en ciencia dtil.

1231 igacion que ird reuniendo a partir de un interés eminentemente prdctico de la burguesta
europea, a las ciencias con las técnicas, para construir el paradigma tecnolégico del que
hablamos en nuestra s[ccién sobre Ciencia moderna y su necesaria instrumentalidad (cfr.
supra. p.p. 21y ss.), paradigma en el cual nos encontramos aiin hoy en dia. Esta reunion interesada
de la ciencia con la tecnologla, transforma el saber I eninstr Ya no es concebible
un saber sin finalidad préctica, por lo cual el arte y la filosofia comi a ocupar di ?

de periferia mientras que la ciencia asi relacionada comienza a tener un éxito arrotlador. Si la
intencién de Descartes y Bacon era construir un instrumento tedrico (método), para llegar a
una verdad precisa, el resultado de esa intencion, es que la verdad se convierte en instrumento
de otro fin mayor: el poder. Desde este momento, (s.5.XVil y XViH) la investigacién cientifica
moderna, se relacionard de una manera tan intima con la tecnologia, que llegard incluso a
confundirse. Sin embargo, -y es lo que queremos resaltar aqui-, la tecnologia es el lenguaje por
excelencia, de la Modernidad. La tecnologia, ha permitido la mirada precisa al mundo como
objeto de conocimiento
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centrada en la razén perteneciente al sujeto, pues es a través de ella
que el arte adquiere también su discurso desde el punto de vista de la
permanente conformacién y crisis de la estética moderna que en el
siglo XVII 'y primera mitad del XVIII es estética barroca. La presencia
de esta estética en las corrientes subsiguientes se manifiesta de
diversas maneras, como por ejemplo en la racionalidad del clasicismo,
la subjetividad sensible y trigica del romanticismo, o la forma inacabada,
abierta y expresiva del expresionismo y del arte moderno y
contemporaneo.

Trabajaremos entonces una mirada critica desde la perspectiva
fenomenoldgica, a la construccién del sujeto en la Modernidad y su -
devenir desde el discurso cartesiano, hasta el husserliano por
considerar que para el arte, el concepto de experiencia en Husserl es €l
que mas se acerca a la intencionalidad estética moderna.

3.1 El concepto de sujeto en la modernidad. Descartes .
y Husserl.

Descartes, filésofo con el cual se inaugura la filosofia centrada
en el sujeto, al proponer en su Discurso del Método y en sus
Meditaciones Metafisicas una ruptura con todo el conocimiento
obtenido hasta ese momento, no quiere de manera alguna romper con
una lectura histérica de hechos o acontecimientos que enmarcan el
devenir del hombre hasta el siglo X VII, sino hacer una de las propuestas
més revolucionarias en el campo de la reflexion, una especie de reto, si
cabe el término, que consiste en que el pensamiento humano se centre
en el sujeto (como ego cogito) como punto de partida y punto de
llegada de todo conocimiento.

Esta actitud subjetiva frente al mundo, su constitucién y su
orden, es la base fundamental sobre la cual se levanta el pensamiento
moderno en todas sus manifestaciones. Conocer, mas que un acto, es
la actitud esencial de la raz6n, y el conocimiento su realizacién. Para
Descartes ¢l conocimiento es elaborado por la razén que tiene, de
forma innata, la posibilidad de conocer.

El desarrollo histérico de esta propuesta cartesiana, ha producido
lo que hoy llamamos el pensamiento moderno y su explicitacién
histérica: la cultura moderna manifestada en las formas simbélicas de
Jos procesos de modernizaci6n, donde un nuevo modo de ver el mundo
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se ha impuesto como fundamento y norma de todo quehacer: la

racionalidad subjetiva.

Politica, ética, ciencia, arte, economia y tecnologia, se han
impregnado tanto del descubrimiento cartesiano del cogito que se ha
llegado a afirmar que ningin tipo de conocimiento puede pensarse
fuera de los limites de la razén subjetiva. Muchas han sido las
posiciones criticas respecto a la racionalidad -cuya esencia es ser
critica-, muchas las luchas de los filésofos por definir el concepto
mismo de razén, muchas las discusiones en torno a sus limites, sus
piveles, sus fronteras, sus diferencias con el racionalismo; no han
dejado de existir tendencias filoséficas, sobre todo en el dmbito de la
estética y de la sociologia (p.e.), que proponen la ‘irracionalidad’ como
la nueva esencia de estos tipos de conocimiento. También la psicologia
se pregunta por el grado de racionalidad e irracionalidad del sujeto
psicolégico y cémo los niveles de afectividad se escaparian de toda
descripcién racional.

En sintesis, el descubrimiento cartesiano que fundamenta la
modernidad filoséfica, ha crecido como problema, de manera
inconmensurable.

Nuestro pensamiento contemporineo se ocupa, sin lugar a
dudas, de este problema como punto referencial de toda reflexién. Los
filésofos modernos tienen unos como punto de partida coyuntural y
critico, la racionalidad y el racionalismo; otros, el irracionalismo y la
irracionalidad e incluso algunos, el antirracionalismo y en general,
todos los problemas generados por el descubrimiento de la raz6n como
esencia de la subjetividad.

La Revoluci6én Industrial elauge del capitalismo, el crecimiento
pujante de las burguesias, el desarrollo de las tecnologias, la
matematizacién de la naturaleza, el expansionismo ideolégico,
cientifico y comercial, las guerras mundiales, y en general el auge de
la concepcién moderna de progreso, se atribuyen al racionalismo
con arreglo a fines y a la fuerza de la raz6n monolégica de caricter
positivista, herencia del cartesianismo.

Por supuesto, el planteamiento cartesiano, desarrollado
fundamentalmente en obras como El Discurse del Método y Las
Meditaciones Metafisicas muestran una serie de elementos, esenciales
para comprender la filosofia de la subjetividad y la postura moderna,
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que traspasan los limites de la raz6n instrumental y que volviendo o
retornando a su esencia, nada tienen que ver con los reduccionismos
histéricos de que han sido objeto la racionalidad y el mismo concepto
de subjetividad y objetividad.

Husserl, estudia profunda y criticamente a Descartes, casi 300
afos después; toma de este fil6sofo la actitud de la duda como manera
nueva de comprender el mundo; toma también, la intencion cartesiana
de encontrar una verdad absoluta, de la cual no se pueda dudar.

"Un proceder semejante, en todo momento posible, es, por
ejemplo, el intento de duda universal, que traté de llevar a
cabo Descartes para un fin muy distinto, con vistas a obtener
una esfera del ser absolutamente indubitable. " '

No es casual que se busque obtener una esfera del ser
absolutamente "indubitable". El problema del método fue la
preocupacién del hombre del siglo XVII europeo. Esta preocupacion
tenia que ver con la necesidad de producir conocimientos verdaderos.
Pero si bien Descartes plantea el método de la duda comopars detruens,
para llegar a un nuevo modo de interpretar el mundo, a un pars
construens eminentemente racional, esta racionalidad es absolutamente
subjetiva hasta el punto de que la objetividad misma, o sea el mundo
(desde el concepto moderno), tiene como esencia la subjetividad
racional, concepto que desarrolla en su Discurso del Método.
Descartes sigue asi el espiritu de su época. Al nuevo modo de ver el
mundo, al pars construens, llega, después de haber realizado el
encuentro consigo mismo, con el cogito, con su esencia que €s su yo
intelectual, habiendo partido de la razén y las ideas innatas.

Con el pensamiento cartesiano se llega a un punto nodal del
desarrollo del concepto de subjetividad en la cultura occidental.

"Pour Descartes lui-méme, si direct cependant et si
dégaigneux des vaines subutilités, le cogito n’est pas une

124 HUSSERL Edmund. Ideas relativas a una fe logia pura y una filosofta fenomenolégica.
Meéxico: Fondo de Cultura Econdmica. Segunda edicion en espafiol, 1962. p.70

125 "Para Descartes, mismo, tan directo y tan desdefioso de vanas sutilezas, el cégito no es un
conocimiento que se ga o fund en otro, El es precedido de la duda metédica, es
decir; de un examen critico, de una reflexion previa» (t.a.) BERGER Gaston. Le cogito dans le
Philosophie de Edmund Husserl. Parls: Aubier, Editions Montaigne. 1941 p.10
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connaissance que rien d’autre ne soutien, il est précédé du
doute mothodique, c’est- -dire, d’un examen critique, d’une
reflexion préalable"'®

Es por ésto que Husserl se detiene en un minucioso estudio de
Descartes. Dentro de su visién del mundo modemo, le hace un homenaje
a su antecesor planteando la necesidad de volver a una especie de duda
metddica, que dentro de la construccién del método fenomenolégico,
base de la filosofia husserliana, y ya desde la perspectiva eminentemente
trascendental, se llamar epojé fenomenologlca, radicalmente distinta, a
la duda cartesiana.'?

La actitud fundamental de la modernidad filos6fica, es inaugurada
por Descartes en términos, segin Husserl, de

"replegarse sobre si mismo ‘una vez en la vida’ e intentar
dentro de si mismo, derrumbar todas las ciencias admitidas
hasta entonces y ‘reconstruirlas’; se trata pues de decidirse
al ‘comienzo radical’ en la absoluta pobreza de
conocimientos” 1%

Esta actitud no es la de aceptar un presupuesto metddico, sino
la de enfrentarse al despojo que, por medio de la duda, el filésofo debe
realizar en la actitud reflexiva; este encuentro le proporciona al filésofo
dos momentos dentro de la reflexién; uno el de la seguridad o evidencia
apodictica de si mismo y otro, el de la permanente bisqueda del camino
de la reflexi6n, dado el constante fluir del yo. Esta aparente inseguridad
frente a los supuestos de seguridad que proporcionan otras tendencias
de la filosofia moderna por medio de la reduccién de los problemas de
la filosofia misma a uno y s6lo uno de ellos, excluyendo los demaés y
empobreciendo la racionalidad, lleva a Husserl a la elaboracién de una
filosofia ‘incompleta’ o dicho de otra manera, a la elaboracién de una
filosofia que lejos de ser sistema cerrado constituye en si misma
apertura de caminos: la Fenomenologia.

126 La diferencia entre la duda cartesiana y la epojé o reduccion fenomenolégica husserliana,

para llegar al ego o yo o cogito, en términos cartesi ha sido trabajada con rigor filosdfico

en mi tesis Identidad y Diferencia en la fe logia trascendental, pr da para optar el

titulo de Magister en Filosofia Moderna, bajo de direccién del doctor Guillermo Hoyos,

Jenomendlogo, Universidad Nacional de Colombia. En el presente trabajo recojo algunos apartes

de este capltulo titulado La herencia cartesiana de Husserl; andlisis critico, corregidos y
focados a la problemdtica de la estética moderna.

127 HUSSERL E. Meditaciones Cartesi Madrid: Ediciones Paulinas. 1979. p. 19
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Tal actitud hace de Husserl un caso insular en la historia de la
filosoffa, pues la mayoria de los pensadores, por ejemplo Descartes,
suelen encontrar al comienzo de su meditacién el camino hacia su
campo de trabajo, desde el cual se dedican a investigarlo y a construir
los sistemas que sintetizan el resultado de su reflexién, sin que el
camino mismo vuelva a ser su preocupacién central. Por ¢l contrario,
Hussser!l torna permanentemente, en su reflexion, a la biisqueda de
ese camino, sin que ésta nunca termine. '

Cuando se plantea que la actitud del filésofo principiante, no
puede ser la de tener como supuesto un camino y luego con esa
herramienta, construir la filosoffa, se estd valorando la originaria
propuesta cartesiana de la duda, pero al mismo tiempo se estd
estableciendo ya la critica radical a Descartes, en cuanto que €] quiso
fundamentar la ciencia universal de la filosoffa en el cogito ergo sum,
pero ripidamente el cgito (descubrimiento trascendental de Descartes)
se desvaneci6, se perdid, y el resultado fue que la filosofia cartesiana
se quedd fundamentada en los cogitata, o sea en los pensamientos
como actos del pensar.

En otras palabras, una vez constituido el cogito, éste se disolvid,
por la reduccién que habia sufrido, al ser definido en términos de
razén. El cogito cartesiano es un yo escindido, como ya lo habiamos
planteado arriba. Esa escisién, hace que la modernidad en todas sus
manifestaciones, tenga en si el sentido aporético o dialéctico; y ademas,
que la racionalidad tenga desde su fundamento unos limites que ella
misma se niega a reconocer. En este sentido, la estética moderna que
tiene como base la razén, se ha movido dentro de esa contradiccién
esencial que hemos mostrado en este trabajo y que es el movimiento
de escision y de reconciliacién. La estética moderna, es la tnica de las
formas de la modernidad que ha mantenido siempre conexién con lo
sagrado, por supuesto sin proponérselo tedricamente. Esa conexién le
ha permitido a las formas artisticas una libertad que la ética, o la ciencia
no han podido tener, por las determinaciones de la misma razén teérica,
en el caso de la ciencia y de la razén prictica en el caso de la ética. '#

128 Cfr. CRUZ VELEZ Danilo. Filosofta sin sup B Aires: Editorial suramericana,
1970.p.14-15

129 Esta separacibn o limite entre la razon tedrica, la razén prictica o la razén estética, es uno
de los aportes mds importantes y criticos de Emmanuel Kant, el filésofo nacido en Koenisberg
y el mayor representante de la ilustracion al Con este reconocimiento de los limites de la
razon, Kant mostré que la tinica racionalidad que llevaba a la libertad en términos positivos
era la razén estética. En cambio la razén tedrica o la razén prdctica, son dos tipos de racionalidad
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Sin embargo, la estética moderna se fundamenta en un yo
fragmentado, escindido, en via de disolucién, pero ilusoriamente, poseedor
de una verdad irrefutable, apodictica, segiin la idea cartesiana, que es si
mismo, €N su pureza como cogito ergo sum, como sujeto trascendental
segiin la idea kantiana, o raz6n absoluta segiin la idea hegeliana.

Pero decimos ilusoriamente, porque la fragmentacién del yo, es
real en las esferas de lo concreto social, politico, econdmico, ético y
estético. En estas esferas, el yo concreto, perteneciente a una
comunidad histérica, tiende a reducir la diversidad en la homogeneidad
de su razén subjetiva, igualmente histérica, de manera que, asi se
busquen grandes ideales politicos, como la democracia, ésta se
manifiesta y construye segiin los sujetos concretos de estados como
Francia, Inglaterra, Estados Unidos o Colombia.

La epojé husserliana, tiltimo intento de salvar a la filosofia de la
subjetividad, a la razén centrada en el yo, es sin duda una superacion
trascendental de la duda cartesiana, en cuanto que no niega™ los
conocimientos anteriores, ni el mundo de la experiencia, -como si lo
hace Descartes en sus Meditaciones Metafisicas '*' sino que los pone

que se matizan a s mi de manera absoluta, sin permitir la presencia del sentimiento.

S6lo en la razén estética, Kant admite la pr ia del imiento estético, que hace parte de
esta razon estética.

Hoy en dia, la mirada de la razén en crisis radical vuelve a Kant, para reconocerle el haber
percibido la razén como limitada, y en este ido, la filosofia kantiana es valorada de nuevo;
en otro sentido, se culpa a Kant, lo mismo que a Descartes, de escindir al hombre racional en tres,
escision que ha llevado a que la ética no tenga nada que ver con la ciencia, ni con el arte. Es decir,
la interpretacion que se ha hecho de Kant, ha liberado las acciones cientificas de cualquier
eticidad, y al arte lo desconecta tedricamente de su relacion con la ciencia o con la ética. La dura
critica del arte y la filosofta contempordnea a la razon iabarcante, ha olvidado que Kant
fue el primer filésofo que aceptd los limites de la razon, aceptacion que le valié la dura critica
de Hegel en sus primeras pdginas de la F logia del Espiritu a las tres obras fundamentales
de Kant: la Critica de la razén pura, la Critica de la razén préctica y la Critica del juicio. En esta
obra, Hegel muestra c6mo la razén es una y absoluta y no divisible en tres y menos aiin, limitada.

HOy dta unq de las criticas mds profundas a la modernidad es la de comprender a la razén como
iba cante e ilimitada y no como dwersa, no sélo en su constitucién mterna, sino en sus
mamfestacmnes culturales.

130 "...no por ello mego este mundo’ como si yo fuera un sofista, ni dudo de su existencia, como
si yo fuera un escéptico, sino que practico la epojé ‘fenomenolégica’ que me cierra completamente
todo juicio sobre existencias en el espacio y en el tiempo»

HUSSERL E. Ideas. Op. Cit. p. 73

131 " con los principios que me habi: fado nada itil podia conocer, porque de principios
no se deducen consecuencias ciertas, y decidi deshacerme de todos los conocimientos adquiridos
hasta entonces y comenzar de nuevo la labor, a fin de establecer en las ciencias algo firme y seguro»
DESCARTES. R. Meditaciones Metafisicas. Meditacion I. México: Editorial Porrda S.A. Séptima
Edicion, 1980. p. 55
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fuera de validez. Husserl va més alla : ademas de poner fuera de validez
las ciencias dandoles el caricter de prejuicios inadmisibles, también
despoja de su validez al mundo de la experiencia, base universal en
que reposa la ciencia.

Esta puesta fuera de validez de la experiencia, como base
fundamental de todo conocimiento, le da al fildsofo que reflexiona,
una independencia frente al mundo, la ciencia o él mismo como
objeto de reflexion.

La duda, que habia llevado a Descartes al descubrimiento del yo
puro, queda corta al desvanecerse ese yo trascendental. Husserl
emprende su camino fenomenoldgico en pos de ese yo puro que
Descartes no pudo mantener. Por ello concluye en su meditacién I:

" ... Mas bien, aquello de lo que nos apropiamos
precisamente por este medio o, dicho mas claramente, lo
que yo, el que medita, me apropio por tal medio (se refiere a
la suspensién fenomenolégica o epojé) es mi propia vida
pura con todas sus vivencias puras y la totalidad de sus
menciones puras, el universo de los fenémenos en el sentido
de la fenomenologia"'*

El yo puro, el sujeto trascendental, es sin lugar a dudas, el pilar
del desarrollo de la filosofia trascendental a partir de Kant, pero sin
embargo la actitud critica de Husserl en nuestro siglo XX, es la de
buscar esa presencia del sujeto trascendental en el mundo de la vida,
en la cotidianidad. Sin embargo, equilibrar estos dos aspectos conlleva
un poner entre paréntesis, fo que hasta ahora ha sido el concepto de
sujeto, incluso de sujeto trascendental y por tanto lo que hasta ahora
ha sido el concepto del mundo. Esa es la finalidad de la epojé, método
radical y universal, que me permite captarme como yo, con mi propia
vida pura de conciencia, "en la cual y por la cual es para mi el entero
mundo objetivo y tal como €l es precisamente para mi" '*

La duda cartesiana se queda en la negaci6n del mundo objetivo'™,
pero no interesa al yo mismo como ser natural. Al llegar al cogito

132 HUSSERL E. Meditaciones cartesianas. Op. Cit. Meditacion I, p. 58
133 Ibid. p. 58 y 59

134 Al respecto tres citas das de las Meditaci ifisicas de Descartes, nos muestran
el sentido de mundo objetivo para él, y c6mo su yo no logra liberarse de ese mundo natural sino
que desde ese mundo natural, el yo cartesiano hace el i de duda universal:
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Descartes piensa que ha llegado al origen mismo de todo
conocimiento y ésto es reiterativo en Husserl; sin embargo
Descartes se aloja en las cogitationes o sea en los pensamientos
sin trascender al pensar puro, 0, a -lo que la fenomenologia l1lama-
la estructura o el horizonte de posibilidades de la conciencia
intencional. Descartes no logra la descripcién pura de la
conciencia; se queda en la descripcién de los objetos del pensar.
Husserl quiere llegar a esta ciencia pura de la descripcién de la
conciencia '%; por ello confiesa:

«Supongo que todos los objetos que veo son falsos; me persuado de que nada ha existido de lo
que mi memoria, llena de falsedades, me representa; creo que el cuerpo, la figura, la extension,
el movimiento y el lugar son ficciones de mi espiritu. "Qué hay pues, digno de ser considerado
como verdadero? Tal vez una séla cosa: que nada cierto hay en el mundo»

DESCARTES. R. Meditaciones metafisicas. Meditacion segunda. p.58

El intento de duda, que es intento de negacion del mundo natural, lleva a Descartes a plantear,
como alternativa de su tesis:

«Hablando con precisién, no soy mds que una cosa que piensa, es decir, un espiritu, un
entendimiento, una razén, término que antes me eran desconocidos. Luego soy una cosa verdadera
y verdaderamente existente; pero “qué cosa? Ya lo he dicho: una cosa que piensa,
DESCARTES. R. Meditaciones metafisicas. Meditacion segunda. p.60

Pero esa cosa que piensa es el yo sicoldgico que es parte del mundo natural porque es el yo de
las afecciones, gustos, tendencias, desafectos.

«En suma, “qué soy yo? Una cosa que piensa. “Y qué es una cosa que piensa? Es una cosa que
duda, entiende, concibe, afirma, mega, qutere, no qutere, imagina y siente»

DESCARTES. Meditaciones metafisicas. ditacién segunda. p. 60

Esta es una contradiccion esencial del cartesianismo, porque su yo encontrado a partir de la
duda, estd puesto a la vez como una cosa que piensa pero de otro lado, como una cosa que niega.
Y si niega, se niega a si mismo, luego no logra, por medio de la duda, liberar al yo puro de ese
mundo natural que el mismo niega.

Ademds, dice Husserl:

«En el intento de dudar que se fija sobre una tesis, y, que segiin hemos supuesto, en una tesis
cierta y sostenida, se lleva a cabo la desconexién en 'y con una modificacion de la antitesis, a
saber con la ‘posicién’ de no ser, la cual constituye asi la otra base del intento de dudar. En
Descartes prevalece esta otra base, hasta el punto de poderse decir que su intento de duda
universal es propiamente un intento de negacion universal»

HUSSERL. E. Ildeas, p.72

135 "La conciencia tiene de suyo un ser propio que, en lo que tiene de absolutamente propio, no
resulta afectado por la desconexion fenomenoldgica. Por ende, queda este ser como ‘residuo
Jenomenolégico’, como una region del ser en principio sui géneris, que puede ser de hecho el
campo de una nueva ciencia de la fenomenologia»

HUSSERL. Ideas. p. 76

El cardcter esencial de este nuevo campo, de este reszduo fenomenoldgico, de ia ‘conciencia
como la descubre Husserl, a partir de la epojé, es el de ser conciencia de algo o conciencia
intencional. Al respecto comenta Berger: «Son caractére le plus profond est d’étre ‘intentionnelle»
C’est-a-dire d’étre toujours dirigée sus un contenu qm lui est hétéregene»

BERGER. G. op.cit. p.34

Y, finalmente, el valor de esta evidencia intelectual, es el que le da al método husserliano de la
epojé el ido de ‘fe logica’.

«Unicamente por obra de esta ewdencm intelectual (la de la conciencia pura) merecer la epojé
‘fenomenolégica’ su nombre, poniéndose de manifiesto la ejecucion plenamente consciente de
la misma como la operacién necesaria para hacernos accesible la ‘conciencia pura’ y a
continuacién la region fenomenoldgica entera»

HUSSERL. Ideas. p. 76

>
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“en un meditar de muchos afios he aprendido diversog
caminos igualmente posibles para poner de manifiesto con
absoluta transparencia y contundencia esa motivacién que
se remonta por encima de la positividad natural de la vida y
de la ciencia y hace necesaria la conversion trascendental,
la reduccién fenomenoldgica" %

La labor de su filosofar es la reconstruccién critica del
pensamiento, a través de un gran conocimiento y reconocimiento de
Ia historia de la filosofia. Descubre que el desarrollo de esta historia
est ligado a la radicalidad, cada vez mayor de dos aspectos del mismo
filosofar: el yo y el mundo. Al igual que Descartes y siguiendo su
pedagogia que se centra en la propuesta del método, Husserl se enfrenta
ala novedad de la raz6n como conciencia ordenadora del mundo yala
paradoja histérica que plantearfa c6mo a una mayor racionalidad se
ha relacionado una mayor objetividad hasta el punto de que se ha
perdido el sujeto (poseedor de la razén). Esto se ha dado
fundamentalmente por la ausencia de una critica radical de la
conciencia, plantea Husserl, y su tarea es la realizacién de esta critica
por el camino de la fenomenologia, que es, reiteramos, una estructura
de posibilidades de la conciencia intencional.

Desde la estética, y sobre todo en la estética romdantica, que nace
como movimiento dialéctico del clasicismo del siglo XVIII, ya est4
planteada esta crisis: el olvido de la sujetividad en aras de la objetividad
que enel arte estd dada a través de la normatividad de las academias. En
el siglo XX, la propuesta filoséfica husserliana de la fenomenologia
como descripcién de las vivencias de la conciencia intencional, permitir
comprender la intuicién roméntica. La concentracién que la subjetividad
estética roméntica hace en si mismay en el flujo de sus vivencias a nivel
psicolégico, antecede a la propuesta husserliana de superacién del
sicologismo, y que consiste en ubicar el movimiento de la conciencia en
el nivel trascendental, es decir en el nivel intersubjetivo, que en términos
nuestros es necesariamente una comprension del sujeto cultural.’’

La epojé husserliana es la superacién de la duda cartesiana, en
términos de devolverle a la racionalidad su autonomia entendida ésta

136 HUSSERL. E. Meditaciones cartesiana. Introduccién I p.11. Tomad por el c ista de
Husserliana V, 148.

137 Cf. NOGUERA P. Identidad y Diferencia en la F logia Trascendental. Op. Cit.
Capitulo I11.
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como la no determinacién por el ser natural del mundo, para fundamentar
al mundo, al otro y al yo, desde la perspectiva trascendental, es decir
desde la perspectiva del ego trascendental que Husserl descubre en
su reduccidon fenomenolégica, y que le permite la superacion del
fisicalismo causalistico y deterministico, que niega a su vez, la
subjetividad, incluyendo la psicolégica. La propuesta de la estética
romantica, como lo veremos mas adelante, es buscar la reconciliacién.

Por esta raz6n, mientras que para Descartes la experiencia, por
ejemplo la experiencia a través de los sentidos, aleja al yo del verdadero
conocimiento, para Husserl ésta debe ser elevada al ambito de lo
trascendental dandole, claro esti, un sentido radicalmente nuevo; ésto
se logra en el momento en el que el yo que filosofa se encuentra puro
asimismo y tiene la experiencia de ese yo puro a partir de la epojé.

"Y nuevamente, si yo me abstengo- como puedo hacerlo
libremente y como acabo de hacerlo -, de toda creencia
experiencial, de modo que permanezca para mi fuera de
validez el ser del mundo de la experiencia, inclusive este
abstenerme es lo que es y estd incluido en la corriente
entera de la vida experimentante. Y por cierto esa vida esta
constantemente ahi para mi; es perceptivamente consciente
de modo constante, en un campo de presente, como etla
misma en la mis auténtica originalidad"'3

La experiencia trascendental es entonces la experiencia de si
mismo, del otro y del mundo desde el plano trascendental, o sea desde
el plano en el cual, el sentido y validez del mundo se extrae de ese yo
trascendental. Esto solamente se logra por medio de la epojé.

La duda cartesiana no alcanza a hacer esta reivindicacion de la
experiencia. Para Descartes, €l plano de 1a experiencia debe entrar en la
duda, como objeto de muchas criticas, porque lo que Descartes analiza
es el plano de la experiencia sensorial, natural. Desde esa perspectiva,
era obvio que el sujeto trascendental recién descubierto por medio de
la duda, no tuviera nada que ver con la experiencia sensorial, natural,
corpdrea. Por ello el rechazo de Descartes a la validez de la experiencia
como posibilidad para el conocimiento. El problema estriba en que la
duda no es totalmente radical. La epojé cuestiona -lo mismo que la
duda- a la experiencia, y por ella

138 HUSSERL. E. Meditaciones cartesi: Op. Cit. Meditacion I. p. 57
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"yo reduzco mi yo natural humano y mi vida psiquica -e}
reino de mi experiencia sicolégica de mi mismg- a mi yo
fenomenolégico-trascendental, al reino de la experiencia
fenomenolégica trascendental de mi mismo. El mundo
objetivo que para mi existe, que siempre existio y existira,
que siempre podra existir con todos sus objetos, extrae
todo su sentido y su validez de ser - aquel que en cada caso
tiene para mi - de mi mismo, de mi en cuanto yo trascendental,
el yo que emerge Gnicamente con la epojé fenomenolégica
trascendental" '

Sin embargo, la epojé contiene una radicalidad total y en
grados, ya que llega precisamente a donde la duda no pudo llegar:
2 una suspension de las vivencias mismas dentro del dmbito de la
apodicticidad del yo. Por la epojé, se llega a una suspensién de los
juicios, valoraciones y decisiones del ser natural; se llega a esa
actitud fenomenoldgica desde la cual se puede realizar una
descripcién pura de los modos de la conciencia, o0 como comenta
Berger, es s6lo después de la reduccién fenomenolégica que el
"sujeto" aparecerd en su originalidad, dando cuenta del sentido
que se le debe dar a su idealidad’®. Se llega a la primera y
fundamental cimentacién de la fenomenologia, que es a su vez
separacién radical del postulado cartesiano: la autoexperiencia
absoluta de si mismo en el plano trascendental. '*

La duda cartesiana no es totalmente radical, porque Descartes
tiene un supuesto, una meta que quiere demostrar y alcanzar al mismo
tiempo y es que la razén es el fundamento de la verdad méas que la
experiencia. Para Descartes, hay un abismo entre razon y experiencia,
porque €] concibe como opuestos sujeto y mundo. La experiencia para
Descartes, nunca permitira al sujeto llegar a una verdad absoluta. Por
ello duda de todo tipo de experiencias sensoriales, llega al solipsismo,

139 Ibid. p. 66
140 BERGER. Op. Cit. p. 26

141 Ludwig Landgrebe plantea cémo esta es la base de la separacion’ de la fenomenologia con
respecto al cartesianismo. Esta autoexperiencia absoluta de si mismo, no se puede encontrar en
el plano det-ser natural, donde la experiencia si se confunde con la experiencia del mundo.
Semejante tipo de experiencia, no puede «hacer frente a la norma de apodicticidad; siempre es
experiencia presuntiva, se corrige en el curso posterior, desenmascarando como mera apariencia
ona,n ’ experi d y negdéndol

LANDGREBE. Ludwig. El camino de la fenomenologia. Buenos Aires: Editorial Suramericana.
Primera edicion en espafol, 1968, p. 27
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y ante esta contradiccién'¥? construye intelectualmente la idea de Dios,
como garante de la racionalidad del universo'. La suspensi6n de la
experiencia del mundo natural en Husserl, si bien conduce al filésofo
a una egologia, aquella no tiene otro sentido que devolverle al mundo
de la vida su valor perdido por la determinacién de un tipo de
experiencia: la experiencia natural del ser natural, en el mundo también
natural, que da como resultado, el determinismo positivista.

Descartes inicialmente busca cuidar al sujeto racional de ese
determinismo positivista, pero al no llegar a su radicalidad, es atacado
por el punto débil y su Filosofia Primera, se convierte en arma para
desarrollar e] racionalismo. Descartes busca, de la misma manera que
Husserl lo hace afios después, construir esa egologia para determinar
desde ella al mundo: pero no lo fogra. Husserl intenta de nuevo desarrollar
ese elemento fundamental del idealismo trascendental; por ello parte del
punto débil de Descartes: la deduccién del ego cogito a partir de la duda
y la negacién del mundo, por el rigor de la duda misma; Husserl realiza,
como lo planteamos arriba, por medio de la reduccion trascendental, no

142 "Quien intenta dudar, intenta dudar de algin ‘ser’, o, predicativamente explicito de un “-eso
es!’, *-asi sucede!’ etc. La forma de ser es indiferente.(...)Es ademds claro que no podemos dudar
de un ser y en el mismo acto de conciencia (en la forma de unidad del ‘a la vez’) hacer participe
de la tesis al sustrato de este ser o tener conciencia de él con el cardcter del ‘delante’. (...)No
abandonamos la tesis que hemos practicado, no hacemos cambiar en nada nuestra conviccion,
(...)La tesis experimenta una modificacion (...), la ponemos, por decirlo ast ‘fuera de juego’, la
‘desconectamos’, la ‘colocamos entre paréntesis’. La tesis sigue existiendo como lo colocado
entre paréntesis, sigue existiendo dentro del paréntesis, como lo di do. Sigue existiend
Juera de la conexion»

HUSSERL. Ideas. p. 70-71

Como vemos, la contradiccién que se le presenta a Decartes es inherente al mismo cardcter
deductivo de la duda. Por ello en la epojé no hay un abandono de la tesis, sino una suspension,
una puesta entre paréntesis.
«En lugar, pues del intento cartesiano de llevar a cabo una duda universal, podriamos coloa)
la epojé universal en nuestro nuevo sentido rigurosamente determinado. Pero con buenas razones
limitamos la universalidad de esta epojé.(...) Nuestros designios se enderezan, justamente a
descubrir un nuevo dominio cientifico, y un dominio tal que se conquiste justo por medio del
étodo de col entre paréntesis, pero sélo de un método muy preci: te limitad
)
Ponemos fuera de juego la tesis general inherente a la esencia de la actitud natural. Colocamos
entre paréntesis todas y cada una de las cosas abarcadas en sentido dntico por esa tesis, ast,
pues, este mundo natural entero, que estd consiantemente ‘para nosotros ahi delante’ y que
seguir dndolo per , como ‘realidad’ de que conciencia, aunque nos dé
por colocarlo entre paréntesis»

HUSSERL. Ideas. p.73

143 Ante la duda como prueba que por tanto debe probarse «on ne peut ici démontrer mais
L faire voir, dévoiler. C’est dans ce sens que Descartes cherche établir I'existence de
Dieu, garant de la rationalité de I'universe»

BERGER. op. cit. p. 134
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una negacién del mundo, o una deduccién del ego cogito, sino la
descripcién pura de ese yo puro encontrado a partir de dicha reduccion,
para llegar a un tipo de experiencia trascendental desde la cual, e]
mundo de la vida cobra todo su sentido y valor absolutamente subjetivos:
La experiencia trascendental del yo puro.

Una de las experiencias més préximas a esta experiencia
trascendental del yo puro, es la experiencia estética. El sentido onirico
y las atmésferas inexpresables discursivamente, que tiene esta
experiencia, sobre todo en el plano de la miisica, tiene su mis alto
desarrollo histdrico en el romanticismo. La conexi6én con lo sagrado es
evidente en la estética romantica, como critica desde la intuicién, al
objetivismo de la estética cldsica.™

Descartes no se pregunta sobre el como pienso. Se queda en
que al dudar de todo, de lo tinico que no puede dudar es de que duda
y si duda piensa. Pero en ninguna parte se pregunta cmo piensa;
cuéles son los modos puros del pensar. La misma duda que es su
método, pasa a ser objeto Gltimo del pensar; Descartes no trasciende
el objeto. Sin lugar a dudas, llega a una gran profundidad, pero ésta se
torna tan oscura que busca rapidamente volver a flote. El yo cartesiano
se torna rdpidamente y de nuevo en yo natural. Su estancia dentro del
4mbito trascendental es casi lo que dura una exhalacién. Répidamente
Descartes lo objetiviza y asi soluciona el problema que él mismo se
buscé con su pretendida radicalidad. Descubre algo, pero no lo puede
constituir. Esto se debe a su negacién del mundo como principio de la
duda. Al quedarse sin éste, era imposible la constitucién del yo. Es a
partir de aquel (el mundo) que éste (el yo) logra su sentido que es ser
constitutor de mundo.

Dudar del mundo es imposible, porque la misma duda como
pensamiento del yo, es mundo. Sobre todo si miramos de qué mundo
duda Descartes, nos damos cuenta que duda de una regién particular
de mundo, de un mundo cuya fundamentacién primera estaria en el
cogito intelectual y su capacidad matematica de representaci6n de ese
mundo que puede, a su vez, serd representado mateméaticamente.
Descartes duda del mundo natural, es decir de cuerpos cerrados en si
como naturaleza; su certeza estd en la 16gica del cogito y no en ellos

144 Sobre estos dos movimientos de la estética en la modernidad, haremos més adelante una
puntual consideracidn.
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mismos. La paradoja cartesiana consiste en que queriendo ser radical en
su duda, tomé el modelo de la ciencia galileana, que es una ciencia
panicular para una regién de mundo particular: el mundo de la naturaleza
fisica, y quiso aplicar este modelo para fundamentar su necesidad de
certeza apodictica universal. Por ello la filosofia cartesiana se constituy6
" en la base para el desarrollo de una tecnologia del conocimiento, dado
su caracter prictico representativo, y en la base del racionalismo
instrumental cientifista. Descartes no "corond” su carrera hacia el yo
puro como certeza apodictica. Lo descubri6, pero inmediatamente lo
fundament6 en la matematica que es una creacion histérica del mismo
hombre. En sintesis, el yo cartesiano, paradigma de la modernidad
filoséfica, cientifica y estética, es un yo incompleto, mutilado.

Husserl intenta reconciliar este yo, que durante tres siglos se ha
concebido de manera reductiva. El mundo husserliano es un mundo
constituido por el yo, en grados, a partir de un flujo de vivencias de la
conciencia. Larazén estd en esa manifestacién fenomenolégica de los
grados del ser.

"No s6lo la naturaleza corporal sino la totalidad del concreto
mundo circundante de la vida, ya no es para mi, desde ahora,
algo existente, sino s6lo un fenémeno del ser”*

Inmediatamente la epojé ha puesto al descubierto la evidencia
absoluta del yo como una evidencia apodictica, queda fuera de este
campo la posibilidad de toda duda. Esto es cartesiano. Sin embargo, la
epojé trasciende la duda como objeto ideal, por cuanto que desde esa
actitud la duda misma seria un fenémeno del sujeto. En Husserl, no
hay abismo entre sujeto y objeto, como lo hay en Descartes después
de la duda. Los objetos son estructurados por el sujeto y este postulado
es basico, para comprender el clilmen del romanticismo que ya habia
planteado la autonomia del sujeto psicolégico, para construir mundo.

La duda cartesiana desvirtta la importancia del mundo sensibie.
Casi que podria existir o no existir y €sto no tendria nada que ver con
el cogito ergo sum. Por la duda hay una pérdida del mundo para el yo.

"Todo lo que hasta ahora he tenido por verdadero y cierto
ha llegado a mi por los sentidos; algunas veces he

145 HUSSERL E. Meditaciones cartesianas. Op. Cit. p. 56.
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experimentado que los sentidos engafian; y como del que
nos engafia una vez no debemos fiarnos, yo no debo fiarme
de los sentidos" %

La duda cartesiana comienza considerando al mundo desde una
perspectiva sensible, como si no existiera, para deducirlo a partir de
los principios innatos del ego. Por ello Ia duda no logra su radicalidad.
Hay supuestos. Los principios innatos del ego, son esos supuestos.
Por ello, no es casual que todo el auge del clasicismo del siglo X VIII se
impregne de la idea cartesiana de la ley (intangible, tedrica) para poder
llegar a una objetividad en el arte. Asi mismo, y desde el renacimiento,
el acento en la subjetividad era evidente. Con Descartes encuentra la
estética clasica una fundamentaci6n tedrica para consolidarse.

A la fenomenologia, le interesa en cambio, valorar la experiencia
del mundo. Enella

"no se buscan pruebas de la existencia del mundo sino
caminos para aclarar el sentido de todas las afirmaciones y
menciones de la existencia, y ésto no tiene lugar por medio
de las deducciones a partir de premisas, sino s6lo por medio
de verificacién o confirmacién que se limita, se prueba en
los nexos concordantes de la experiencia" 14

Esto nos muestra cdmo si bien aparentemente la duda y la epojé
suspenden al mundo, la primera lo hace con el fin de deducirlo y asf
mostrar la universalidad de la l6gica del yo racional. La segunda lo
hace con el fin de mostrar su constitucion a partir de los modos de la
conciencia intencional. A partir de la duda el mundo se convierte en
objeto 16gico; a partir de la epojé, el mundo es el horizonte de
posibilidades de la conciencia intencional. Por medio de la duda se
establece una separacion tajante entre la ciencia universal de la filosofia
primera y la cotidianidad: "En el intento de Dudar que se fija sobre una
tesis (...) cierta y sostenida, (plantea Husserl en Ideas refiriéndose a la
duda cartesiana) se lleva a cabo la desconexién en y con una
modificacién de la antitesis, a saber con la posicién del no ser, la cual
constituye asi la otra base del intento de dudar”. El intento de duda
universal de Descartes es més una negacién del mundo. A Husserl no

146 DESCARTES R. Meditaciones metafisicas. Op. Cit. p. 55
147 HUSSERL E. Meditaciones cartesianas. Op. Cit. p. 60
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e interesa poner en duda la existencia del mundo por via del analisis
.matematico deductivo ni poner en duda la duda cartesiana a la manera
sartesiana; por medio de la epojé, busca establecer una diferencia
radical entre el mundo natural y el mundo trascendental, pero éste
ligado a aquel por la concomitancia de modos de la experiencia
fenomenoldgica.

"Nos limitamos a poner de relieve el fenémeno del "colocar
entre paréntesis” o del "desconectar”, que, patentemente,
no esta ligado al intento del fenémeno de dudar, atn cuando
quepa sacarlo con especial facilidad de €l, sino que también
puede presentarse en otras complexiones, no menos que
por si solo." '

Para Descartes, la duda debe llevar a una diferenciacién radical
entre la verdad absoluta y lo que se ha creido es la verdad. Para Husserl,
Ia epojé debe llevar a un cambio de actitud radical frente al mismo mundo.

Expuesto de otra manera, lo que en Descartes tiene como objetivo
establecer un abismo entre el mundo concreto de los sentidos (natural)
y el mundo dentro del sujeto trascendental (ideas innatas), en
Husserl esta suspensidn, este tipo de duda, esta epojé, tiene como
objetivo salvar al mundo de esa condicién de solamente natural, dandole
la perspectiva de trascendentalidad a través de su constitutor, el sujeto
trascendental. Husserl no busca establecer abismo entre sujeto y
objeto; busca més bien fundamentar una ciencia verdadera a partir de
la cual el mundo tenga sentido y éste sea constituido por el sujeto. La
tinica manera como el sujeto constituye mundo es a partir de la evidencia
apodictica de su ser.

"Una evidencia apodictica tiene la destacada propiedad de ser
en general no s6lo certeza del ser de las cosas o de los objetos 16gicos
en ella evidentes, sino de descubrirse al mismo tiempo, mediante una
reflexién critica como la absoluta impensabilidad de su no ser; de tal
modo, pues, la evidencia apodictica excluye de antemano, como carente
de objeto, toda duda imaginable"'*

Con esta cita, Husserl valora la idea cartesiana del principio de
apodicticidad a que debe llevar la duda, para fundamentar de nuevo la

148 HUSSERL E. Ildeas. Op. Cit. p. 72
149 HUSSERL E. Meditaciones cartesianas. Op. Cit. p. 52
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verdad moderna. Este principio de verdad moderna, se ha perdido a
partir de una desviacién de la radicalidad cartesiana. Husserl replantea
el problema de la apodicticidad, con fines teleolégicos distintos a los
de Descartes, pero cuestionando al igual que éste, el desarrollo
insuficiente de este problema en la modernidad. Es decir, si la pregunta
en la modernidad se refiere al cuestionamiento sobre la verdad: qué es,
cudl es su fuente, o si la pregunta fundamental de la Filosofia se refiere
a su sentido. La duda se queda corta en la segunda opcién, porque
solamente responde por los objetos del pensar diciendo cuéles son,
cuéles son sus fuentes.

La estética clisica, entra en duda con todo lo que no
corresponda con una teoria apriori, 0 estructurada no con base en la
experiencia sino con base en la logica, o con lo que Descartes llama
ideas innatas. En ellas, radica la objetividad clasica; pero mirada esta
estética, desde una posicién critica, lo que busca es negar a ese yo
descubierto en su absoluta soledad; a ese yo débil que sin el mundo
no tiene ningtin sentido.

La duda se intimida cuando encuentra al sujeto desnudo. Es
decir, ripidamente busca vestirlo y acude a las ideas como ropaje del
sujeto %%, La epojé no se intimida al encontrar desnudo al sujeto™'.
Asi, encuentra el sentido de la verdad en la verdad por excelencia.
Ese yo desnudo no es una tabula rassa, sino la estructura donde se
plenifican las experiencias y cuyo fundamento es la evidencia
apodictica de su ser. La impensabilidad de su no-ser, es la que
determina el modo de ser de su verdad. Por ello es absoluta, pero
como estructura se encuentra totalmente abierta al mundo de las
vivencias que ella misma determina.

El aporte de 1a fenomenologia es pensar en ese yo trascendental
de caricter apodictico, como un campo de posibilidades de ser,

150 "Descartes ne connait pas plusieurs types différents d’existence. Lorsqu’il dit “je suis”,
“Dieu est”, “le monde est”, il ne distingue pas, dans chaque cas, la signification originale du
mot “étres. Pour lui, étre c’est toujours “étre une sub. e”. La ¢ isance sera des lors une
modification des attributs de la substance pensantes
BERGER. G. op. cit. p. 136
151 "Pour Husserl, le “je” est réel sans étre sub iel, Le trasc I n’est plus une certeine
maniére de connaitre, caractérisant notre réflexion sus les éléments a priori du monde, c’est une
manire originale d’étre, d’étre hors du monde» Por ello, el yo de la fenomenologia no puede ser
lipsista, como el yo cartesiano que busca rdpidamente, en la idea de dios y en las ideas innatas,
construir la idea de mundo. El yo de la fenomenologla es, y este ser es ser conciencia de algo.
Ibid. p. 128
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concomitantes con €l yo natural, no opuestos ni contradictorios, sino
el segundo como un fenémeno de ser del primero. La duda cartesiana
lleva alego cogito a calificarse como apodictico, en el sentido de que
éste se percata a si mismo "luego de haber puesto fuera de validez el
mundo de la experiencia como algo de lo que se puede dudar"'*?; sin
embargo, la duda no suspende a ese yo que se percata de si mismo. Lo
descubre, pero no lo indaga, no lo desarrolla. La epojé lo indaga.
Despoja al yo de su fendmeno de ser (o sea del yo natural); lo realiza
en la soledad absoluta, encerrado en si mismo, sin el mundo de la vida
que le es necesario. Por medio de la epojé, el ser natural

"sigue apareciendo tal como aparecia antes, con la Gnica
diferencia de que yo, en cuanto el que reflexiona
filos6ficamente, ya no efectiio, no mantengo en vigor la
creencia natural en el ser, propia de la experiencia, a pesar
de lo cual esta creencia esta todavia alli conjuntamente y es
coaprehendida por la mirada de Ia atencién. "™

Ese yo trascendental, s6lo es en la medida en que es
intersubjetivo. Esto quiere decir, que es sélo a partir de la correlacion
fundamental que es el reconocimiento del otro dentro del ambito
trascendental, que el'yo puede tener la experiencia apodictica de si
mismo. Y es el sentido de mundo, dentro de esta misma esfera
trascendental, que permite dicha correlacién esencial. Las primeras
correlaciones reconocidas en las investigaciones 16gicas -comenta
Berger- se dan en el mundo, y abren asi la posibilidad de encontrar
la correlacién fundamental, aquella que "rattache 1’ensemble du
monde au Sujet Transcendental qui porte le monde 4 titre d’unité
de sens"'>

Es en dicha unidad de sentido que el otro juega un papel esencial,
pues esta unidad de sentido s6lo es en la esfera de la intersubjetividad
trascendental, en la que el arte y las manifestaciones de esta
intersubjetividad a través del mundo simbélico se aproximan a esa
esfera en la que sélo es posible el reconocimiento de la diferencia, que
es el horizonte infinito de posibilidades de sentido de mundo.

152 HUSSERL E. Meditaciones Cartesianas. Op. Cit. p. 61
153 Ibid. p. 57

154 "reune el conjunto del mundo al Sujeto Trascendental que lleva el mundo «al titulo de
unidad de sentido» (t.a.) BERGER G. Op. Cit. p. 38



La posicion Husserliana de plantear el método de la epojé, como
una reduccién al yo, no solo cultural e histdrica, sino trascendental,
tiene un sentido primordial: descubrir la esfera esencial del yo, y a
partir de ésta hacer una hermosa propuesta, que puede cubrir log
campos de la cultura y la historia, y que abre, entre los miiltiples
horizontes, variadas posibilidades para repensar nuestro mundo, pero
que principalmente eleva al otro, a 1a més profunda de las posibilidades
de su reconocimiento a partir del yo. La esfera esencial del yo moderno,
que es la més importante dentro del anélisis de este capitulo, es la que
se propone como una estructura de posibilidades hacia el futuro
histérico. En esa direccidn, la necesidad del reconocimiento del otro
como otro para llegar a la identidad en la diferencia, es el eje de sentido
del arte moderno.

La lucha que se desencadena ante la constitucién del
individuo por un lado, y la presencia de una racionalidad
omniabarcante en el campo estético, es una dindmica pendular que -
tiene sus més profundas manifestaciones en el romanticismo y el
postmodernismo.

El cogito cartesiano, es un yo escindido. Descartes s6lo reconoce
como yo a la res pensante, es decir al yo intelectual. El yo natural, o res
extensae es ¢l yo de los sentidos, que es engafoso. Descartes construye
el abismo entre razén y naturaleza, oponiendo el yo intelectual o cogito
al yo natural, que hace parte en la vida cotidiana, de esa naturaleza que
se constituye en objetividad para el conocimiento moderno. El cogito
mira a la naturaleza como algo externo a si mismo. Comienza la conciencia
de la dominacién del yo intelectual sobre la naturaleza.

Laestética no escapa a este pensamiento. Desde el renacimiento,
ya es claro que el arte es también manera de dominar el mundo y de
mostrar una subjetividad poderosa. En el barroco, la presencia de la
subjetividad adquiere varios momentos y dimensiones, como ya lo
hemos mostrado: unos de escisién con la naturaleza en todos sus
sentidos y otros de reconciliacién, por medio de lo sagrado y de la
forma orgénica. En el clasicismo del siglo XVIII y el neoclasicismo del
XIX, lo mismo que en el romanticismo y el neoromanticismo de los
siglos XIX y XX, se ve claramente la tendencia a la escisién y a la
reconciliacién. En los clasicismos, la reconciliacién se construye desde
la ley estética, que lleva en su interior y dialécticamente, la escisién. En
los romanticismos, encontramos la reconciliacién en la psiquis humana,
que a su vez también contiene la escisién.
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La superaci6n del cartesianismo, desde la estética, ha sido y
contintia siendo una lucha en la modernidad. Renunciar a la razén
.centrada en el sujeto, es declinar ante el esfuerzo de la filosofia de sostener
]a autonomia de la raz6n humana sobre el mundo. Tanto el idealismo
‘kantiano como el positivismo lockiano, tienen como base del
conocimiento la razén subjetiva cartesiana. El arte, que ha sufrido yael
movimiento de escisién y reconciliacién desde el Renacimiento, es el
primero en ver mis allé del sujeto racional. Por ello e arte de laModernidad
es contestatario y visionario. Es un arte de la representacion; es creador
de una imagen alterna del mundo real. Quiere escindirse de las formas
reales, porque ellas, por si mismas no son arte. La mediaci6n en el
clasicismo, es la ley estética, constituida por la razén subjetiva. Ella es
quien debe guiar al artista, quien la debe comprender y aplicar, para
llegar a la belleza. El sujeto roméntico, opone raz6n a sentimiento, lo cual
:es también escisién moderna, y centra su atencién en lo animico, lo
organico, la naturaleza externa o biolégica, el capricho de sus cambios
momentineos de estado interior.

Sin embargo, tanto en el clasicismo como en el romanticismo,
hay un olvido del otro como otro. El centro es el yo.

Si bien el otro se comprende solo a parur ael yo, es a partir del
otro que el yo adquiere su sentido. La seriedad teleolégica de este
principio, llega a un momento muy importante cuando descubrimos,
por el camino de la fenomenologia, c6mo el individualismo moderno,
no es mis que una falacia yoista, producida por la concepcién de un
yo como ciimulo o adicién cuantitativa de experiencias, y no como una
conciencia intencional anterior a toda experiencia natural que va
despojandose en el otro, para poderse comprender a si misma.

El movimiento de despojo que debe vivir el yo, para comprender
al otro'>, es fundamental para la obra de arte. Esta tiene una doble
dimensién: 1a centralizacién en la subjetividad a partir de la comprensién
del mundo y por tanto del otro. La cultura mis refinada y clasica' se
va definiendo como universal; si bien existen fenémenos de orden
sociopolitico y econémico, que colaboran en la universalizacién de
esta cultura, lo que hace realmente que esto se produzca es la

155 'Y a ‘lo otro’, es decir al mundo que ademds de ser objeto de cuantificacion, explicacion
l6gica, es un mundo misterioso, lleno de sorpresas y pleno de vida y movimiento propios.

156 Utilizando el concepto de Habermas acerca de lo cldsico, expuesto en su texto La modernidad:
un proyecto inacabado. Op. Cit.
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comprension que ella muestra, de un mundo cuya diversidad no lo
exime de rasgos esenciales comunes. Bach, Mozart, Beethoven,
Schiller, Dostoievski, Faulkner, Picasso, Paul Klee o Kandinski no
son universales por el triunfo de las ideologias del orden imperialista,
ni por la dominacién econémica de un pafs sobre otros. Tampoco lo
son, por la eficiencia y asombrosa rapidez de los medios de
comunicacidn; lo son, porque representan arquetipos, paradigmas ¢
ideales comunes a la humanidad.

La universalidad del arte trasciende toda racionalidad monolégica
e instrumental, para constituirse en una posibilidad de reconciliacién; y
esto es posible, por la esencia misma del arte, que es la comunicaci6n.
Esta obliga al artista a comprender al otro lo cual tiene como fase preliminar
la contemplacién respetuosa del otro en su otredad, para luego
identificarse con €l y expresar en formas visuales, tactiles, sonoras o
discursivas esos puntos comunes del artista con el otro.

Indagar, como hemos intentado hacerlo en las lineas anteriores,
acerca de los dos problemas que se han constituido a partir del cogito
cartesiano como problemas coyunturales de la reflexién filoséfica
moderna: el problema del método y el problema de la constitucion del
yo-sujeto-otro, ha sido una de las tareas de la critica moderna. La
estética de la modernidad, ha sido siempre pionera de esta indagacion,
desde la intuicién.

3.2 Escision y reconciliacién en la estética clasica.'s”

La subjetividad estética, hemos dicho, intuye primero que la
filosoffa, la contradiccién a la que ella misma es abocada por la razén
subjetiva. Por ello, las contradicciones entre el objetivismo y el
subjetivismo, entre lo sagrado y lo profano, o entre larazén teéricayla .
razoén estética, surgen en cada momento del movimiento continuo del

‘arte en la Modernidad y de 1a Modernidad en el arte.

157 En este numeral trabajamos algunos apartes corregidos y aumentados de mi texto Mozart:
Espiritu Moderno. Revista NOVUM # 8. Manizales: Universidad Nacional de Colombia, 1991.
Este texto fue publicado con ocasion de los 200 afios de la muerte de Wolfgang Amadeus Mozart,
acaecida en Viena, el 5 de diciembre de 1791. Hemos encontrado, a lo largo de nuestra investigacién
estética, que la misica de Mozart busca realizar esa gigantesca tarea del hombre moderno
intuyendo los limites y la tragedia del yo escindido que ha renunciado a lo sagrado en pos de lo
profano. Igual nos b en alg ideas desarrolladas en el capitulo Modernidad-
Postmodernidad a la luz de la fenomenologia, perteneciente al trabajo ldentidad y Diferencia
en la Fo logia trascendental, op. cit. supra.
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El clasicismo del siglo XVIII tiene en su esencia dichas
contradicciones. Por un lado es una estética ilustrada, cefiida a una
racionalidad y por otro lado es una obra abierta, como lo veremos
tomando como punto de referencia la postura mozartiana y el analisis
de algunas de sus obras, en las cuales se muestra esc movimiento de
escision y reconciliacién permanente.

En "Respuesta a la pregunta ;Que es la ilustraciéon? "-texto
paradigmatico del pensamiento ilustrado del siglo XVIII-, escrito por
Emmanuel Kant se plantea: "La ilustracién es la salida del hombre de
su condicién de menor de edad, de la cual €] mismo es culpable. La
minoria de edad es la incapacidad de servirse de su propio

entendimiento sin la direccién de otro".'?

El hombre que todavia no ha podido llegar a la madurez de la
razOn necesita que un extraiio, otro, dirija, bajo la idea de autoridad y
no de discusidn, 1a toma de sus determinaciones. Como bien sabemos,
Europa, dominada por un régimen feudal, habia tomado diversas

" direcciones de acuerdo con la dindmica interna de la historia misma.
Precisamente, y durante varios siglos de la Edad Media, la Iglesia
habia tenido la potestad absoluta en la toma de decisiones, maxime
cuando en este momento, el individuo, como concepto, no existia. El
conocimiento, la sabiduria, el ejercicio de la autonomia de la razén, dan
la posibilidad de tomar determinaciones sin necesidad de la
intervencién de lo extraiio, (iglesia, estado, instituciones en general).
Esta es la primera gran explicitacién de la Modernidad.

"Uno mismo es culpable de esta minoria de edad cuando la
causa de ella no radica en una falta de entendimiento, sino
en la falta de decisi6n y el valor de servirse del entendimiento
con independencia, sin la conduccién de otro."™*

El hombre del siglo X VIII europeo no ha realizado aiin el ejercicio
de la raz6n en toda su magnitud; la capacidad que tiene el hombre de
tomar sus propias determinaciones, implica la renuncia no sélo a toda
posibilidad de sumisi6n, sino también a todas aquellas posibilidades
que quedan por fuera de la racionalidad de la Ilustracién (por ejemplo,
todo lo perteneciente al mundo mitico y sagrado). Sin embargo, la

158 KANT E. Respuesta a la Pregunta ;Qué es la Hustracion? In: Revista Argumentos #14-15-
16=17. p. 29 Bogotd: Fundacion editorial Argumentos, 1986

159 Ibidem
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Ilustracién es, para su tiempo, €l camino a la libertad. No sujetarse a
nadie sino ser individuo, es la consigna presente en el texto de Kant.

La Ilustracién es, entonces, la posibilidad que se le abre al
hombre europeo de romper los lazos con la Iglesia y con el estado
feudal que durante siglos habia tomado determinaciones por él y
ejercido una tutoria sobre él. Es hacer uso de la libertad como razén
piblica. Esto conducird finalmente a una posicién politica
emancipatoria durante el siglo XVIII y que tiene su momento decisivo
en la Revolucién Francesa.

Kant plantea que hay diferencia entre las sociedades ilustradas y las
sociedades en proceso de ilustraci6n. En el siglo X VI se explicita la necesidad
de la ilustracién como necesidad de la conciencia de autodeterminarse ella
misma por medio del ejercicio de la razén. Por ello, en ese momento es
necesario crear instituciones que le permitan al hombre el ejercicio de la
libertad y no de la sumisién. El paso de la enajenaci6n a la libertad es
necesariamente revolucionario, por cuanto que plantea un cambio radical
de actitud tanto ptblica como individual. Es por ello, que la revolucién
politica acaecida en Francia en 1789, dos afios antes de la muerte de Mozart,
se convierte en paradigma de las revoluciones modernas en Europa, y en
modelo para la constitucién de las nacientes repiblicas americanas.

Uno de los grandes ideales de la Ilustracién es establecer un
nuevo orden que ya no se fundamente en el dogma, sino en el
conocimiento por via de la razén. Este nuevo orden es cambiante, relativo
y permite la posibilidad de la discusi6n y la controversia opuesto, por
tanto, al dogma. La construccién de la ley a partir del nuevo orden se
basa en la discusién; la ley que viene del dogma tiene su asiento en lo
universal inmutable, por ello se escapa a toda discusién.

160 Ejercer la razén piiblicamente significa que yo como ciudadano, yo como perteneczente a
una comunidad o pals, ya no tengo que esperar que el estado o cualg itucion tome
determinaciones por mi; por el contrario, yo soy quien tengo el derecho a exigir pitblicamente
la posibilidad social de mi realizacién humana. Hay, entonces, que cambiar Instituciones y

Estado por otros que permitan el di Ivimi de la prop de la lustracién, es decir,
repetimos, del ejercicio de la autonomia de la razén piblica. La democracia se constituye en la
propuesta politica esencial; de hecho fue la prop paradigmdtica del sentido politico cldsico

de Grecia Antigua: el pueblo debe elegir su propio gobernante quien debe ser un sabio, un
ilustrado por cuanto que la sabidurla, es decir, la filosofia, tiene como esencia el sentido justo
de las proporciones. Un gobernante sabio, es un gobernante justo y equitativo. Ejercer la razén
piuiblica, es ejercer la libertad politica.

Lo anterior se convirtié en el ideal paradigmitico de toda la cultura occidental, a partir de la
Revolucion Francesa. Hasta nuestros dias sabemos que hay una gran fe en Ios ideales de la

democracia, muchas veces ipulada por ables ideologias prag as
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A partir de la Ilustracién vemos, entonces, como el elemento
orden esté relacionado con el elementoley como normatividad. La ley
es una construccién teérica que el hombre hace basado en la mirada a

. lanaturaleza exterior a partir de la cual construye un orden interno. En
este sentido, Modernidad -en cuanto normatividad desde la razén- e
Ilustracion se identifican'!.

La personalidad conflictiva de Mozart no lo es solamente por su
relacion con Leopoldo Mozart, su padre, o por su precocidad y
genialidad musicales; lo es también por la seduccién de las ideas
libertarias de la Hustracién. Mozart pertenece a una época donde la
paradoja esencial de la misma Ilustracién se anticipa a su explicitacién
final que hoy, de alguna manera, llamamos Postmodernidad o critica
radical a la Modernidad desde ella misma. Dicha paradoja no sélo
influye en las cuestiones generales de la humanidad occidental, sino
también en la cotidianidad individual de las personas y los pueblos.
Mozart experimenta durante su infancia, el auge de las ideas de
Rousseau, Voltaire, Montesquieau, Diderot; las discusiones en torno
a lo Bello que Diderot realiza por medio de sus escritos, muestran el
espiritu de una época donde existe una gran necesidad de objetividad
estética, objetividad que s6lo puede ser lograda por medio de la norma
vnjversal. Por supuesto, lo Bello se queda siempre sin definir.

La mirada a los conceptos de lo bello planteados por Platén en
sus didlogos El Fedon e Hipias el Mayeor, donde lo bello no es lo dtil,
tampoco lo verdadero ni lo bueno; es mas una relacién de las partes
con ¢l todo por medio del cumplimiento de relaciones geométricas,
donde Forma y Contenido estén en perfecto equilibrio porque cumplen
con las leyes de la Proporcién y de la Armonia '%2) influye
indudablemente en la estética clasica del siglo X VIIL

161 Cfr. HORKHEIMER M. y ADORNO T. Dialéctica del Humini B, Aires: Editorial
Sur.1970.

162 Estos conceptos se remontan a Pitdgoras quien investigé las vibraciones sonoras, el origen
flsico de los sonidos, y establecié relaciones matemdticas entre ellos descubriendo que existen
relaciones perfectas e imperfectas. Las perfectas son las llamadas dureas o divinas y se
caracterizan por dar proporciones exactas. Por ejemplo la relacion entre los nimeros 3, 4y 5
s una relacion perfecta; de ella se desprenden conceptos tan importantes para todo el desarrollo
de la matemdtica y la ciencia, como es el teorema de Pitdgoras, del cual surge un concepto
filoséfico por excelencia: las formas ideales, es decir, de proporciones perfectas, que condicionan
muchos elementos de la teoria del arte en general.

La concepcidn estética de lo cldsico se basa en la matemdtica. Por ello, si el siglo XVIII, es el
siglo de la Ilustracion cientffica, con todos los aportes revolucionarios de Galileo (siglo XVII)
¥ Newton, se deriva que el mundo se rige por relaciones matemdticas universales y por tanto
cuantificables. Por tal razén, el concepto de férmula fisico-matemdtica es muy importante porque
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Veamos algunas anotaciones respecto a la idea y discusiones
acerca de lo bello segiin algunos filésofos de la ilustracion.

3.2.1 La discusion filosofica

Con laidea central de la Ilustracion, el arte del siglo X VIII continiia
la construccién de una teoria, que se habia iniciado en el Barroco. Sin
embargo, la intencidn clésica es ya evidentemente moderna, en cuanto
que basa la legalidad estética en la racionalidad, en el orden conferido
a la obra de arte, desde un criterio filos6fico y a la manera como el
conocimiento moderno estd fundando sus propias bases.

Diderot'® plantea en sus reflexiones estéticas, que lo bello debe
tener un orden, como lo tiene el universo de Newton'®. Batteux escribe
un libro titulado Las Bellas Artes reducidas a un mismo principio
donde se plantea que la naturaleza es el modelo; es decir, que ésta no
s6lo debe servir para fundamentar el conocimiento cientifico, sino
también para fundamentar la moral, lareligion y el arte.

El planteamiento de cierto sector ilustrado en el siglo XVIII, es
que el arte debe tener una ley universal, cuya forma debe ser la misma
que ha adquirido la ciencia a partir de Galileo y Newton. Segiin el
pensamiento clésico ilustrado "Verdad y belleza, razén y naturaleza,
son expresiones de la misma cosa y del mismo orden inviolable del ser
que se nos revela desde diferentes angulos en el conocimiento de la
naturaleza, lo mismo que en la obra de arte".'®

va a conducir a que la estética cldsica se pueda, peligrosamente, convertir en una serie de formulas

de orden composicional. Los musicos, los pintores y arquitectos menores del siglo XVIl aprenden

férmulas y surge un ‘arte’ sin espiritu y sin creatividad,
£.3neprht Ll &S

Los grandes compositores como, Mozart, Haydn, B y el mi: Schubert lo que hacen es
mostrar que el esplritu creativo esté por encima de las férmulas y de la ley, pues ésta es sélo un
soporte, insuficiente por s solo para la verdadera creacion estética. En el siglo XVII entonces
se busca la objetividad del arte, postulando que‘si éste cumple con las leyes universales.
necesariamente es b_cj!_[& El romanticismo posterior va a dar un vuelco en contra de la objetividad
del arte, para fund se en lo subjeti

163 En esta seccién haremos referencia al texto de Diderot titulado Investigaciones Filoséficas
sobre el origen y naturaleza de lo bello, articulo que fue publicado en el tomo 1l de la Enciclopedia
y que aparece en 1752, con el titulo de Lo Bello.

164 Al respecto, Cassirer afirma de manera muy aclaratoria: «Se busca un orden del universo
estético; un Newton del arte que lo descubra; se fundamenta el arte en la razén y por eso se habla
de orden estético; porque del mismo modo que hay leyes universales e inviolables de la naturaleza,
habré leyes del mismo tipo y de la misma dignidad para la imitacién de la naturaleza»

CASSIRER E. La Filosofta de la llustracién. México: Fondo de Cultura Econdmica, 1981, p. 309
165 CASSIRER E. Op. cit. p. 310
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Segiin el pensamiento clésico, el artista debe familiarizarse con
las criaturas de la naturaleza, con las leyes que rigen dicha naturaleza
y utilizar la imaginacion no para permitir ilusiones erréneas, sino como
fuente regulada de creatividad. "La observacion es el datum, lo dado,
el dato; el principio y la ley el quaesitum, lo buscado. Esta nueva
jerarquia metddica es la que presta su sello a todo el pensar del siglo
XVIII"®, La estética clisica debe funcionar como funciona la
naturaleza. Por lo tanto, la belleza debe tener las mismas caracteristicas
de la verdad.' Bien lo confirma Diderot cuando plantea, que tiene la
misma procedencia el caricter matematico universal de la verdad, que
las leyes estéticas que deben regir una obra para que ésta sea bella 1%,

La definicion de lo bello en Diderot es la expresion mas clara de
la discusién que se da en el siglo XVIII, acerca de la estética. Es
necesario fundamentar el problema de lo bello en la razén, porque ésta
se afirma como la posibilidad, o el horizonte de perspectivas de la
Modernidad ilustrada, horizonte desde el cual, el hombre construye
mundo, segin la fenomenologia. Por ello, el concepto de unidad de la
estética clasica del siglo de la Ilustracién, es esencialmente diferente al
concepto de unidad de la estética renacentista. Esta consideraba que
la obra de arte era una unidad estable, cerrada, compuesta por una
serie de elementos que permitian su totalidad, la raz6én renacentista no
es la razén filoséfica de la subjetividad ilustrada. Es aiin dar ‘cuenta y
razén’ del orden de la naturaleza. Es una razén sustantiva y no subjetiva.
Es el cosmos griego. La razén ilustrada, es subjetiva y aunque se
hable de unidad, esta tiene un sentido matematico'’®. La belleza de la

166 1bid. p.23

167 Nietzsche, a finales del siglo XIX, planteard la escision entre la Verdad y la Belleza. Pero,
como lo comenta Heidegger en su texto La voluntad de poder como arte, «La Belleza y la Verdad
conciernen ambas al ser en cuanto maneras de revelacion del ser del ente. (...) Si en Nietzsche la
verdad y la belleza se escinden es porque previ se han correspondido en una unidad. Esa
unidad no puede ser sino el ser y su relacién con él»

HEIDEGGER M. La Voluntad de poder como arte. In: Nietzsche. Editado por Ramén Pérez
Mantilla. Bogotd: Editorial Temis. p. 113

168 "Si a la nocién de lo bello, sea absoluto o relativo, general o particular, sélo le convienen
las nociones de orden, las relaciones de proporcion, cohesion, simetria, conveniencia,
inconveniencia, y estas nociones tienen la misma procedencia que la existencia, nimero, longitud,
anchura, profundidad y otras muchas de las que no se trata aqui, se puede, segin me parece,
emplear las primeras en una definicién de lo bello, sin ser por ello, acusado de sustituir un
término por otro y caer en un circulo vicioso.»

DIDEROT D. Op. cit. p. 57.

169 "...como la relacion exacta de las partes con el todo entre si y a la relacién exacta de las
Ppartes de una parte considerada como un todo, y asi, hasta el infinito»

DIDEROT D. Op.cit. p. 53.
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obra de arte cldsica radica entonces, en la perfeccién y ésta en las
relaciones matematicas que la subjetividad logra plasmar en la factura
o percepcion del objeto estético. Es la raz6n subjetiva la que relaciona,
organiza, reiine o separa los fenémenos que llegan a la sensibilidad.
"Conocer una multiplicidad, consiste en colocar sus miembros en una
tal relacién que partiendo de un determinado punto, podamos proseguir
seglin una regla constante y universal"!”. La unidad es un objetivo de
la razén que se puede llegar a cumplir con todo rigor. Y aunque en un
momento determinado pareciera como si el mundo sensible y el mundo
inteligible estuvieran insondablemente separados, Kant en su Critica
del Juicio concilia sus dos criticas anteriores en una totalidad de la
razén para llegar a la armonia universal, que constituird el tema director
de la estética kantiana: armonia entre el mundo de la naturaleza y el del
espiritu, entre la imaginacién y el entendimiento, entre la afectividad y
la voluntad. Kant, es el primer fil6sofo de la Modernidad que aplica
con todo rigor y perfeccién, la Iogica a la belleza, exigiéndole a ésta el
mismo rigor que a la ciencia natural y la matemética. Para Kant,
determinar qué es lo bello, no sélo es un juicio del sentimiento, sino un
sentimiento del juicio.

Enrealidad, es la forma de la ley universal y necesaria, la que le da
unidad a lo bello. La unidad es una de las caracteristicas de lo bello. Las
otras son "variedad, regularidad, orden y proporcién™” que estando
relacionadas con la unidad, son diferentes a ésta. Si la unidad fuera la
esencia de lo bello, entonces s6lo podrian serlo los objetos complejos
pero realmente, existen obras simples que son completamente bellas.
Recordemos que el concepto de unidad ya era abierto en la estética
barroca. Con el pensamiento ilustrado de Diderot, Hutcheson y
principalmente, Kant, los juicios sobre lo bello, ya no pertenecen al
plano de lo sicol6gico, sino al plano del sujeto trascendental kantiano. Y
es esa universalidad de 1a ley estética, la que le da valor a lo bello.

La objetividad de 1a obra de arte, radica en el reconocimiento de
la subjetividad trascendental kantiana de que cumple con la ley
universal de lo bello, ley que est en esa subjetividad.

La posicion kantiana es superada por Hegel, en el sentido de
que si el arte es una relacion dialéctica entre la idea y 1a forma sensible,
la belleza es la aparicién sensible de laideal Y es cl4sica, cuando el arte

170 CASSIRER E. Las formas del p i In. Filosofia de la lustracién. Op. cit. p. 39
171 CASSIRER E. Las formas del p i In. Filosofia de la lustracién. Op. cit. p. 39
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deviene del acto mismo del ideal, 1a unidad concreta y viviente de los
dos extremos alcanzados bajo un aspecto finito determinado.

A partir de este pensamiento, la estética adquiere un movimiento
critico constante; se ‘subjetiviza’ y comienza el movimiento hacia el
romanticismo donde el sujeto exige la privacidad de su individualidad
ose ‘objetiviza’ y acude a los elementos de la matemdtica y la geometria,
ia l6gica y el anélisis, para establecer sus criterios en el mismo nivel de
Jos criterios de la verdad cientifica.

Y en el siglo XVIII, este camino se establece con mayor
oficialidad que el otro. La concepcién matematica de lo bello en el
siglo XVIII no es arbitraria, sino que obedece a la necesidad de unidad
rigurosa planteada por Descartes en el siglo anterior. Esta unidad
rigurosa no sélo abarca a las ciencias, a la I6gica o a la fisica, sino
que influye en el arte. Y, aunque Descartes no incluye en su filosofia
ninguna estética, "la tendencia de su obra contiene ya su esbozo
mental”. Esto lo podemos ver en las Reglas para la direccién del
ingenio, cuando Descartes somete al ideal de 1a Mathesis Universalis
"no s6lo a la geometria y la aritmética, la 6ptica y la astronomia, sino
también a la misica" 12

El concepto de unidad estética en la ilustracién se construye a
partir de la biisqueda de principios que regulen todas las manifestaciones
aparentemente heterogéneas. El concepto de belleza serd entonces un
concepto determinado por leyes universales matemdticas que o bien
parten del sujeto, o bien parten del objeto, o de la relacién sujeto-objeto.

Pero en todos los casos la base ontolégica del juicio estético y
de cualquier filosofia del arte del siglo XVIII, es la subjetividad moderna,
y por lo tanto analitica, normativa y discursiva. La analogia entre ley
estética y ley cientifica que realizan los ilustrados alemanes tiene que
ver con una concepcién ordenadora del mundo, tanto del mundo
natural, como del mundo artificial.

Si bien la separaci6n entre sujeto y objeto, entre cultura y naturaleza,
entre espiritu y materia, ya tienen una fundamentacién eminentemente
racional con la difusi6n del cartesianismo, y si bien, la idea de que el
desarrollo del espiritu cartesiano, -es decir del yo pienso-, es la base de

172 CASSIRER E. Op. cit. p. 308
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una idea de historia que en laModemidad tendra esa linealidad temporal,
globalizante, universalista y unidimensional, idea que tiene una fase
mecanicista durante el mismo Siglo de las Luces, en dialéctica con lo
clésico aparece un espiritu subversivo, desestabilizador, con énfasis en
el sujeto psicoldgico, que ha sido llamado Romanticismo.

La presencia de la geometria en el arte, descubierta por la
racionalidad moderna desde el Renacimiento, tiene una evolucién
conflictiva. Doscientos afios después de la propuesta cartesiana y de
su continuidad en la estética de la Ilustracion, pintores como M.C. Escher
establecen una relacién dialéctica entre geometria y naturaleza, arte y
ciencia. Escher muestra en su obra, cémo las formas geométricas estin
en lanaturaleza y ésta en las formas geométricas. Existe en principio una
unidad entre ciencia y arte, verdad y belleza, geometria y naturaleza. La
idea central de la estética moderna es su movimiento, que a veces produce
la escisién, y otras la reconciliacién, dado que son manifestaciones
distintas del ser moderno. Escher plantea que la Gnica posibilidad de
hacer arte es conociendo la realidad e interpretdndola. Escher amplia
este postulado, al proponer que la Gnica forma de hacer ciencia es
interpretando libremente la realidad: son los artistas quienes harian
ciencia, ya que ellos son los tinicos que son capaces de jugar con la
16gica, la matemitica, la geometria y la fisica, sin estar determinados por
ellas. Escher, moderno en sus fundamentos racionales, plantea una
estética no determinista sino probabilistica, sorpresiva, donde la
racionalidad es horizonte y no normatividad estética.

Diderot y, dos siglos después, Escher, tienen en comiin que para
realizar arte, es necesario tener espiritu cientifico, y para hacer ciencia,
es necesario, tener libertad de espiritu. Desde esta perspectiva ambos
tienen en comin los elementos esenciales de la Modernidad como son
la posibilidad de objetividad a partir de la racionalidad como
normatividad y la posibilidad de subjetividad matemadtica en cuanto
ordenadora del mundo por medio de la racionalidad more geométrico,
ala manera geométrica. La estética de la ciencia estaria en esa geometria
esencial, armoénica y equilibrada de su teoria y de su estructura. La
cientificidad de la estética, estd, para el pensamiento ilustrado, en el
orden matematico de las formas. Lo que determina lo bello del objeto.

La ilustracion alemana llamé siempre la atenci6n sobre la
necesidad de este concepto de estética para lo cual enfatizé el culto
por la antigiiedad griega. J.J. Winckelmann (1717-1768), insisti6 en la
necesidad de escribir una Historia del Arte y no una Historia de los
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artistas -es decir una serie de biografias en las cuales se detuviera el
historiador del arte en las cuestiones personales de los artistas-,
pues el arte tiene un movimiento objetivo que le es propio y esencial;
el artista solamente construye obras de arte si tiene el conocimiento
de las leyes que rigen lo bello universal. Por esta raz6n se habla del
arte como "imitacién" de la naturaleza. La idealizacion de la Grecia
antigua caracterizard también este concepto ilustrado de lo bello
artistico como imitacién de lo bello natural; sélo que en laModernidad
ilustrada, contexto en el cual se genera lo clasico y lo clasicista, la
naturaleza, aunque se escriba con mayiscula no tiene el sentido
trascendente que tenia en la antigiiedad. Ha sido tragicamente
reducida a objeto explicable.

La tarea central de los artistas no es cantarle a los dioses
presentes sino buscarlos en una raz6n universal estética, pues ellos,
segiin Holderlin, se apartaron de los hombres cuando vieron que
ellos querian dar cuenta de todo desde la razén. Mozart es uno de
ellos, por lo cual haremos una fenomenologia hermenéutica de
algunas de sus obras, para a través de ellas comprender la crisis del
arte en la Modernidad.

3.2.2 La propuesta mozartiana: libertad en la razon estética.

Con este analisis de la estética mozartiana, mostraremos como
en plena modernidad musical, el artista intuye la tarea infinita que es el
desarrollo de las formas del arte. La racionalizacion de las expresiones
artisticas, por medio de leyes generales y principios cuya génesis esta
en Grecia clésica, no puede convertirse en ‘camisa de fuerza’ para el
artista. Por el contrario, estas teorias deben servir como camino para
llegar a la libre expresi6n artistica.

Mientras los filésofos de la Ilustracién discuten sobre el origen
y problemas esenciales en torno a lo bello, los artistas como Mozart,
realizan desde la intuicidn estética, la idea de bello. Mozart, interpreta
a través de su misica, la idea de una objetividad en el arte. Su misica
no tiene como tnico fin la exaltacion del ego individual, de los estados
de animo del artista. Su fin més profundo y trascendental es la exaltacion
de la belleza, como idea estética universal.

1

En parte, y con cierta razén, los clisicos de Mannheim
comenzaron a realizar una especie de ‘limpieza’ de la misica. El
desasosiego en la ornamentaci6n barroca, habia mostrado la riqueza
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infinita de posibilidades de desarrollo de la forma. Para los clasicos,
ese desasosiego lidico y complejo, debia evolucionar radicalmente,
hacia la calma y el equilibrio propios de una misica basada en el
cumplimiento de leyes arménicas y de ‘tempo’ muy estrictas. La misica
debia llegar a su ‘mayoria de edad’.

Si hemos dicho que "la Ilustracién es la salida del hombre de su
condicién de menor de edad de la cual él mismo es culpable”, la miisica
ilustrada era la mayoria de edad de la misica. Por ello, era frase comiin
de los misicos de Mannheim decir que la adolescencia bastante
turbulenta de la misica, estaba en el Barroco.

Se referian a la ornamentacién exagerada de la obra de arte. Por
supuesto, este horror al vacio estaba presente en la concepcion de
espacio fisico que tenian los astrénomos: el espacio no podia ser
vacio porque entonces seria nada. Era necesario el éter para poder
comprender el espacio. Después, cuando se descubri6 el vacio, muchas
de las leyes cambiaron. Un ejemplo lo tenemos en la ley del péndulo
que se cumple en el vacio donde el péndulo se mueve eternamente y
siempre igual. Para la misica, el profundo descubrimiento que el
Barroco habia aportado: el dinamismo infinito de la forma, constituia la
base para su desarrollo de ahi en adelante. Ese era el reto de los clasicos;
y para ello, era necesaria la construccién de una teoria que orientara
dichos procesos. Las formas musicales clésicas, dentro de las cuales
se construira el edificio de la misica occidental hasta nuestros dias,
tiene su base en la propuesta barroca, que contiene en su interior todo
el conflicto de la modernidad musical, y que éste, a su vez, consiste en
la dialéctica racionalidad-no racionalidad.

La propuesta clasica consiste basicamente en la autonormatizacién
del arte, para llegar a la objetividad que en su forma moderna tiene
origen en la subjetividad.

Para la modernidad estética, el arte es una categoria de la raz6n
humana; para su explicitacion acude a la forma pues es s6lo por medio
de ella que la idea adquiere sentido. Por esto y aunque exista diferencia
entre la estética como reflexion filoséfica del arte, y el estudio de las
formas artisticas, de los lenguajes que hacen parte del contexto de las
manifestaciones del arte, estos dos grados o niveles de reflexi6n estdn
ligados de manera indisoluble, por el sentido intersubjetivo que los
constituye. El arte para ser tiene dos momentos: uno de construccién
conceptual ideal y otro de manifestacién material. Estos dos momentos
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son contradictorios y complementarios. Son el movimiento de la obra
de arte por cuanto existe una diferencia entre la idea y la forma material
como esta idea se manifiesta. La adquisicién de la forma es gradual y
multidimensional.

Dentro de las formas musicales que son construcciones
graduales, existen las formas abstractas'™ y las formas concretas'’.
Entre ambas hay una gama de posibilidades. No existe el abismo entre
lo abstracto y lo concreto. Las formas més abstractas son aquellas que
en la misica se llaman formas profundas o estructurales; las formas
mas concretas estan ahi de manera perfectamente tangible.

Desde el Barroco, ninguna propuesta estética puede ser cerrada.
La forma abierta que caracteriza al canon, la fuga, el tema con variacién
o el rondd, permite que éstas sean estructuras esencialmente
incompletas donde la composicién musical puede desarrollarse sin
limites espacio-temporales.

Si el arte renacentista tenia como caracteristica esencial el ser
una unidad cerrada, el arte barroco es unidad abierta al infinito, y este
es en el fondo, el aporte conceptual que mas nos interesa, desde el
punto de vista de la fenomenologia. La estética de la apertura permite
al artista jugar con las formas de manera tal, que un elemento ornamental
o estructural puede expresarse de miiltiples y variadas maneras.

El tema con variacién, base de la mayoria de las formas musicales
modernas, permite al artista el desarrollo de dicha idea de infinitud e
inacabamiento. En ésto, encontramos ya la presencia de la Modernidad
como proyecto inacabado; el arte musical. desde el Barroco no sera
mas la imitacién de modelos del pasado, sino, como la Modernidad
misma, proyecto incompleto.

Para los misicos clasicos, este concepto los Ileva, precisamente
a romper con el Barroco. Si éste propone la libertad total de la forma,
los cl4sicos propondran la construccién de una teoria actual -moderna-
que normatice sus propias obras. Pero como la ruptura total con el

173 Por ejemplo, la fuga, que es la forma mds abstracta, tiene muclas maneras de ser percibida.
Pero para llegar a esa percepcion hay que detenerse en ella y asi ir descubriendo, por pasos, toda
su densidad y complejidad.

174 Las formas concretas que hereda la escuela de Mannheim de los bari cos son: la sinfonia,
el concierto, el oratorio, la cantata, la Opera, la sonata (como género) y ‘la mésica de cdmara
(cuartetos, quintetos, sextetos eic.). Son de fdcil percepcion.
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pasado que es presente, es imposible, la herencia barroca, como
propuesta de apertura e indeterminacién continia moviendo el
panorama del arte mas vanguardista.

Mozart recibe la herencia de compositores barrocos como
Antonio Vivaldi, Domenico Scarlatti, Giovanni Battista Pergolessi y
Arcangelo Corelli. De Vivaldi toma la sencillez del concierto con solista
y de Corelli el concierto grosso como masa orquestal.

La sencillez de la estructura de composicion del concierto es
muy clara en Mozart. Sigue los esquemas italianos de la forma sonata
manejando el tiempo como en una obra literaria. Un ejemplo es la
Sinfonia concertante para corno, clarinete, oboe y fagot donde la
orquesta y los cuatro instrumentos solistas mantienen cada uno
identidad propia como un concierto grosso a la manera italiana.

Mozart, heredero de las formas barrocas, amante del ludismo
formal y ornamental del Barroco, nunca rechazé lo esencial al Barroco.
Si bien su miisica es "clara y distinta", siguiendo el concepto geométrico
cartesiano, Mozart utilizé el ornamento como parte esencial de sus
obras con la seguridad de que nunca sobraban notas.

La austeridad y limpieza de su miisica no entra en
contradiccidn con la herencia barroca de la ornamentacién como lo
podemos apreciar en sus Sinfonias Concertantes KV 364 y
KV 297b. En estas dos obras las formas puras pueden observarse
claramente. En este sentido, Mozart es evidentemente clasico; la
forma y el contenido que venian en pugna desde el Manierismo,
encuentran por fin el equilibrio. Con Mozart la miisica llega a su
mayoria de edad precisamente en ¢l sentido en que no hay exceso
de ornamento, pero tampoco asepsia racionalista en su miisica;
tiene la madurez para comprender que el ornamento es refinamiento
del espiritu y biisqueda de belleza; sabe también que la limpieza de
una obra musical debe permitir comprenderla y sentirla sin recursos
que nos alejen de su propia esencia.

Si miramos un poco el pensamiento de los compositores
modernos de la segunda escuela de Viena, vemos cémo este
pensamiento coincide con los postulados antirroménticos de esta
escuela. Existe una identidad conceptual entre ella y la de Mannheim;
claro, con diferencias de orden histérico que determinan productos
musicales diferentes, pero con la misma racionalidad.
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El fin de la misica, segiin los principios clasicos, modernos no
es exhaltar las pasiones humanas sino posibilitar el deleite estético y
contribuir a la creaci6n de lo bello. El fin de la misica es la belleza
como idea, 0 como ya lo planteaba Haydn, el fin de la miisica es la
miisica misma.

Si Mozart es obra abierta de la miisica, es preciso encontrar en él
el sentido de sintesis estructural en sus obras y la propuesta teleolégica
inserta casi centuria y media después en los postulados de la
modernidad musical.

Ninguna de las formas o conceptos barrocos, hemos dicho ya,
fueron rechazados por Mozart. La forma fuga como forma estructural
es asumida por €l con un nuevo concepto arquitecténico. Si en el
barroco de Bach la fuga conservaba su forma pura, en el clasicismo
mozartiano la fuga pasa, la mayoria de las veces, a hacer parte integrante
de la sonata !5,

Mientras la mayoria de los misicos clésicos, guardaron la fuga
en el ‘baiil de los recuerdos’, casi como ‘pieza de museo’ por simbolizar
un periodo de auge de la cultura catélica, a través de la misica religiosa
de la contrarreforma, Mozart, que por supuesto no era un estudioso de
la historia de misica pero si un hombre dotado de una extraordinaria
intuicién, aprecié y valor6 esta forma musical, dindole el significado
seméntico que hasta ese momento habia tenido. Por ello, trabaj6 la
fuga con extraordinaria fluidez en los momentos mas importantes de
su Réquiem en re menor KV 626, como por ejemplo en el Kyrie
Eleison para coro mixto y orquesta. O en el Qui Tollis, Sanctus y
Gratias de 1a Gran Misa en do menor, K427. '7

175 En el esquema cldsico, -heredado también del barroco-, de la forma sonata ABA’, A, que es
la presentacion o exposicién del tema musical, puede perfectamente ser presentada como fuga;
B, que es el desarrollo del tema, con elementos argumentativos de cardcter instrumental, melédico,
ritmico o armdnico, puede tomar del tema fugado presentado en A, muchos elementos para la
argumentacion misma; B culmina con A’, que es la conclusion temdtica enriquecida en la
experiencia temporal y que Mozart no tiene ningiin problema en que sea un cierre bigartito: una
fuga corta con una modulacién hacia una coda final.

176 Hay ademds un trabajo poco conocido que nos muestra el interés de Mozart por estudiar
el Clave bien Temperado de Bach: es la transcripcién a cuarteto de cuerdas que Mozart hizo de
las fugas en do menor 11, 2. BWV 871, en mi bemol mayor II, 2. BWV 876, en si bemol menor, I,
22. BWV 891, en re sostenido menor I, 8. BWV 877, en re mayor Il, 5. BWV 874 y en mi mayor
11, 9. BWV 878, del compositor de Eisenach. En esta exigente e intelectual obra, cuyo objetivo no
€ra otro que investigar en este campo abierto de posibilidades de composicién, Mozart estudi
a Bach mostrando, asi, la intemporalidad o trascendentalidad del conocimiento humano.
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Mozart trabaja con gran apertura las formas heredadas del
Barroco, siendo, desde el punto de vista estético, muy barroco.
Ama los aspectos profundos de esta estética, como son la apertura,
la infinitud, el dinamismo, el limite abierto y la dialéctica entre lo
céncavo y lo convexo. Si algin estilo cerré los limites del Barroco
y lo sujetd a la norma haciéndole perder su esencia dindmica y de
obra abierta, fue el clasicismo racionalista del siglo XVIII. Sélo la
grandeza de Mozart podia realizar la sintesis de las formas barrocas
sin que se perdiera su esencia. S6lo Mozart podia comprender el
espiritu cldsico sin que éste se volviera en contra de la creatividad
misma del artista.

La forma sonata'” es trabajada por Mozart con gran libertad
conceptual. Sin duda, hay ‘claridad y distincién’ en la presentacién
temdtica que hace nuestro compositor en sus obras. Hay un desarrollo
16gico, coherente, dentro del ‘tempo’ musical.

Mozart trabaja esta forma con la misma genialidad que la fuga
pero con una inusitada libertad. De esto, cualquiera de sus obras,
tanto del género concertante como del vocal, puede ser un buen ejemplo.
Si tomamos sus sonatas para piano compuestas en diversos momentos
de su vida, encontramos que si bien el manejo formal de la estructura
sonata es indiscutiblemente clésico, las cadenas de modulaciones, las
cadencias, la riqueza melddica y expresiva, no sucumben a las leyes de
la forma con las que Mozart trabaja el concepto rond6 y tema con
variacién, como podemos apreciar en la sonata KV281, donde el rondé
que es el movimiento esencial, estd dividido en.9.partes. En la sonata
KV282, Mozart se mueve muy libremente por la historia de la misica.
Va de lo antiguo religioso a lo moderno que, en su época, es lo clisico.
Su actitud vital es sintética. En Mozart estd presente la reconciliaci6n,
previa presencia de la crisis.

177 Otra de las grandes formas estructurales de cardcter espacio temporal del barroco, es
asumida por Mannheim como una férmula académica y mdgica que va a constrefiir mucho las
posibilidades de creacion de los misicos de los siglos XVIIl y XIX. ABA’ se convierte en el modelo
clésico estructural de composicion. Con una légica aparentemente més ‘clara y distinta’ que la
de la fuga y con una significacién mds profana que religiosa, -por cuanto que las sonatas de
cdmara barrocas hablan adquirido gran importancia en las cortes de los palacios-, la sonata
como forma estructural se generalizé rotundamente desde la segunda mitad del siglo XVIIi,
hasta iniciar nuestro siglo XX. Desde su nacimi: la forma habfa tenido su base en el
tema con variacion y, en principio, las leyes del tema con variacién, no se diferencian mayor cosa
de las de la sonata. Lo que desde el Barroco diferencia estas dos formas es la aparicién de la
conclusion en la sonata, que recoge el tema, sujeto o idea central y lo reconstruye después de
haber sido variado en el ‘tempo’ musical.
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Pero es sin duda en el género fantasia donde Mozart expresa
mejor el espiritu ilustrado y la actitud moderna. En su Fantasia en do
menor KV 475, hay una verdadera explicitacion de espiritu individual
libertario de la misica moderna. Ninguna forma, ninguna tonalidad,
ningiin esquema cerrado limita esta obra. Contrastes fuertes, lirismo,
intimidad, presencia del dinamismo barroco, frontera abierta, son las
caracteristicas generales de este collage expresionista que Mozart logra
crear por medio de sorpresivas modulaciones hacia otras tonalidades
tan complejas como la inicial. Es un vuelo musical hacia lo infinito.

Haydn, compositor y gran amigo de Mozart, plantea la necesidad
de que el contenido de la miisica sea la misica misma; es decir, no debe
haber una determinacién externa a la miisica que predomine sobre ella
haciéndola su subalterna; ni la mas hermosa literatura, ni los
sentimientos humanos mas hondos deben determinar la misica. Ella
tiene valor si y sélo si realiza la perfecci6n y la belleza, ideales supremos
del espiritu. Esta objetividad, en cierta manera, es un neoplatonismo y
es la condicién esencial de la obra musical clasica: la dnica
determinaci6n de una obra de arte, debe ser la de cumplir con leyes
que le aseguren su perfeccién. La diferencia con la estética clasica
griega, es que la raz6n que ahora conduce ala ley estética, esta centrada
en el yo, pero un yo fragmentado.

Kant, que como hemos planteado anteriormente es uno de los
filésofos méas importantes de la Ilustracién Alemana, escribe La Critica
del Juicio como parte de su trilogia en torno a los limites de larazén y
el problema de la libertad. En esta Critica, Kant muestra la existencia de
una ley universal estética que llama juicio estético y que consiste en
que todo hombre, por el hecho de serlo, tiene la capacidad de reconocer
lo bello aunque, culturalmente, para cada comunidad humana, lo bello
tenga una formalizacién distinta. La belleza es una idea que tiene €l
hombre de manera esencial y la valoracién estética es para Kant la
Ginica forma de conocimiento realmente libre.

Por lo anterior, la estética clasica tiene como objetivo final la
realizacién de la libertad, o sea, la afirmacién de algo, que parala Reforma,
tenfa un caricter negativo, porque era una libertad subjetiva. Con la
estética kantiana, el sentido de libertad se objetiva como juicio universal
acerca de lo bello.

Estos conceptos influyen en la formacién de las Escuelas de
Bellas Artes y de Misjca. Beaux Arts de Paris y Mannheim, muy cerca

137



a Viena, son las escuelas paradigméticas del arte clasico del siglo
XVIIL. Sin embargo, la escuela de Mannheim habia recibido grandes
aportes del Barroco por medio de dos hijos de Juan Sebastian Bach:
Karl Phillipe y Johann Christian. Amigos de Leopoldo Mozart y del
mismo Wolfgang Amadeus, influyeron en la conformacién de las leyes
composicionales -arménicas, melédicas, contrapuntisticas- y de las
formas estructurales sobre las cuales se fundamenta la obra musical,
lo mismo que en los géneros también heredados del Barroco.

La actitud de menosprecio de los cldsicos a las formas
heredadas del Barroco, esté ligada a la critica filos6fica que la politica
hace al régimen de corte, estéticamente identificado con el arte
barroco. Sin embargo, como los procesos reales concretos son més
lentos que los procesos conceptuales, muchas veces quienes hacen
la critica devastadora al régimen de corte, en la practica pertenecen a
ella, o simpatizan socialmente con ella; otros, por el contrario y, es el
caso especifico de Mozart, rompen con la vida de corte y con todo
aquello que tenga que ver con ella, actitud que es tildada de irreverente
por muchos amigos del mismo Mozart. Desde su renuncia a trabajar
con el Arzobispo Principe de Colloredo €l 9 de mayo de 1781, hasta
su deseo de dedicarse a la composicién mas que a la ensefianza o al
espectaculo, podemos apreciar un gesto esencial de Modernidad en
Mozart. Desea la libertad para crear, es decir, ser individuo en el méas
refinado de los sentidos.

Mannheim ejerce sobre Mozart una especie de cortapisa pero,
alavez, reconoce su trabajo. Lo mismo sucede con la corte francesa:
Mozart la conoce durante uno de sus viajes en compaiiia de su padre
y Nannerl; la detesta desde pequeiio pero ella reconoce su genialidad.
Con Italia pasa lo mismo: las cortes florentina, veneciana, veronesa o
paduana, aman a Mozart; él ama sélo su misica ariosa, alegre,
dindmica y lidica. Ese aspecto tan importante de su personalidad se
identifica con Italia a través del conocimiento de la misica de los
Gabrielli, Monteverdi, Vivaldi, Scarlatti, Corelli, Torelli, Tartini y
Pergolessi, como hemos dicho ya, compositores eminentemente
barrocos, muchos de los cuales no han muerto ain cuando Mozart
es todavia un nifio genio. Cuando Mozart viaja a Londres, la misica
que suena es la misica de Hiendel. Francamente Mozart queda
fascinado con la misica alemana que Hiendel compone en Londres:
misica trascendental, reflexiva, espiritual, refinada y también galante.
Con ella se identifica otro aspecto muy determinante de la
personalidad de Wolfgang: su necesidad de absoluto.
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La posicién de Mannheim dentro del concierto de escuelas
de artes, ciencias y oficios creadas en diferentes estados europeos,
es compleja y dificil de analizar. De un lado, hereda toda la riqueza
formal barroca; de otro construye la "norma universal" que, basada
en los principios pitagéricos, identifica armonia del cosmos con
armonia universal. Esta base conceptual cruza el concepto de
armonia musical elevando, finalmente, el concepto de armonia
clasica al de La Armonia Universal.

Recordemos que contempordnea a Mannheim estd la Royal
Society of Sciences, escuela oficial apoyada por la corona inglesa y
cuyo primer y gran director es Issaac Newton. En Inglaterra, la
constitucién de la Ilustracién habia tenido una forma de explicitacién
diferente a la francesa aunque ligada esencialmente a ésta. El auge del
comercio maritimo desde el prerrenacimiento, la constitucién de una
burguesia a través de la acumulaci6n del dinero'® y del dominio
comercial tanto continental como insular, habia hecho necesario un
cambio de orden’™ que diera respuesta a las necesidades nuevas de
una sociedad en proceso de cambio. Este proceso habia tomado el
rumbo del desarrollo de la razén cientifico-natural, cuya finalidad sigue
siendo la investigacién y conformacién de teorias sobre los fenémenos
de la naturaleza externa, y la forma como el hombre puede darle utilidad
a estos fenémenos. La ley de atraccién de los cuerpos o fuerza de
gravedad, constituida en ese entonces como ley universal y construida
por Newton, se convirtié en modelo racional para todas las demas
formas de conocimiento, que sélo podian alcanzar el status de ciencia
si seguian el modelo universal del objetivismo fisicalista. La Royal
Society permiti6 el desarrollo de las ciencias naturales y la tecnologia

178 Cfr. VON MARTIN A. Sociologia del Renacimi Con respecto al fenémeno del dinero, este
autor afirma que en los siglos XIV y XV d.C. el dinero fue factor dinamizador de la sociedad
europea. Si la consigna, a finales del siglo XII, era «id a la ciudad y seréis libres», era porque
ciudad, dinero, comercio y libertad, conformaban una tetralogia inseparable. Sélo en la ciudad
era licito comerciar, y s6lo en ella se estaba libre del yugo del régimen feudal. La ciudad se constituyé
en el lugar donde el hombre era libre de su ser connatural. En la ciudad prerrenacentista ya se
comenzaba a constituir la modernidad urbana en el sentido de ruptura con la naturaleza y con
la sujecién a la tierra. En la ciudad del Renacimiento la riqueza:se contaba en monedas y en la
capacidad para comprar objetos. Mientras tamo, en las wllas y casullos feudales, la riqueza era
absolutamente inmueble e incluia a la servidumbre, i

179 Cfr. BACON F. Novum Organum. Aforismos sobre la interpretacién de la naturaleza y el
reino del hombre . Barcelona: Fontanella S.A. 1979. Bacon plantea la necesidad de construir un
método para Ilegar al conocimiento verdadero y dtil. Este método filosdfico, opuesto a la duda
cartesiana, pero basado en el mismo principio de ejercicio de la razon, serd la base de todo el
movimiento empirista inglés que se origina en el siglo XVII y que, a su vez constituird el positivismo
cientificista de los siglos siguientes.
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para propiciar un mejoramiento de la produccién econdmica que, a sy
vez, era necesaria para la existencia de un comercio més activo e
importante no sélo para Inglaterra, sino para los demés estados
europeos, que, aunque bajo el régimen econémico feudal, codiciaban
algunos productos ingleses, como paiios y minerales.

Es asi, entonces, como la revolucién cientifica newtoniana es
otro paradigma de la Modernidad, como lo es la Revolucién Francesa
en el campo de la politica y el desarrollo de las ideas. La preocupacién
de Francia e Inglaterra se funda en estos momentos en el desarrollo de
sus modos de ilustracién especificos. Por esta razén, le corresponde a
Alemania un desarrollo de ilustracién diferente: la investigacion de la
racionalidad misma.

La burguesia en Alemania nunca habia tenido ni la presencia
politica ni el dominio progresivo del mundo con base en el desarrollo de
la ciencia y la tecnologia, que por obra y gracia del dinero habia tenido
en Inglaterra, Francia o Italia. La burguesia alemana siempre fue incipiente
y sometida al dominio de los principes feudales. La gran divisién de lo
que hoy consideramos que es Alemania, ha sido su estigma. Escindida
territorialmente desde los albores de 1a Edad Media, en numerosos feudos
de vida politica privada, su unificacién total sélo se ha realizado muy
recientemente (1989). Durante el siglo X V111, que es el siglo de Mozart,
los pensadores, artistas y la misma burguesia alemana, presenciaron
con ojos fascinados los procesos y momentos culminantes de la
ilustracién francesa y la inglesa. El dia de la toma de 1a Bastilla, Kant, el
filésofo de Koenisberg, no realizé su paseo vespertino acostumbrado.
Emocionado por este monumental acontecimiento histérico, sigui6 paso
a paso, -en la medida en que las lentas comunicaciones de su tiempo le
permitfan-, los pormenores de este cambio radical en la politica francesa.
El derrumbe del régimen de corte, de la corona, la instalacién de la
Repiiblica Francesa, la creacién de una constitucién piblica, la
declaracién universal de los Derechos de] Hombre, eran la concretizacin
de su idea de ilustracién, de los principios fundamentales de la razén
piblica y de laética movida por la ley universal del imperativo categérico.
Era el nacimiento de la mayoria de edad y la eleccion libre de ejercer la
razén tan ansiadas por Kant.

La ilustracién alemana tuvo, entonces, una direccionalidad
diferente: se centré en la descripcién de la razén misma, en sus limites
y alcances y en el movimiento incesante del pensamiento hasta llegar
al espiritu absoluto. Por ello, la concepcién moderna de Historia tuvo
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a los alemanes siempre un sentido esencial: el desarrollo del espiritu
a través de su configuracion real; la filosofia es la manera como el
espiritu se realiza a través del concepto; el Arte es la formalizacion del
espititu a través de la intuicion poética. He aqui el por qué la ifustracién
Alemana en el siglo X VI, tiene su direcci6n en la filosofia trascendental
yen el arte, principalmente en sus dos manifestaciones mas intangibles:
lamiisica y la literatura.'®

La misica de Mozart, posee una serie de elementos que hacen
que podamos llamarla moderna. Es misica ilustrada porque tiene en
cuenta la normatividad universal emanada de la escuela de Mannheim;
es clasica, por cuanto que el fin de componer miisica es desarrollar el
concepto de belleza como idea absoluta. Cuando Mozart compone las
6peras Bastiin y Bastiana en el afio de 1768, a los 12 aios de edad,
Las Bodas de Figaro en 1786, o La Flauta Magica en 1791, aiio de su
muerte, s6lo desea servir a la belleza en todas sus manifestaciones. Sin
embargo, ese servicio a la belleza puede traerle complicaciones, como
sucede con Las Bodas de Figaro, cuyo texto literario estaba prohibido
por razones politicas en Alemania. A Mozart no le importa resaltar la
grandeza marmérea de un personaje de alto linaje. Le interesa, sobre
todo, mostrar cémo la cotidianidad también es susceptible de ser bella.

Lo clasico en Mozart, no consiste en la inspiracion sobre temas
miticos del pasado grecorromano; consiste en dar posibilidad a los
temas més triviales de la vida diaria, de alcanzar universalidad por obra
y gracia de una misica perfecta.

Si bien La Flauta Magica, 6pera en dos actos, puede mirarse
hoy en dia, més como una dpera trascendental, que de vodeville, es lo
lidico que hay en ella lo que la hace maravillosamente universal.
Papageno es ese hombre natural, sencillo, sin pretensién alguna de
intelectualidad que llega a la corte de Sarastro por via de la sinceridad,
la honestidad y la alegria de vivir y de amar. Tamino es en cambio, el
prototipo del espiritu trascendental, reflexivo e intelectual en cuanto

180 Desde la segunda mitad del siglo XIX, Alemania comienza un proceso de modernizacién
politica y cientifica inequivocamente acelerados con el fin de alcanzar en dichos aspectos a
naciones como Inglaterra y Francia. Nietzsche, uno de los filésofos mds controvertidos de
Alemania, plantea con voz profética como esta modernizacion de Alemania, ajena a la esencia
misma de su sociedad, pone en peligro no sélo el sentido de identidad cultural al identificarse
con modelos politicos o cientificos extraiios, sino que puede llevar a la misma Alemania a una
desgracia mayor: la construccién de una historia falsa e ideal, que para darle significacion
Seria necesario recurrir a mitos y leyendas del pasado, ya que no hay un verdadero presente
del pueb
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construido a partir de un g er ¢
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que ama la verdad como cilmen del conocimiento. Llega a la corte
de Sarastro, por el camino del ascetismo y la reflexién. Alegria de
vivir, ludismo, reflexién intelectual, ascetismo, son valores que no
estdn en contradiccién. Mozart que es sintesis de todos ellos, sabe
que el camino hacia la verdad se construye desde si mismo, siendo
como €l es. Su renuncia a Colloredo es la manifestacion de su deseo
de independencia. Nadie puede decirle a Mozart cémo debe ser €1.
La individualidad, elemento fundamental de la Modernidad, es
precisamente, su esencia. A la verdad sélo se llega si se elabora
esta esencia.

Sin embargo, Mozart jamas buscd expresar en su miisica la
contradiccién interna de su espiritu. Para los compositores clésicos,
la misica no puede estar al servicio de los sentimientos. Por el
contrario, son los sentimientos los que deben servir a lamisica para
que ésta sea cada vez més cercana a la perfeccién. Dentro de este
ideal clasico Mozart se mueve con gran holgura. Las Fantasias en do
menor KV 396 y en re menor KV 397, compuestas en 1782, reflejan
este aspecto. De ninguna manera podemos decir que Mozart es ya,
conscientemente, un espiritu romantico; pero su afan de colocar sus
sentimientos més liricos y poéticos en estas dos fantasias, hace que
muchos amantes de la misica roméntica digan que éstas dos
pertenecen a esta tendencia. Y aunque formalmente pueda ser cierto,
dada la libertad temética que Mozart imprime en estas dos obras, su
actitud tiene que ver mas con la actitud moderna en miisica, que se
expresa en los compositores europeos de comienzos del siglo XX.
Para ellos, ignal que para Mozart ciento treinta afios antes, la misica
debe realizarse a si misma, dentro de una objetividad no determinada
ni por los sentimientos, ni por la forma, sino por la esencia de la
misica que es ella misma.

Por supuesto, el interés de Mozart no es romper con las formas;
pero para €l si es claro que la forma no es tampoco el ideal de la miisica.
Aquella también debe estar al servicio de ésta'®. Por lo anterior, Mozart
tiene una actitud ilustrada en el sentido, de que es el concepto el que
se explicita a través de la forma. Esta s6lo nos sirve como medio para
llegar a aquel intangible y espiritu puro.

181 En el 1 icismo deci dnico, las formas estardn al servicio de los sentimientos del
sujeto sicologico, lo cual serd determinante de la rupwra definitiva que la misica del siglo XX
querrd hacer con su historia anterior, por considerar que las Formas se han convertido en
camisa de fuerza para la creacién musical.
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En los conciertos para solista y orquesta encontramos que lo
clasico en Mozart es a la vez moderno. Pensemos en cualquiera de
sus conciertos para piano y orquesta, por ejemplo el #23 KV 488
(1786), cuyo segundo movimiento es uno de los momentos mas
liricos de la miisica mozartiana: ni la forma o el contenido se
sobrepasan mutuamente; ni la fuerza o la intimidad predominan de
tal manera que una predomine sobre la otra. Piano y orquesta entran
en didlogo con base en un tema delicadamente arioso,
profundamente sensual, donde ese todo intangible de la mdsica,
invade al hombre produciéndole el mas profundo y duradero de
todos los placeres: el placer estético.

Es entonces el equilibrio, 1a armonia perfecta, -segiin los cinones
clasicos-, la proporcién matematica, el sentido de la modulacién y la
cadencia, lo que hace que se produzca este placer inalterable, esta
biisqueda de lo absoluto en el mundo de la idea pura.

-Contrasta ésto, por supuesto, con la modernidad musical de
nuestro siglo. Aqui ya no hay un mundo de lo absoluto o de las
ideas puras; sin embargo, vuelve a determinarse la mdsica por sus
propios elementos: armonia, proporcién y equilibrio, y no por
elementos foraneos a ella; y el placer que producen las obras
dodecafénicas y atonales de Schoenberg, es también un placer
puro, no contaminado por la psiquis humana, o como dicen los
modernos mas conservadores, por el pathos de la subjetividad
romanticista.

El Dizzonanzen-Quartett, C-Dur, KV 465 (1785), muestra otra
faceta de la modernidad mozartiana. Su primer movimiento,
construido en forma bipartita, tiene un adagio como preludio del
allegro. Este adagio es una pequefia fuga de estructura cromitica
muy cercana a la dodecafonia schdenbergiana. Se nota en esta
composicién la intencién evidente de indagar otras posibilidades
composicionales, que s6lo comenzaron a tener realmente su
explicitacién hacia 1870, (casi un siglo después), con el movimiento
estético llamado impresionismo.

En el aparte siguiente continuaremos analizando otros
‘aspectos que complementan y fundamentan el sentido esencial de
este trabajo: mostrar el movimiento de escisién y reconciliacion de
la estética mozartiana.
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3.2.3 La reconciliacion estética en Mozart.

"Desconcertado por el misterioso desconocido que le habia
encargado el Réquiem, lo embargaba la obsesién de que lo
escribia para si mismo"'®

Los cambios radicales propiciados por la Ilustracion tienen
implicita y explicitamente una actitud determinante. Si la Modernidad
es la comprensioén de la ruptura dada entre el mundo sagrado y el
mundo cuantificable, como resultado del supremo acto de la razén,
su autocomprension, la Modernidad, implica asumir la soledad
absoluta de la razén.

La ruptura con todo tipo de autoridad que no emane de la razén
misma, conlleva un concepto de verdad, belleza y, en general, de mundo
y hombre que s6lo deben estar explicados desde la racionalidad. Los
nuevos monumentos arquitecténicos que se construyen tienen una
significacién de progreso' tecnolégico, cientifico o politico-democrético
que contrasta con los monumentos arquitecténicos del "régimen
antiguo" o feudal, cuya significacién es eminentemente religiosa o
politica-monérquica. El sentido de significacién que tiene el lenguaje
arquitecténico, como todo lenguaje, nos muestra c6mo a partir del Siglo
de las Luces, asi también llamado el siglo X VIII, hay un cambio radical
de valores que se habia venido gestando desde el prerrenacimiento.

Lamayoria de edad de la razdn lleva a la escision. Esta se origina
en la ruptura definitiva del hombre con el mundo mitico-sagrado, ruptura
que llevar al hombre a la conciencia de su propia soledad, de su propia
finitud, y a un sentimiento de abandono que, desde la intuicién estética,
serd expresado en el Romanticismo. La renuncia al mundo de lo sagrado
en pos de la praecisio mundi, como Wolfgang Janke ha llamado al
mundo cuantificable en su hermosa obra La Post-ontologia, es la

182 GAL Hans. Op. cit. p. 122

183 La idea de progreso tiene su origen en la llustracion del siglo XVIil y es la manifestacién mds
clara del paso del mundo de lo sagrado al mundo cuantificable. Una de las causas del atraso en
el desarrollo de las ciencias naturales y la tecnologia, tenia su origen, segiin los pensadores de
la llustracién, -criticos radicales del régimen feudal- en el dominio, durante siglos, de los dogmas
cristianos y en general de la religion como forma que no permita la autodeterminacién del
hombre, el ejercicio de su racionalidad, frente a la naturaleza, a la politica o a la moralidad. En
la novela de Umberto Eco titulada El Péndulo de Foucault la critica a la Modernidad y a la idea
de Progreso se origina precisamente en un nuevo templo: el museo de artes y oficios, que muestra
todo el desarrollo de la tecnologla y la ciencia por medio de todos los instrumentos que ha
construido el hombre para medir y transformar la naturaleza.
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renuncia a un aspecto constitutivo del hombre mismo, que desde ese
concepto homogeneizante de mundo preciso es imposible conocer:
este aspecto es la dimensi6n trascendental. Al artista del siglo X VIl y,
por supuesto, al de los siglos posteriores, le corresponde comprender,
desde la sensibilidad y la intuici6n estética, esta orfandad. El arte de 1a
Modermidad, y aiin ¢l arte clésico, es por ello un arte que expresa esta
escisién originaria y connatural a la conciencia que se autonormatiza.

Por ésto, Mozart, el hombre, vive esta contradiccion. Pertenece
al siglo de la luz, pero sin embargo permanece més en las tinieblas.
Quiere saberlo todo, experimentarlo, explicarlo, pero encuentra que la
razén misma es insuficiente. Es verdad, que Mozart no fue un hombre
preocupado por la reflexion filoséfica ni por las preguntas
trascendentales. Su estilo de vida, era, aparentemente, desordenado y,
como a menudo lo expresaba, cualquier situacién de dolor era, mis
bien, una situacién poco placentera. A propésito de la muerte de su
madre acaecida en Paris "en condiciones particularmente penosas, no
es sentida por €l como una desgracia, sino como privacién de felicidad,
que se ha de reconquistar a cualquier precio"'®. Anhelaba, segiin lo
expresé en aquella ocasidn, y en todas aquellas realmente dolorosas,
estar en reposo y no tener que esperar otra desgracia. Mozart siempre
se mostré amante de las cosas placenteras y de Ia risa. Esto ha hecho
decir a historiadores como De Candé, por ejemplo, que Mozart no era
un hombre trascendental.

Sin embargo, detrds de esa actitud profana, es decir, mundana y
hedonista, estd la figura de un hombre profundamente mistico y por
tanto respetuoso profundo de lo mitico, de lo religioso y lo inexplicable.
Es imposible tener una sensibilidad tan extraordinaria y no anhelar el
absoluto. El caricter trascendental de Mozart se explicita muy bien a
través de todas sus obras; nos detendremos en el andlisis de algunas
de ellas que muestran el profundo sentido religioso mozartiano
compartiendo el mismo espacio con una sensibilidad exacerbada que
se expresa en el virtuosismo.

En la Gran Misa en do menor K 427, existen varios pasajes que
muestran esta dualidad caracteristica de Mozart. Por ejemplo, el Et
Incarnatus Est, para solista soprano, Flauta, oboe, fagot y orquesta,
es uno de los pasajes de la miisica religiosa mozartiana méas preciosos,

184 DE CANDE Roland. Historia Universal de la Musica. Tomo 1.p. 619
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virtuosistas y operaticos. Alguien que lo escuche sin saber que es
una misa, pensaria que es el aria de amor de una 6pera italiana. En este
pasaje se funden perfectamente dos contenidos opuestos en si: la
sensualidad intimista de la mujer que se asombra por haber sido
re%cp_té“gulo para que Dios se hiciera Hombre y el mensaje més sagrado
entre los mensajes cristianos: la encarnacién de Cristo.

El Christe Eleison de esta misma obra, es también un verdadero
pasaje operatico. El grito de la humanidad: "-Cristo, ten piedad de
nosotros-", lo realiza también la voz de la soprano solista. Es un grito
desgarrado, casi expresionista. Constanze, la esposa de Mozart,
interpretd las partes para solista soprano en el aino de 1783, un afio
después de haberse casado con Mozart.

Esta obra contrasta con la misica para los funerales masénicos.
Recordemos que Mozart entra a la masoneria en el ano de 1784, afio
que coincide con el nacimiento de su hijo Karl.

La masoneria habia sido un movimiento clandestino que desde
la época de las cruzadas en la Baja Edad Media (siglos XI y XII) se
habia ido constituyendo a partir de las logias de artesanos-
constructores. Estos comenzaron a viajar por toda Europa ofreciendo
sus servicios de albaiileria en las cortes y feudos mas importantes.
Como en este momento la ciudad moderna comienza a gestarse a partir
del renacimiento comercial y la apertura de nuevos puertos sobre el
Biitico y el Mar del Norte, las logias de maestros constructores
comenzaron a tener gran importancia en Europa por su arte refinado y
sus trabajos rigurosos. Podemos contemplar cualquier catedral gética,
por ejemplo la de Colonia, al norte de Alemania, para darnos cuenta de
la magnificencia; conocimiento de la matematica, la fisica, la astronomia
y el cilculo, para realizar trabajos de tal belleza y esplendor. '®

Al lado del trabajo arquitecténico, las logias desarrollaron
conceptos muy importantes que se constituyen en obra negra de la
Modernidad. Uno de ellos consiste en que Dios es la razén universal,

185 Las logias originadas en los ar 1pi a tener alto status en el siglo XIV y XV
alcanzando destacados sitios en las cortes. Muchos de sus miembros llegan a ser notables,
como Leonardo y Rafael, los cuales tienen sus escuelas por medio de las cuales se transmiten los
fund, racionales de sus fund tedricos y perpetian las leyes de su conocimiento.
Ya en el siglo XVI y XVII las logias extendidas forman la clase burguesa, abanderada de una
concepcion racional y liberal del mundo y del arte que fundamenta el fenémeno de la ilustracion
al predicar el ejercicio libre y auténomo de la razon.
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el Arquitecto del cosmos. Si, precisamente, el cristianismo se
fundamentaba en dogmas, que por ende se escapaban a toda
racionalidad humana, pensar que Dios es la razén universal es darle
categoria divina a algo esencialmente humano o, por el contrario, darle
categoria humana a Dios.

El Dios razén, el Dios gedmetra era la antesala de la separacién
definitiva, de la renuncia a Dios.

Mozart, por supuesto de forma intuitiva y por su formacién
catélica, cree en Dios y no se hace preguntas respecto a esa fe. Su
iniciacién en la masoneria no se explicita en él como elemento
contradictorio al catolicismo. Su desprecio por lo cortesano, por la
tirania imperial que va directamente contra su gusto musical y contra
el llamado que siente de componer miisica divina y no misica que ‘le
guste al emperador’, se explicita en una constante rebeldia e
irreverencia. El sabe que la misica de su tiempo, 1a que se toca en las
cortes, la que sirve de ‘acompaiiamiento’ como un ‘mueble’ mis de
estilo rococd, la que le ha dado altisima posicién a misicos como
Salieri, tiene mas de ‘buen gusto’ que de perfeccién en si misma. El
llamado divino a Mozart consiste en componer miisica perfecta.

Su iniciacién en la masoneria tiene que ver, entonces, con una
actitud contestataria. El mismo, el dia de su ingreso, -14 de diciembre
de 1784, en Viena-, ante la pregunta de rigor: ";Qué os ha conducido
a esta miserable condicién de esclavitud?" Mozart responde: "La
sociedad, el estado y la falsa religién".'® Y si bien Mozart fue asiduo
asistente a las reuniones masdnicas que criticaban radicalmente el
catolicismo y se tildaban de antireligiosas, la posicion masénica hacia
parte de su actitud moderna y en crisis. Su necesidad de dios, en
términos de perfeccién y absoluto, es innegable. Sin embargo, en €l se
habia gestando un rechazo permanente al estado y a todas sus formas
de expresién, porque coartaban su libertad de artista creador.

En laMiisica Fanebre Masonica K477 hay una serie de elementos
dentro del contexto interpretativo de nuestra reflexién que nos permiten
entrever el sentido de la crisis religiosa en Mozart. Ceremonia, rito,
austeridad, signos esotéricos, gravedad trascendental, utilizacién de

186 "La faisa religion era, natural la catblica, oficial en el estado austriaco,
el cual perseguta implacablemente a la masoneria». SALVAT S.A. Los Grandes Compositores.
Tomo 1. p. 360
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tonalidades como do menor o mi bemol menor, presencia de voces
masculinas inicamente, son, unos en mayor grado que otros, elementos
significativos de la crisis religiosa mozartiana. Si la masoneria vienesa
eraradicalmente antirreligiosa, ;cémo era posible componer obras como
éstas, donde el sentido de la muerte es causa de temor supremo frente
a la majestad de Dios? La lentitud y profundidad de la obra masénica
de Mozart da cuenta de ello. Si la 16gica y la racionalidad son el signo
de los tiempos modernos y de las mismas logias masénicas, ;c6mo es
posible la existencia de una serie de mensajes y claves de cardcter
esotérico, presentes en esta miisica?

Precisamente, es la complejidad de la ruptura entre el mundo
sagrado y el mundo profano lo que hace que Mozart sienta tan cercana
su muerte. Para él, el mundo sagrado ejerce una extraordinaria
fascinacidén. La hermosa voz de Aloysa Weber, su primer y gran amor,
ejercié sobre Mozart el encantamiento que puede ejercer la més
maravillosa de las magias o el milagro supremo de Ia resurreccién.

A lo largo de su corta y extraordinaria vida, Mozart amé de
manera religiosa la belleza de la voz humana, especialmente de la
femenina. A través de ese conocimiento intuyé lo que era y significaba
la mujer. Alfred Einstein dice que Mozart conoci6 a la mujer tanto
como Shakespeare.

Para Mozart, es la belleza explicitada a través de la misica lo que
lo conecta con el mundo sagrado. Peter Shaffer en su obra Amadeus
plantea la pregunta que ha acompaiado a quien admira la genialidad
de otro: ;cémo un ser tan vulgar ha sido elegido por Dios como su
instrumento para expresar su propia perfeccién? Esta pregunta nos la
responde una mirada reflexiva a la misma personalidad de Mozart. Su
gran preocupacién por la muerte, que comienza a ser més aguda a
partir de la muerte de su padre, tiene una expresién definitiva en su
mas grande obra religiosa, y tal vez paradigmatica de Ja misica, al lado
de La Pasion segiin San Mateo de Johannn Sebastian Bach: el Réquiem
en re menor, KV 626.

Réquiem aeternam dona eis, Domine, et lux perpetua luceat eis.,
("Oh, Serior, dales eterno descanso y deja que la luz perpetua les
ilumine"), es la frase inicial con la que los bajos del coro mixto comienzan
este primer aparte de la obra. Verdadero temor frente a la muerte que
s6lo es calmado con la esperanza de la luz eterna, expresan estas voces
graves que inmediatamente crean la atmésfera de la muerte.
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La excelente fuga bachiana con la que se inicia el kyrie eleison,
transforma la atmésfera ultramundana del Réquiem en una
monumental peticién de piedad. Todo el coro representando a la
humanidad unida por un sentimiento muy masénico de fraternidad
universal, hace a esta parte andloga a otra obra posterior pero con el
mismo espiritu masénico: el cuarto movimiento de la Sinfonia #9 en
re menor op.127 de Ludwig Van Beethoven.

El Tuba mirum spargens sonum, Per sepuicra regionum, Coget
omnus ante thronum..., ("Una trompeta entonando sonidos portentosos
por las tumbas de todos los reinos, llevar a todos los hombres ante el
trono..."), se inicia con la profunda voz del solista bajo para luego
conformar un dio con el solista tenor, trio con la contralto y cuarteto
con la soprano. Mozart sabe de lo perfecto; y este cuarteto como la
mayoria de los cuartetos mozartianos, lo es. La religiosidad de Mozart
estd expresada aqui en toda su magnitud y profundidad.

En el Rex Tremendae majestatis, Qui salvandos salvas gratis,
Salva me fons pietatis., ("Oh, rey de temida majestad, que generosamente
salvaste a los redimidos, salvame, oh, fuente de piedad"), vuelve a
estar presente todo el coro suplicante, que es el mismo Mozart enfermo
presintiendo su propia muerte y pidiendo su propia salvacién.

El hermoso cuarteto de voces del Recordare Jesu Pie, Quod sum
causa tuae viae, Ne me perdas illa die..., ("Recuerda querido Jesiis, que
yo soy la causa de tu jornada, no me pierdas ese dia...."), clama en tono
de siiplica y en nombre del amor un sitio en el Rebaiio del Sefior, asi
como El prestd atencién a Maria Magdalena y al ladrén.

Por el contrario, el Confumtatis maledictos, Flammis acribus
addictis, Vocame cum benedictis, es un grandioso coro masculino que
en nombre del amor le exige a Dios: "Cuando confundas a los malditos,
y los arrojes a las fieras llamas, llamame a estar entre los benditos."

La dltima parte del Réquiem que Mozart alcanz6é a componer
completamente, ya durante su agonia, es el precioso Lacrimosa dies
illa, Qua resurget ex favilla Judicandus homo reus. Huic ergo parce,
Deus, Pie Jesu Domine, dona eis Réquiem, ("Triste ser ese dia, cuando
el polvo se eleve al hombre culpable para el juicio, Piedad, Sefior Jesis,
oh, dales eterno descanso."). Suavidad, tristeza, cansancio absoluto,
Tuego y, por supuesto, perfeccion coral e instrumental hacen de esta
parte una de las mas hermosas de toda la obra. Es el espiritu de Mozart
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que, con la claridad que da la presencia inminente de la muerte, busca
lareconciliacién.

La crisis de Mozart es la crisis de la Modernidad producida por
la conciencia de la escision, es la intuicién de la ausencia de los dioses.
La misi6n de Mozart es comprender, a través de su genial sensibilidad,
esta separacion radical y buscar, por medio de la misica, la
reconciliacién. Indudablemente, el clasicismo estético no sélo es
reaccion contra el Barroco y el Rococd, sino un primer atisbo de
reconciliacion, atisbo profético en el sentido de que anterior a la
conciencia de la separacién que se explicita en la filosofia de Hegel y
en el romanticismo, ya la miisica de Mozart, particularmente, esti
planteando la sintesis, la reconciliacién. Si bien, al decir de Hegel, la
filosofia siempre llega tarde, el arte es el primero en intuir el malestar de
la cultura, la génesis del pathos modemo, la enfermedad de occidente,
el sentimiento de abandono y otros factores esenciales a esta escisién.
Mozart, por medio de su obra, logra la sintesis entre el mundo sagrado
y el mundo profano.

La opera La Flauta Méagica compuesta en Viena en el mismo afio
en el que muere, y estrenada en un teatro de barrio el 30 de septiembre
del mismo1791, es la sintesis de la crisis religiosa de Mozart. Obra
fronteriza en todos los aspectos, es profundamente religiosa y profana;
seria y bufa; trascendental y cotidiana, mitica y real.

La noche con su reina es un polo metaférico de la contradiccién.
Sarastro es el otro polo. Uno: 1a Reina de la Noche representa lo terrenal,
que es lo engaifioso, lo aparente, lo que no es; otro: Sarastro, es la
verdad, el conocimiento, la justicia. Tamino es el camino del ascetismo
y del sacrificio; del estudio y la disciplina para llegar a Sarastro;
Papageno es el camino de la alegria, el juego, 1a risa, camino que también
conduce al reino de Sarastro; Pamina es la hija de la Reina de 1a Noche
y de Sarastro. Por esta razén, ella es la sintesis misma. Pamina representa
la inocencia, la melancolia, la ternura y la delicadeza, prototipo del
ideal de mujer; Papagena es, por el contrario, una mujer humoristica,
juguetona, coqueta y sensual; sin embargo, las dos logran llegar a la
felicidad del amor, ideal profundamente femenino que contrasta con ¢l
masculino que es el conocimiento.

En el reino de Sarastro, Pamina y Tamino, Papagena y Papageno,

logran la realizacién del amor y el conocimiento por medio de una serie
de pruebas, a las que son sometidos, pruebas que Pamina y Tamino
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aceptan con trascendentalidad, mientras que Papageno y Papagena
las asumen con su desbordante sentido lidico.

En el reino de Sarastro, cada una de las pruebas tiene una
significacion simbdlica bastante expresiva del espiritu mas6n de Mozart.
Una, es, por supuesto, la prueba del silencio. Para el masén, el silencio
es clave en la lucha contra la superficialidad. Acostumbrado a la
persecucion, pues es claro que la masoneria siempre fue perseguida
por el catolicismo por ser una doctrina o pensamiento herético, el
silencio constituye la clave fundamental. El mas6n debe guardar el
secreto y s6lo hablar cuando sea estrictamente necesario. El exceso de
palabras siempre da pie a la mentira, la seducci6n o la mal interpretacién.
Precisamente, Papageno es castigado por decir mentiras; su boca es
sellada con una cerradura, lo que quiere decir que a muchos hombres
deberian colocérsela para que no hablaran tanto y tan superficialmente.

Pertenecer a una logia era un misterio para el hombre; y como a
las logias masénicas s6lo podian ingresar hombres y no mujeres, el
concejo de sabios que pertenecen al reino de Sarastro, son hombres.
Tamino y Papageno serén elegidos para entrar en el Reino de Sarastro
si logran desenvolver la verdad. Tamino es el primero. Llamado por la
Reina de la Noche para que salve a Pamina de Sarastro, recibe la visita
de tres damas que le ensefian un retrato de Pamina. Tamino se enamora
inmediatamente de ella: "El retrato es maravilloso como ningiin ojo ha
visto jamas. Siento profundamente esta divina imagen; invade mi
coraz6n una emocidn nueva, que no puedo describir, pero que siento
brillar en mi corazén...""® Movido por su amor a Pamina, Tamino
escucha el llanto y el dolor de la Reina de la Noche que lo incitan, con
mayor razén, a salvarla de Sarastro. Las tres damas le entregan la flauta
de oro que lo protegeré de la maldad. Frente a su sonido "se transforman
las pasiones de los hombres: los taciturnos se tornaran alegres y el
misGgino se sentirad transportado de amor"'*3, La Flauta Magica es un
simbolo que busca la unién entre los hombres, la fraternidad universal.

Con esta tinica arma Tamino se dirige al castillo de Sarastro.
Temor de su maldad, deseo de justicia para la Reina de la Noche y
Pamina, son los ideales que lo mueven, como a un caballero medieval
asalvar a Pamina. Pero, para sorpresa suya, al llegar al reino de Sarastro

187 Traduccion libre del libreto editado por D: he Gr phon, para la ion de la Opera
Die Zauberflolte realizada por la Berliner Philharmoniker y dirigida por Karl Bohm. p. 27
188 Ibid. p.29
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va descubriendo que éste no es de oscuridad sino de luz; no es una
cércel, sino la posibilidad de la libertad. Descubre, finalmente, que
Sarastro no es un hombre cruel sino el més justo entre los justos.

Sarastro comprende las elevadas intenciones de Tamino y le
permite llegar a Pamina. Una serie de pruebas como la de 1a austeridad,
la del silencio, la de la renuncia, la paciencia y la discreci6n, limpian
progresivamente los espiritus de Pamina y Tamino, de Papageno y
Papagena, quienes han acompanado a Tamino en el viaje, hasta que
son recibidos, finalmente, por Sarastro. Entrar en el reino de Sarastro
que es el reino del conocimiento, es entrar en el amor, la verdad y la
felicidad.

Por supuesto, se pueden hacer diferentes lecturas de La Flauta
Magica. Como toda obra de arte magistral, es obra abierta de
comprensién y significacion. Sin embargo, a nosotros nos interesa
destacar que esta obra de Mozart es una de sus maravillosas sintesis
ante la crisis de la Modernidad a la que él es afin.
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4. LAILUSION DE LO ABSOLUTO

El arte fantastico, tanto el romantico como lo que de é] hay
en el Manierismo y en el Barroco, nos presentan lo no
existente como existente. '*°

Al siglo de las luces le sigue el siglo de la penumbra.

Los grandes ideales de la raz6n puestos de manifiesto en el
pensamiento burgués, especificamente en el desarrollo de una nueva
imagen del mundo como cuantificable, mensurable y manipulable
por el hombre, entran en una crisis cuyo mayor desenvolvimiento se
explicita en una nueva actitud espiritual, de un caracter muy particular,
llamada romanticismo.

No podemos pensar, como se ha venido haciendo de manera
muy generalizada, que el romanticismo es un estilo o una tendencia
estética. Recordemos que el concepto de estilo tiene como esencia
una estética candnica, y el concepto de tendencia, un movimiento
hacia un fin determinado y especifico, cuyo objeto no se ha definido
adn. El Romanticismo, es un conjunto casi “infinito’ de tendencias y
voliciones del alma artistica, que excede todo discurso 16gico, toda
razén instrumental, todo canon o estatuto. El Romanticismo es un
estado del alma, que se configura en una estancia del sujeto, frontera
entre la vigilia y el suefio: la estancia de la ensofacion.

189 ADORNO W. Theodoro. Teoria estética. Barcelona: Orbis, 1983. p. 34
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Excedido por una realidad lineal, 16gica, "ordenada", el artista
del siglo XIX, -el siglo de la penumbra como lo llamaremos en este
texto-, intenta ‘escapar’ a dicha realidad con su vitalidad pura, con el
impulso contestatario que le produce el sentimiento de desarraigo
propio de la misma determinacién de una razon lineal o monoldgica. El
artista desciende hasta el fondo del abismo producido por la sinrazén,
el enigma, la penetracién en un mundo ‘oscuro’ contrario al mundo
‘claro y distinto’ del pensamiento cartesiano. El estado febril del artista
que penetra en el mundo de lasin razén, es la muestra de la enfermedad
de la cultura moderna. Asi como la fiebre nos dice el grado de
enfermedad infecciosa del cuerpo, el Romanticismo nos muestra el
grado de desilusién del alma inmersa en un mundo calculado.

La tarea que se propone el espiritu roméntico, es la de construir
un mundo donde sea posible lo absoluto, lo enigmitico e inexplicable.
Donde sea posible también la reconciliacién del yo, dolorosamente
escindido por Descartes y Kant. Por ello, 1a base primordial del espiritu
romantico, es el rescate del yo sensible, natural, psicolégico, del yo
aflor de piel. El ‘yo pienso’ cartesiano, que habia dirigido las acciones
estéticas en el Clasicismo, tema tratado en nuestro aparte anterior, €s
supeditado por el ‘yo siento’ del alma romantica. Ese yo siento, es el
yo ‘natural’, el yo ‘empirico’, el ‘yo animico’, el ‘yo volitivo’, el ‘yo
fantastico’, en fin, una serie de yoes, que habian sido descartados
por la razén monolégica e instrumental de Ia ilustracién. El alma
romantica entra en una atmésfera paradgjica donde la crisis es radical,
pero la critica, como tarea de la raz6n se ausenta, para dar paso a la
construccion de un mundo fantastico, es decir ilusorio, no real,
entendiendo por realidad el mundo del yo pienso cartesiano y de la
razén kantiana que era, como ya lo hemos visto, un mundo que
centraba su sentido en la razén légica y su modo de ser en la
matemdtica. Sin embargo, este mundo alternativo construido desde
el ‘yo siento’ romaéntico, termina siendo un mundo critico, -por
supuesto desde la intuicién-, al mundo cuantificable.

Desde todas las vertientes del arte, y principalmente desde las
formas artisticas que son més "intangibles"'® como son la literatura y
la misica el romanticismo comienza su ascenso hacia el ‘movimiento
moderno’, ascenso que es movimiento contradictorio, Modernidad y
Postmodernidad en un mismo seno.

190 Intangibles en el sentido de fugacidad, de sucesividad temporal que las hace aprehensibks
s6lo en un instante de tiempo.,
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Es Modernidad, por cuanto que el alma romantica duda de la
razén instrumental y objetivante. El yo siento romdntico es investigado
por la intuicion estética roméntica, asi como el yo cartesiano, el ego
cogito, habia sido investigado y continiia siéndolo por la filosofia
moderna. Esa investigacién, produce una forma de obra de arte que se
caracteriza por ser el fruto del dolor del espiritu frente a la idea de la
renuncia a lo sagrado'*. La técnica y las leyes composicionales clasicas,
se someten a la tirania de la subjetividad duramente azotada por el
mundo. La concentracién del yo animico en si mismo, desliga al artista
romantico de la sociedad que le sigue rindiendo culto al ‘buen gusto’
de un cierto tipo de arte superficial cuyo tinico interés se centra en la
decoracién de los grandes salones de una nobleza que ya no tiene
sentido politico y que estorba a la burguesia individualista.

Detras de ese ocultamiento, el artista romantico, se enfrenta,
s6lo, por primera vez al problema del sentido de la vida, y liga
irreductiblemente esta idea a la idea de la construccién de mundos
donde pueda hallar ese sentido. La idea de que la realidad es el mundo
del aqui y del ahora, apesadumbra al artista, anhelante de absoluto.
Por esta razén, -y aqui encontramos en parte los esbozos de una actitud
postmoderna- la vida cotidiana del hombre comin, reemplaza
tematicamente la grandilocuencia de los temas clasicos. Los héroes de
la poesia prerromantica del Sturm und Drang, que todavia son los
dioses griegos, los personajes mitoldgicos o literarios del Renacimiento
y el Manierismo, que renacen también en la miisica’®, son mirados
desde el espiritu romantico, con nuevos ojos; son su soledad, sus
amores imposibles, los limites de la razdn, la locura, el deseo de llegar
a ser como dioses (como es el caso del Fausto) ™, los secretos mas
profundos de su corazoén, lo que los hace individuales, aquello que los
presenta en su soledad primordial, los temas que inspiran el arte
romantico. En éste, los grandes ideales clasicos de la Humanidad con
mayiscula se convierten en ideales del individuo, de la persona. La
identidad con la Naturaleza (con maydscula también), se torna en
subjetivismo puro. Si en la actitud clasica el hombre contempla la
naturaleza con el asombro de quien contempla la belleza de los dioses,
en la actitud roméntica, la naturaleza se humaniza, adquiere un sentido

191 La obra de arte romdntica, que manifiesta la soledad del hombre moderno escindido, es
decir, del individuo .
192 Egmont renace con Goethe y Beethoven, la tragedia de Hamlet con Tchaikovski y Liszt.

193 Tema que ha inspirado a Marlowe en el Renacimiento, Goethe en el clasicismo prerromdntico
. ¥ Thomas Mann, en el fin del romanticismo literario, y del cual haremos un corto andlisis al
| finalizar este capitulo.

3
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animico en el cual se manifiesta Gnicamente, el alma humana. La
objetividad del naturalismo prerroméntico, se convierte en subjetividad.
Desde lo clasico, la naturaleza es la conexién con el absoluto, porque
en ella esté presente Dios en su belleza, perfeccion y armonia; para el
espiritu romantico, la naturaleza es el punto alfa, el origen de donde
viene el hombre, el seno materno originario. Es la primera posibilidad
de retorno al origen y por tanto, de reencontrarse con el punto de
partida del ser. Esta especie de panteismo, muy inspirado en Spinoza,
abre las puertas al subjetivismo naturalista roméntico.

Es por esta razén, que el arte roméntico sigue funcionando con
las leyes estéticas "naturales" clasicas, pero sometidas por entero a
las iméagenes construidas por la psiquis individual. El sonido, el color,
el cromatismo visual y sonoro, la perspectiva atmosférica y geométrica,
la polifonia, el contrapunto, la fuga, la forma sonata, los érdenes
arquitecténicos griegos y romanos, la seméntica arquitecténica, la
escala, la armonia, la proporcién y, en general, todas la leyes, principios
y elementos del arte clasico, son asumidos por una subjetividad
centrada en el ‘yo siento’. Por ello, Federico Chopin se detiene en cada
sonido del piano, buscando en las escalas que lo contienen y que lo
valoran una forma de perennidad. Al mismo tiempo que se detiene en
la contemplacién del movimiento de cada sonido, condensa la mayor
parte de la fuerza expresiva de su alma, en la construccién de cascadas
de sonidos y de acordes, que nublan un tanto a claridad tonal inherente
a la miisica de los tiempos de Mozart. Si el segundo movimiento del
Concierto para piano # 2 en fa menor op. 21 de Chopin, escrito a los 19
afos de edad, es un canto lirico del piano, suavemente acompafado
de la orquesta, no es porque Chopin desconociera las reglas de como
componer conciertos con solista. Es que a Chopin le interesa destacar
los sentimientos del hombre solitario de alma sofiadora; no le interesa
para nada la técnica composicional en si misma; le interesa en cuanto
que es por medio del virtuosismo pianistico o en general, del
virtuosismo interpretativo, que el hombre expresa su desgarramiento
anterior, su febrilidad o sus suefios miticos. Perfeccién estética y
absoluto cobran, desde Hegel una gran fuerza en las ideas estéticas
del siglo XIX. Ya desde el mismo Hegel el arte era, lo hemos dicho ya,
¢l primer escaldn en el desarrollo del espiritu absoluto. Chopin expresa
esa necesidad de absoluto en la reflexién permanente de cada sonido,
en las distancias cromaéticas, en la utilizacion de toda la extensién del
piano, en la obsesividad argumentativa temética, en la destreza
perfeccionista que todo pianista, comenzando por él mismo, deberia
tener para poder tocar su miisica.
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Tanto en este concierto #2, como en el #1 en mi menor, opus 11, la
orquesta le permite al artista crear atmdsferas muy veladas, ensofiadoras,
que generan un contexto arménico muy propicio para el deleite de los
sentimientos. Aunque los criticos musicales en general comentan la
‘pobreza’ orquestal de estas dos obras, la intencionalidad del artista no es
permitirle a la orquesta un desarrollo protagénico de los acontecimientos
musicales. Es el piano, como una voz musical por excelencia romantica,
quien protagoniza el flujo de vivencias de la conciencia estética.

Lalirica y exigente expresividad de la Fantasia Impromptu #4 en
do sostenido menor op. 66, plena de acordes de octavas (muy temidos
por los pianistas més destacados, y que se impondrin como forma
expresiva en el Romanticismo), lo mismo que sus Preludios para piano
en sol mayor op. 28.3, cuya duracién no llega al minuto, el Preludio en
si menor op. 28.6, de s6lo 2 minutos de duracién, €l Preludio en la
mayor op. 28.7, ¢l Preludio en fa sostenido menor op. 28.8, de minuto
y medio de duracién y uno de los mas dificiles trabajos de Chopin, el
Preludio en mi bemol menor, op. 28.14, de treinta segundos de duracién,
el Preludio en re bemol mayor op. 28.15, el Preludio en la bemol
mayor op. 28.17 y el Preludio en fa mayor op. 28.19, abre las puertas
a una serie de innovaciones en el campo pianistico, que seran no sélo
admiradas por Franz Liszt y sus contemporaneos, sino que ademas
serén punto de partida de los trabajos impresionistas y expresionistas
que a su vez inauguran la misica moderna.

Igualmente, los estudios de Chopin se han convertido en piezas
de maestria y expresionismo musicales, por la presencia de elementos
cromiticos bastante sugerentes y generadores de atmésferas
nebulosas y densas, donde el ‘alma romantica y el suefio’!**
encuentran su mundo propio.

Sin embargo, es la personalidad de Ludwig Van Beethoven, la
que inaugura el romanticismo musical. Su caracter irreverente, su “Sturm
und Drang’***, su forma de vida, determinan completamente su obra.

194 Ttudo de un excelente trabajo de Albert Béguin, publicado por el Fondo de Cultura Econdmica,
Meéxico 1981, y cuyo subtitulo es Ensayo sobre el romanticismo alemdn y la poesia francesa

195 Es decir, su tempestuosa mirada sobre el mundo y el impetu que esta mirada expresé a través de
su miisica. Sturm un Drang (Tempestad e impetu), es el movimi prer tico que abre las
Puertas del Romanticismo. Con este movimiento, cuyo nombre es tomado de un periédico donde
Gdethe, Schiller, Holderlin y otros grandes poetas alemanes dieron la pauta del Clasicismo y de una
especie de naturalismo literario que termina abriéndole camino al Romanticismo, se le abre camino
ala individualidad psicoldgica, al torrente de vivencias de la conciencia subjetiva, que es la conciencia
de ia soledad, de una racionalidad individual, que ya estds comenzando a mostrar sus limites.
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Sin hacer ninguna transformacién interna de las leyes arménicas
naturales, sin cambiar tampoco las formas cldsicas como por ejemplo
la forma sonata, Beethoven es el primer gran misico del Romanticismo.
En el se pueden estudiar dos momentos del desenvolvimiento de la
misica como fenémeno del espiritu absoluto: 1. El espiritu clasico,
pleno de objetividad, respetuoso de las leyes naturales, admirador
profundo de los grandes héroes prototipos de la humanidad. Sus
primeras sinfonias, tienen una gran influencia de Haydn'¢, considerado
como el padre de la sinfonia. La forma sonata, forma caracteristica
predominante de la miisica clisica de Viena y Mannheim, sigue siendo
en la obra de Beethoven, la estructura fundamental de sus sinfonias.
En laPrimera Sinfonia en do mayor, opus 21 (estrenada en Viena el 2
de abril de 1800) y publicada un afio después, los rasgos haydnianos
de inicio del primer movimiento con la dominante, de trabajar el tema
con diferentes modulaciones incluso a tonalidades muy remotas de la
tonalidad axial, de hacer variaciones tematicas como puentes claros,
muestran la evidente intencidn clasica de Beethoven.

Por otro lado, el trabajo de la forma en Beethoven es magistral.
Con una gran diferencia respecto a Haydn y Mozart: la forma entra a
servir al hombre Beethoven, a la subjetividad beethoveniana, a aquel
que ya no compone para cortes, para principes, sino para la humanidad,
la forma sirve de sustento a la idea'”’, que se manifiesta como portadora
del espiritu quien a su vez la crea. La forma sensible es portadora material
del mundo inteligible; por ello, la forma siempre se agota, siempre queda
corta frente a la magnitud del mundo de las ideas, del espiritu.

En una sinfonia como la #3, llamada ‘Herdica’ que data de 1803,
pero cuya version definitiva aparece en 1804, Beethoven se aleja del
patr6n haydniano, para constituir un lenguaje personal, que no podra
ser superado por ninglin compositor romdntico, y que llegar a ser
culmen del desarrollo de la sinfonia. Extensa, expresiva, dramatica sobre
todo en la Marcha Fiinebre, con temas tomados de Bach y de Mozart'*,
Beethoven comienza la consolidacién de la memoria que en el
Romanticismo es afioranza y nostalgia del pasado en términos de
necesidad de volver al origen, al principio integrador pero no para

196 Quien conoce al joven Beethoven en Bonn, en el verano de 1792, aceptdndolo como
posteriormente en la ciudad de Viena.

197 Concepto estético que se debe tener en cuenta en un andlisis del espiritu romdntico.

198 Como lo podemos percibir al escuchar el tema fundamental del coral Ach, Gott vom Himmel,
sieh darein de Juan Sebastién Bach, que a su vez fue utilizado por Mozart en su obra la Flauta
Mdgica en el dito de Los Guardianes, de manera muy libre.
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perderse en él, sino para invadirlo por medio de la subjetividad
individual, para autodeterminarse histéricamente.

Con la Sinfonia # 9 " Coral" Beethoven llega al punto culminante
de su obra. Obra reconciliadora a través de la poesia, es la maxima
expresion del género, que muestra a su vez su punto final, su
agotamiento. Beethoven expresa en ella c6mo es solamente a través
de la reconciliacién entre el mundo poético y el mundo de las ideas, -
que en este caso son las ideas de la Ilustracién-, que la humanidad
llegar a su telos, es decir a una fraternidad en la racionalidad que esta
al servicio de todos los hombres. La propuesta politica de Beethoven,
es el ideal clésico y trascendental de la democracia. Sin embargo, es
necesaria la poesia, el desarrollo del espiritu estético, para llegar a ella.

El despliegue de la forma sonata, llega a su plenitud y
agotamiento con Beethoven. Por esta razén, los compositores
romanticos posteriores a él, o son epigonos, algunos excelentes
(como el caso de Schubert) o rompen con la tradicién sinfénica,
como es el caso de Chopin. Otros son los caminos que deben
comenzar a abrir los compositores romanticos; caminos individuales,
‘caprichosos’, que durante el siglo XIX irdn consolidando la ruptura
total con las formas exhaustas.

La importancia que adquiere el lied o canci6n, la balada, la 6pera
con temas literarios centrados fundamentalmente en el amor y el desamor
entre personas del comin, es basico en el desenvolvimiento de la vida
cotidiana de una Europa que ha entrado de manera vertiginosa en la
modemizacién politica y econémica. La Bella Molinera, grupo de lieder
compuesto por Franz Schubert, cuyos textos fueron suministrados por
Wilhelm Miiller, es un ejemplo de lo que significa la literatura en la vida
cotidiana del romanticismo aleman. En esta obra, el personaje principal,
la molinera, es una mujer de pueblo, no un personaje mitico. El molinero
amante, a través de su amor, la idealiza, la suena. Sin embargo, y después
de un paseo campestre, el molinero descubre el desamor de ella y
agobiado por la febrilidad de su amor romantico, se suicida
Sumergiéndose en la laguna, escenario natural de su amor.

Como puede verse, el argumento de esta obra tiene todos los elementos
Troménticos: atmésferas ensoiadoras, paisajes bucélicos (que contrastan
con las ciudades industriales europeas, cubiertas de hollin y habitadas en
un porcentaje muy alto por mendigos), amor, desamor y muerte (elemento
éste muy propio del espiritu roméntico) suavizada por el amor.
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Schubert elabora con el lied un estilo personal, propio, donde la
melodia ocupa un primer lugar, muy importante, por cierto, dado que es
con ésta que el alma roméntica se identifica. Se basa en obras de la literatura
alemana como son los ochenta poemas que toma de Goethe, cuarenta y
seis de Schiller (de quien se destaca El Lamento de la Doncella D 389),
seis de Heine, y otros tomados de Matthisson, Holty. Klopstock, Novalis
y Schelegel entre otros. Ademas toma poemas y temas de los grandes
escritores de la literatura universal, sobre todo clasica, como son
Shakespeare, Walter Scott, Petrarca, Esquilo, Anacreonte y Ossian. '

Schubert, como todos los roménticos, admira la personalidad de
los grandes poetas y misicos en quienes se encarnan los ideales
universales. A través de Goethe puede entender lo que significa la
personalidad y naturaleza artisticas, la pasion, el sentimiento -opuesto
al sentimentalismo-, la vida real y cotidiana, la creaci6n propia en lugar
de las imitaciones clasicistas. Goethe inspira las mas importantes obras
del género lied schubertiano como son Erlkénig, Heidenrdslein, Ratslose
Liebe, Gretche am Spinnrade y las canciones de Mignon entre otras.

El absoluto se despliega en la misica del primer Romanticismo,
entonces, en dos dimensiones: el agotamiento de la forma y la
integracién de Ia literatura y la misica, como una especie de todo, de
unidad, donde la palabra y la melodia configuran la estancia del mundo
sagrado reconciliado con el mundo profano. A fin de cuentas, ia palabra
es una dimensién limitada del mundo. La 16gica y coherencia lineal que
el discurso poético tradicional tiene, se integra con la melodia, esa
suerte de linealidad sonora, que sin palabras, es decir, sin limitaciones
conceptuales, despliega el sentimiento del espiritu absoluto.

Los temas como la naturaleza, el amor, el desamor, el
desengaiio, el olvido, la vida cotidiana y la muerte, son trabajados
como motivos especificos de una individualidad solitaria, méas que
como temas universales.

La historia, es otra forma de absoluto. La contradiccién entre
temporalidad y eternidad, se integran en las manifestaciones romanticas.
La perennidad, es decir, la permanencia en el tiempo, s6lo se expresa

199 Es necesario destacar los textos de la Muerte y la Doncella D. 531 y La joven Monja D. 828,
tomados de los poetas Claudius y Craigher. La primera de estas obras es tal vez una de las
composiciones mds importantes de Schuber! en este género, transcrita por el mismo compositor
a cuarteto de cuerdas.
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en la fugacidad, es decir, el instante tinico en el cual el espiritu, el alma
romdntica permanece. Mientras el conocimiento 16gico-racional
muestra al hombre que es posible ser duefio del mundo, dominarlo y
hacerlo itil, el espiritu roméntico busca sumergirse cada vez mas en la
naturaleza, intento que se invierte como en un espejo, produciendo la
mimesis de la naturaleza en el hombre. Ella se entristece, se angustia,
se alegra, ama, canta, baila, duerme, se siente nostalgica y puede llegar
a grados elevados de melancolia. El romantico utiliza la naturaleza para
expresar su interioridad, es decir su temporalidad animica, su historia
personal. La naturaleza entra a hacer parte de esa historia, conjunto de
estados sucesivos del alma. El romantico no puede admirar al sol por
ser el sol, sino en tanto que su calor y su luz se identifican con la
alegria de su alma. La neblina no es bella por serlo, sino por expresar la
nostalgia, la tristeza o la melancolia, la lluvia o ei-sonido de los péjaros
no son de inspiracién poética porque en ellos el artista encuentre
manifestaciones del ser y la posibilidad de contemplarlo sino porque
su alma estd anhelante de cantar o de escuchar las gotas de rocio que
le recuerdan una vivencia individual afectiva. La tirania de lo afectivo,
reemplaza en el Romanticismo a la tirania de la razon cientificista.

Por ello, la reconciliacidn del yo tampoco es posible. Se agiganta
la escision. O la historia es mirada como una serie de hechos sucesivos,
lineales, secuencialmente 16gicos o la historia es mirada como
sucesiones de estancias individuales de los hombres particulares. No
se logra una coherencia dialéctica entre estas dos visiones del mundo.
El yo cada vez mas se ‘aleja’ del Mundo. Pero el espiritu roméntico no
decae. Inicia sus intentos de apropiarse de la historia y ponerla a su
servicio. Toma, ya lo hemos dicho, los conceptos y/o las formas del
pasado constituyendo una estética singular donde el eclecticismo
creativo 2 llega a excelentes propuestas que rebasan toda razén

200 Ver por ejemplo la excelente obra del arquitecto Antonio Gaudi, donde los conceptos
arnamentales del Barroco, entran en un espacio de didlogo lidico con {os del istdmico y el
Bizantino, ast como los conceptos estructurales del Romdnico y el Gético penetran en la idea de
estructura orgdnica, retomando las formas esqueléticas de los seres humanos, y realizando con

ellas una poesta plena de logias metaféricas con las formas irregulares y libres de las
cavernas, los drboles, las lagtitas, y un sinniimero de el de la naturaleza, En Gaudi
estd presente toda la historia de la arquitectura, sin repelir ninguno de sus en forma

literal, porque Gaudi realiza una sintesis formal, donde lo que predomina es el concepto, la
reflexién acerca de la forma, el sentido de contexto que la forma debe tener, para ser.

Paradigmas como Gaudi, son irrepetibles si de imitacién formal se trata. Pero son fundamentales,
Para comprender la perennidad en la fugacidad, que es el sentido autorregulador de la
Modernidad. Desde otra perspectiva, es decir, desde la ruptura total con los cénones discarsivos,
la creacion estética basada en imdg y sferas indescriptibles, es decir, no describibles
Por medio de un discurso de Gaudi es ‘postmoderna.’

1,

gico, la prop

161



estética de tipo monoldgico. Asi mismo, el eclecticismo se manifiesta
en triste reminiscencia de formas plasticas, musicales o literarias
del pasado, sin ninguna creatividad ni sentido, ‘eternizando’ de
manera ingenua, los érdenes cldsicos, como es el caso del
neoclasicismo, la seméntica roménica, gética, isldmica o barroca,
como es el caso del movimiento llamada ‘revivals’ que a partir de la
segunda mitad del siglo pasado inund6 el perfil de las ciudades
europeas y americanas.

Para la mayoria de los integrantes de este movimiento, la historia
era una serie de formas plésticas, una especie de ‘talego’ cuya funcién
era permitirle al arquitecto la construccién de un edificio que hablara
solo. La historia se redujo a hechos, que en la arquitectura eran formas.
La eternidad se redujo a repetir esas formas. El movimiento, a los cambios
interiores de Ia psiquis. Se atomiz6 por completo el sentido del arte (por
lo menos del arte cldsico) y se sentaron las bases del nacimiento de un
nuevo arte, cuya funcién disociadora, contestataria, casi ‘contracultural’,
absolutamente individualista, egdlatra pero escéptica del humanismo
ilustrado, descriptiva de la atomizacién del yo y de un concepto de
mundo totalizante y l6gico: nos referimos aqui al arte moderno.?’!

En todas las manifestaciones formales de la intencionalidad
estética, encontramos una actitud de un nuevo orden. El espiritu
de discordia de la modernidad filoséfica consigo misma?®?, se
apodera del arte.

Veamos, a partir de un breve anilisis de 1a obra Doctor Faustus
de Thomas Mann, cémo penetra el espiritu moderno en la misica.

201 Ya Schiller en sus Cartas sobre la educacién estética del hombre publicadas en 1795, habia
previsto la disolucion de las formas arménicas que expresaban una lidad. Nos referimos a
las formas cldsicas, que en Grecia, en las manifestaciones poéticas y artisticas en general,
«descomponian la naturaleza humana y la proyectaban dispersa y aumentada en el glorioso
circulo de sus dioses, pero no dividiéndola en frag sino efec do mezclas varias, pues
en ninguno de sus dioses faliaba la lidad de lo h ;Oué disti son las cosas entre
nosotros los modernos! También entre nosotros la imagen de la especie queda dispersa y
aumentada en los individuos, pero en fragmentos y no en mezclas varias, de suerte que seria
menester recorrer individuo por individuo para reunir la totalidad de la especie» SHILLER F.
Smtliche Werke. Tomo 5, p.582. in: HABERMAS J. Op. Cit. p. 63.

Esa atomizacién de la totalidad en partes irreconciliables, es lo que diferencia a la Modernidad
de la antigiiedad. Por ello, Schiller, poeta prerromdntico, cree profund. te en que la
educacion estética del hombre trasciende la obra de arte en si, para proyectarse a todas las
manifestaciones de la vida cotidiana: las acciones politicas, la eticidad, la libertad de
p iento y de conocimi El Estado estético de Schiller, es el estado que desarrolia la
libertad politica del hombre.

202 Cfr. HABERMAS Jiirgen. Op. Cit. Capiltulo |
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4.1 La crisis radical del romanticismo musical?®

Evidentemente la misica y la poesia, por ser las artes del grado
més elevado de abstraccion, son las primeras formas del espiritu estético
en expresar una critica radical a las formas "clasicas". En el estado de
disolucién y atomizacién en que se encuentra la humanidad, las formas
clasicas no responden, segiin su idea original de orden geométrico y
matemético; de cosmos, de equilibrio y de armonia, a este nuevo estado.

Un elemento tradicionalmente antiestético, es decir que no
responde al orden clésico: lo feo, es integrado como elemento esencial,
expresivo en la estética de Baudelaire, el primer artista en hablar de
arte moderno, como actitud estética radicalmente opuesta a las formas
clasicas, que seguian determinando las manifestaciones poéticas. 2
La carrona, Ia descomposicion de la naturaleza tanto humana como
animal, vegetal, o espiritual, es decir, lo subversivo, aquello que
molesta al establecimiento burgués?* son los temas que originan la
crisis de la decadente estética basada en Srdenes inexistentes; es
necesario dar paso al horror, al grito desesperado del hombre
abandonado, atomizado, escindido.

Algunos autores, -por ejemplo Thomas Mann definido por
muchos como el iiltimo gran representante de la literatura burguesa
europea-, se enfrentan a esta problemitica profunda de la crisis del
arte, que es la crisis de la humanidad, la crisis del espiritu desgarrado

203 Cfr. NOGUERA Patricia y HENAO Gustavo. La crisis de la estética musical en el Doctor
Faustus de Thomas Mann. In: ANFORA #1. Revista de la Universidad Auténoma de Manizales.
Primer semestre de 1993. Este texto fue leido en un ciclo de conferencias sobre la Misica en la
Literatura, organizado por la oficina de divulgacion cultural de la Universidad Nacional
Seccional Manizales, Sala Mozart. En el presente trabajo hemos realizado una ampliacion
critica considerable del texto citado.

204 Cfr. BENJAMIN Walter. Sobre al, temas de Baudelaire in: A modernidade e os modernos.

-3

Rio de Janeiro: Edicoes Tempo Brasileiro, 1975.

o},

En este texto Benjamin realiza un dio sobre B ire, que junto con otros textos hace
parte de una serie de articulos fragmentarios sobre la crisis del arte y de la poesia en la
modernidad técnica.

205 La fealdad es una imagen que no gusta. Por ello, el paso del Romanticismo al arte moderno,
implica romper con el determinismo del gusto burgués que sin duda ha imperado en el desarrollo
artistico de Europa, hasta principios del siglo XX. La ciudad, como imagen de la vida cotidiana,
muestra de forma descarnada las escorias de la contradiccion entre los grandes capitalistas
empresarios y los trabajadores a su servicio. Los cinturones de miseria, es decir de viviendas
donde diez o doce familias viven en la misma casa, donde la mendicidad, el hambre, el
desgarramiento interior, el dolor fisico y espiritual invaden la cotidianidad andnima de seres
«sin rostro» (como los expresard en su formidable obra el pintor Vincent Van Gogh, considerado
uno de los primeros pintores modernos) comienzan a ser los temas predilectos de los artistas que
estén construyendo el arte moderno.
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y extranado de si mismo; si la totalidad, era armonia, perfeccion, sintesis
dialéctica de contrarios, y estos conceptos se reflejaban en las formas
estéticas clasicas, -que a su vez nos permitian leer el espiritu de una
época-, la escisidn, la atomizacién, la disolucién de estas formas
anuncian otra escisi6n, otra atomizacién mas profunda, por ser garante
de esas formas estéticas: la atomizaci6én del hombre.

Los caminos, las posibilidades de anidlisis de esta, que se
plantean desde el dmbito cultural®, muestran también su grado de
profundidad y complejidad. Si la armonia cldsica nos permitfa inferir la
presencia de un orden universal, es decir, la presencia de un Dios
totalizador, el desorden subversivo?” nos permite leer una nueva
concepcién de mundo y de hombre: la concepcién de mundo dislocado,
arrancado de su origen, y de hombre horrorizado, que busca en el
Demonio, decepcionado de la promesa cristiana del paraiso, la
posibilidad de absoluto.

En el caso especifico del Fausto, personaje arquetipico que ha
representado en toda la historia moderna, la necesidad de absoluto del
hombre por via del conocimiento absoluto en €l aqui y en €l ahora, el
espiritu moderno se manifiesta en toda su magnitud. El hombre que
asume la promesa fiustica de absoluto en el aqui, renuncia a la promesa
del absoluto en el mas alla. Prefiere la actualidad a la eternidad; renuncia
alo sagrado en pos de lo profano; sin embargo esa profanidad faustica,
tiene algo de sagrado: la posibilidad de integrar todo el conocimiento.
Es una propuesta totalizadora; es la utopia del hombre que sabiéndose
limitado, anhela lo ilimitado, lo infinito, lo absoluto.

El escritor moderno que es Mann, ya no conserva la unidad clisica
de concepto de mundo. La decadencia de la burguesia es también
decadencia de un concepto concreto de hombre y de mundo clésicos,
iluminados por la promesa de la armonia natural y universal. Mann,
quien a sus veinticinco afios ya habia configurado en los Buddenbrook
sus lineamientos teméticos y estilisticos que desarrollaria en adelante,
se nos aparece desde entonces como un artista que no disfruta de la
marginalidad, del desarraigo frente a la herencia prusiana de la ética del

206 C plo que se rec uird en el iltimo capitulo de este trabajo, como vida cotidiana,
do simbdlico: tecnologia, ciencia, arte, mito, religion.

207 Es decir, aquel que expresa la imposibilidad de lidad, de absoluto, es como el antidios:
es decir. el Demonio en su forma de ser tan poderoso como Dios, pero siendo su opuesto o sea
ofreciéndole al hombre la promesa de la totalidad en la disolucion, y de absoluto en la oscuridad,
en la desesperacion, en el «infierno».
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trabajo y la disciplina de progreso; se sabe artista pero se siente, al igual
que su personaje Tonio Kroger, como un ser escindido, entre otros
aspectos, de aquellas actividades que su familia en Liibeck ejercitaba
con todo su empefio, pero frente a las cuales su espiritu se resistia a
asumir con espontaneidad y, menos atn como imperativo moral.

El hecho cultural del romanticismo alemén, y en general de
occidente, fue s6lo un impulso fallido -s6lo en cuanto concepcién de
la utopia- de un proyecto histérico fracasado: la ilustracion burguesa.
Si bien el Romanticismo se mostré como la més auténtica respuesta
expresiva del hombre del siglo XIX desde el punto de vista de la estética,
Thomas Mann se encuentra interiormente sitiado por fuerzas que se
resisten a sucumbir y ademés por el desencadenamiento de fuerzas
reactivas nacidas de ese mismo proceso. En otras palabras, Mann
siente que atin es menester administrar el legado de la gran tradicién
alemana que es clasica en su forma y optimista en la autoeducacion del
yo y en la posibilidad de canalizar arménicamente todos los impulsos
humanos, no hacia una expresion descarnada de la sensibilidad humana
o hacia una ‘ebriedad emotiva’ sino hacia una corriente teérica que es
representada especificamente por la prosa de formacién de un Goethe
y posteriormente de Lessing. A ese humanismo consciente de las
complejidades y la belleza tragica de la interioridad humana se
yuxtapone complementariamente la visién manniana de la vida. Ya
‘Wagner habria de influirlo en su preocupacién por el concepto de la
‘obra de arte’ monumental y de alguna manera a ponerlo en guardia
frente al mismo Wagner, en cuanto a la peligrosa tendencia romantica
a la evasién reaccionaria hacia lo primitivo; pero de otro lado fue
marcado también por el licido juicio histérico de Nietzsche: el anuncio
del nihilismo, el diagnéstico latente de la crisis de aquel humanismo y
de cierta sensibilidad roméntica. "Toda nuestra cultura europea -dice
Nietzsche en el prefacio de la Voluntad de poderio- se agita ya desde
hace tiempo, con una tension torturadora bajo una angustia que
aumenta de década en década, como si se encaminara a una catastrofe
intranquila, violenta, atropellada, semejante a un torrente que quiere
llegar cuanto antes a su fin, que ya no reflexiona, que teme
reflexionar".?® En Thomas Mann entonces, y de una manera mas o
menos continua se mantiene la ambigiiedad entre el desarraigo burgués
del factor esclavizante y aniquilador y, al mismo tiempo, se desarrolla
en €l la preocupacion por los elementos indicadores de la decadencia:

208 NIETZSCHE Friedrich. Voluntad de poderio. Madrid: Edaf. 1981. p. 19
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la preocupacién por la muerte y la enfermedad como centro de
construccion espiritual. Existe en €, una tensién permanente entre las
posibilidades de autoafirmacién consciente derivadas del humanismo
cléasico, y un pesimismo al cual habia accedido entre otros por medio
de Schopenhauer y que est4 referido en su obra a los aspectos més
problematicos de la cultura y existencia humanas, ademas de mostrar
su esencia transformadora y atn aniquiladora; en el Doctor Faustus,
como se verd mas adelante, se plantea el devenir del arte contemporaneo
explicitado por la experiencia musical, de la primera mitad del siglo que
termina. Esta manifestacién temaética adquirird forma estilistica por
medio de la ironia y en su desarrollo ulterior, a través de la parodia.

La tension interior entre contenidos espirituales histéricos
diferentes sufrida por Mann (no siempre conscientemente) y que lieva
atener una actitud distante frente a las democracias politicas del primer
cuarto de siglo tiene un ejemplo concreto en sus Meditaciones de un
apolitico (especie de manifiesto politico-literario publicado en 1918)
donde Thomas Mann se propone ir al rescate de la tradicién en contra
de la posicidn gregaria frente a las democracias aliadas actuantes
durante la primera guerra mundial:

"Las consideraciones de un apolitico -dice Thomas Mann
en un esbozo autobiogréfico escrito en 1930- se publicaron
€l 1918, en un momento que visto desde fuera era totalmente
desfavorable, mis aun, imposible: el momento de la derrota
y la revolucién. Pero en realidad era el momento oportuno.
Yo habia sufrido y expresado anticipadamente todas las
angustias y problemas espirituales que ahora se precipitaron
sobre la burguesia alemana, y a mas de un lector ésto le
sirvi6, y no sélo para mantenerse firme; quiero pensar por
ello que el libro conserva su sentido y su valor histérico y
espiritual sobre todo como una batalla Gltima, suprema,
valiente de la burguesia romantica, al emprender su retirada
ante lo ‘nuevo’" 2

Este fue un libro signado por la experiencia de la guerra, por el
odio contra esa incémoda sensaci6n de sentirse en manos extranjeras;
fue més bien una experiencia interior y aventurera de Mann més que
un planteamiento politico objetivo y coherente. Y es que aunque

209 MANN Thomas. Relato de mi vida. Barcelona: Salvat editores. 1971. P. 53.
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representd toda su vida un papel de liderazgo espiritual para gran
parte de sus contemporineos alemanes y, en el ‘exilio’, posteriormente
sentd su posicién contra Hitler, siempre consideré que en el fondo la
gran literatura estd muy alejada de las contingencias politicas como lo
consigna en algunas partes de sus Diarios, dados a conocer en 1975.

Esta obra, que Mann comenz6 a escribir una mafiana de mayo de
1943, involucra a muy grandes rasgos, dos personajes centrales:
Serenus Zeitblom, profesor de filosofia y representante digno del gran
humanismo alemén que estd encargado de narrar la vida de su amigo
de infancia, el misico Adrian Leverkhiin, Fausto del siglo XX,
profundamente interesado por la Teologia, que de principio a fin tiene
un caracter esencialmente luterano, y que da a su obra y su
temperamento un matiz de oscuridad inescrutable.

El abismo espiritual entre el clasico humanista y la naturaleza
tragica de su empresa narrativa es un primer rasgo fundamentalmente
ir6nico de la obra. Nuestro genial misico adquiere un tono cada vez
més denso en su obra musical, que podria considerarse sin ambages
como una milagrosa sintesis de los momentos histéricos de la miisica
europea. En su Faustus, Mann introduce un espacio necesario en el
cual Leverkhiin establece un ‘didlogo’ con el demonio (que demuestra
tener un impresionante conocimiento del arte, y especificamente de la
misica). Este didlogo aparece en la novela como un manuscrito de
Adrian en manos de Zeitblom. Corresponda o no a una parodia del
miisico, a un ‘hecho real’, 0 a un mecanismo del autor para darle digna
autoridad transgresora a la figura de Leverkhiin, lo cierto es que es un
punto que explicita el caricter demoniaco de la empresa, que ya se
propone nuestro misico.

Thomas Mann en su Novela de una novela ?° o Génesis del
Doctor Faustus nos da cuenta de una particularidad creativa que
emplea, y es su capacidad de asociar y recrear circunstancias y
personajes reales, para configurarlos en un contexto ficticio y narrativo.
De hecho son evidentes, y asi lo hace constar en dicho texto, las
conexiones entre las ideas musicales de Shéenberg y las que plantea
Leverkhiin en el capitulo XXII del Faustus. Asi mismo el conocimiento
de la tradicién musical y su evolucién misma corresponden a las del
creador del dodecafonismo. Sin embargo debemos estar alerta frente a

210 Buenos Aires: Edicién Sur
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una comoda identificacion espiritual. Es asi como Mann se apropia de
los elementos técnicos e innovativos que el genio de Schenberg
crea, apropiacion en la cual es asesorado por el filésofo de la escuela
de Frankfurt, Teodoro Adorno. Esta irrupcién de Mann en el mundo
musical de Schéenberg, sin embargo, estd dada en un contexto
diferente; ahora, la obra que el misico vienés concibe con virtuosismo
y sinceridad, se torna en manos de Leverkhiin en el fruto herético de
sus delirios fatisticos. Al respecto aclara Mann:

"...Jaidea de la técnica dodecaf6nica, asume en la esfera de
mi libro, en ese mundo de pactos con el diablo y de magia
negra, un color y un carécter que por su naturaleza, -;no es
verdad?- aquella no posee, lo cual hace que en realidad, la
idea sea propiedad mia, ésto es, del libro" 2!

Otra de aquellas apropiaciones que hizo Mann para construir su
monumental novela corresponde a la influencia espiritual, ademas de
anecddtica, de Friedrich Nietzsche en el desarrollo del personaje central,
de modo que incluso se ha sugerido que la obra es una novela sobre el
filésofo aleméan. De hecho, muchas de las secuencias del libro ocurridas
a Leverkiihn son extrapoladas de la vida de Nietzsche: la visita al
lupanar de Colonia con la escena del piano, el papel transformador de
la enfermedad (sifilis), el matrimonio fallido etc. son hechos que Mann
recrea parédicamente para construir su novela de época, que culmina
después de la muerte del artista del mal en un contrapunto histérico
con la narracién de Zeitblom y la desgarradora capitulacién alemana
terminada la segunda guerra mundial. )

En Doctor Faustus serenidad, mesura y distancia critica se
vuelcan sobre el ficticio narrador Serenus Zeitblom. Sin embargo
tanta mesura tiene su contraparte trigica y transgresora en el caricter
artisticamente malvado de Adrian Leverkhiin. Este personaje fue
concebido por Thomas Mann, como lo deja entrever en Novela de
una novela (génesis del Doctor Faustus), como una suma de espiritus,
vivencias y circunstancias ocurridas en verdad a personajes de la
historia de la miisica y las letras. Es en el Doctor Faustus donde
Mann explicita muy claramente la tragedia de la modernidad estética
clésica, es decir de aquella tendencia cuya esencia es la razdn estética
autorreguladora.

211 MANN Th. Novela de una novela. Buenos Aires: edicién Sur. p. 38
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En Faustus, Thomas Mann toma como base para su analisis de
la crisis del arte clasico, el mas trascendental y abstracto de todos los
fendmenos estéticos: la misica. Adrian Leverkhiin es el espiritu
roméntico que ha llegado al punto culminante de la crisis de la
modernidad estética musical, iniciada desde el Manierismo con
Gesualdo, principe de Venosa, Claudio Monteverdi, Andrea y Giovanni
Gabrieli, y explicitada en términos de ruptura con la tradici6n casi 400
afios después, con la segunda escuela de Viena (Amold Schéenberg,
Anton Webern y Alban Berg).

El adi6s a la forma sonata que Mann muestra a través de la
interpretacién de la Sonata para piano op. 111 de Ludwig Van Beethoven,
que Leverkhiin, personaje central de la novela, escucha en las
conferencias de su maestro de miisica Kretzschmar es el adids que la
miisica moderna de principios de nuestro siglo le hace a toda la tradicién
tonal que habia gobernado la cultura occidental, con sus jerarquias
formales y tonales, con su satanizacién de la disonancia, y su
predecibilidad

"Bastaba, nos dijo (Kretzschmar) con haber oido la obra para
responder a la pregunta. ;Un tercer tiempo? ;Una vuelta a
empezar? ;Después de un adiés como aquel? ;Un regreso
después de aquella separacién? jImposible! Habia sucedido
que la sonata en aquel segundo tiempo, aquel enorme tiempo,
se habia terminado para siempre. Y cuando €l decia "la sonata”
no se proponia tnicamente designar aquella en do menor,
sino la sonata en general, en cuanto género, en cuanto forma
tradicional de arte; habia sido ahora conducido a fin, a tener
un fin; habia cumplido su destino, alcanzado su objeto
insuperable; se abolia y se desataba, se despedia -la sefial
del adiés del motivo "re sol sol" suavizado melddicamente
por el do sostenido- era un adi6s también en este sentido
general, un adi6s grande como la obra, el adi6s de la sonata"?'?

Habia sucedido que la forma mayor de la tradicion clasica erala
sonata, normatizada a través de la primera escuela de Viena (Mozart,
Haydn y el Beethoven juvenil). Era necesario comenzar con la ruptura
de esta forma, y con ella, renunciar a toda nostalgia por el pasado,
actitud espiritual muy ligada al Romanticismo.

212 MANN Th. Doctor Faustus. Op. Cit. p. 67.
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Como se dijo anteriormente, Leverkhiin es un excelente
conocedor de la historia de ]a misica. Conoce a Palestrina, Monteverdi,
Bach, Vivaldi, Corelli, Torelli, Mozart, Beethoven Schubert, Liszt,
Schumann, Wagner y Mahler;

"Aquello comenzé con toda naturalidad: el maestro
(Kretszchmar) le demostré (a Adrian Leverkhiin) el
mecanismo de la sonata en Clementi, Mozart y Haydn. Pronto
paso a la sonata para orquesta, la sinfonia, y present6 en la
abstraccion del piano -a aquel muchacho que estaba siempre
vigilante, atento, con las cejas fruncidas y los labios
entreabiertos-, las diversas modificaciones que habia
experimentado bajo la influencia del tiempo, y de la
personalidad aquella expresion, la mas rica del arte; aquella
que por los caminos més diversos se dirige a los sentidos y
al espiritu. Tocé para él obras experimentales de Brahms y
de Bruckner, de Schubert, de Roberto Schumann, de
compositores mis recientes y ultramodernos y, en el
intervalo, de Chaikovski, Borodin, Rimski-Korsakov, Anton
Dvorak, Berlioz, César Franck y Chabrier" 2"

Sabe el origen del problema y quiere proponer un lenguaje nuevo,
una estética revolucionaria, que debe, entonces, entrar en contradiccién
con la estética tradicional. La disonancia, satanizada por la armonia
clasica, seria ahora el pilar de la nueva misica. La consonancia hacia
alusién temadtica, la cual remitia a una necesidad de desarrollo y
conclusion de dicho tema 2

La consonancia era sin6nimo de predecibilidad, de destino divino,
de presencia de un dios que regia los destinos claros y prometedores
dc }a humanidad que a su vez habia llegado al culmen de su desarrollo:
la Ilustracion, la mayoria de edad al decir de Kant. El cuamplimiento de
los cénones aiilicos de la subjetividad burguesa en decadencia que
Mann coloca como protagonista ya no es posible. Las formas clisicas,

213 MANN Th. Op, Cit. p.p. 91y 92

214 Nos referimos a la forma estructural (ABA') de la forma ta, cuyo modelo se impuso en
toda la composicion musical académica desde Manheim. Este modelo sigue la légica del discurso
literario: tema (A), desarrollo argumental del tema (B) y sintesis, conclusién o reexposicién
(A’). Es contra esta légica que la miisica moderna lucha. La disonancia rompe con toda estructura
de andlisis dentro de esa légica cldsica, lo cual significa romper con una especie de camisa de
fuerza, que habia ‘detenido’ los procesos libertarios del arte de la miisica en los aiios anteriores
a la revolucién dodecafénica y serial.
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excedidas ya por el Romanticismo, desde el gran Beethoven deben
superarse. Para ello, es necesario construir otro sistema cuyos
elementos sean casi antag6nicos a los elementos de la estética clésica.
Por esta razén Schéenberg busca trabajar en el mundo de la disonancia,
representando asi la conciencia de la escision, la ruptura con una
razén centrada en el sujeto sicoldgico, como lo es la razén estética
roméntica (llamado también el sentimiento roméntico), para penetrar
en otraracionalidad, donde la objetividad penetra de nuevo en la esencia
de la miisica (como habia ocurrido en el siglo XVIII) ahora bajo el
signo de la matemética, la economia de términos y la expresion
intelectual de una visién escindida y descentrada del mundo, rasgo
inherente al arte contempordneo y que corresponde a su aspecto
acultural, ésto es, al pequeiio resquicio que se resiste a prolongar los
esquemas socioculturales vigentes.

Si Leverkhiin es Schoenberg desde el punto de vista musical,
encontramos en Thomas Mann una actitud de ambigiiedad frente a la
revolucién dodecafénica y a la propuesta moderna de Schoenberg,
respecto al trabajo con la disonancia y la ruptura, entonces, con todos
los modelos clasicos. El hecho de que Leverkhiin venda su alma al
diablo para poder crear ese nuevo lenguaje, nos muestra la actitud
clasica de Mann. Es decir: la identificacion entre lo 4ulico y lo divino
con la armonia tradicional por un lado, y por otro, la identificacién
entre la disonancia y la deformidad con lo demoniaco. Si Leverkhiin
opta por lo demoniaco, es porque no le queda otra alternativa para
expresar la decadencia del arte occidental y de occidente, en general.

";La obra de arte? (pregunta Leverkhiin) una engaiifa, una
cosa que el burgués querria que todavia existiese. Va contra
la verdad y la seriedad. Sélo es auténtico y serio lo muy
breve (va contra la grandilocuencia del romanticismo
nacionalista). El instante musical concentrado en extremo ...
(...) 1a apariencia y el juego, tropiezan con la conciencia del
arte. El arte quiere cesar de ser una apariencia y un juego;
quiere convertirse en un conocimiento hicido (es decir en
una nueva racionalidad)" '

Es decir, el arte moderno con su estética de lo feo, su ruptura de
las formas, su propuesta dodecafénica, su sentido de la fugacidad

215 MANN. Th . Op. Cit. p. 220
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planteado desde el naturalismo impresionista, expresa lo que Hegel
llamd el espiritu de la época. Las siguientes son palabras de Adrian
antes de caer definitivamente en la incomunicacién y la locura:

"Pero harto comprendia que estamos en tiempos en que se
ha hecho imposible realizar una obra por vias virtuosas
regulares, y sirviéndonos de medios licitos. El arte se ha
vuelto ya impracticable sin la ayuda de Satin y del fuego
infernal, bajo la caldera ... Si, si, queridos compaiieros, el
arte se halla en un punto muerto, y por haberse vuelto
demasiado grosero, se burla de si mismo, y la pobre creatura
de Dios ya no sabe a qué santo encomendarse en medio de
su angustia, y sin duda esto es culpa de la época”.?'®

La excelente novela Doctor Faustus es, sin lugar a dudas una
obra que tiene varios niveles de lectura: desde lo anecdético hasta lo
filoséfico, pasando por lo histérico, lo politico, lo ético, lo estético, lo
musical propiamente dicho, los sentimientos mas desgarradores y
profundos del ser humano y las pasiones e ideales méis sublimes.
Doctor Faustus puede ser considerada como la més ambiciosa obra de
Mann, si la asumimos bajo uno de esos planteamientos tematicos: el
destino del arte y el artista en la contemporaneidad, tanto asi, que la
inefable empresa narrativa emprendida tiene que convertirse (como lo
manifiesta el critico Erich Heller) en su propia critica.

El siglo ya vive su ocaso, y la obra del "mago" de Liibeck
sobrevive al reto alli planteado, al terror frente a la esterilidad y al
reconocimiento de lo demoniaco, reguiado aqui por un humanismo
clésico, en el campo de la apertura ética y estética.

4.2 Fenomenologia y estética moderna?"’

El recorrido que hemos hecho por algunos de los momentos de
la evolucién estética en la Modernidad, nos ha mostrado cémo la
Modemidad ha tenido siempre como esencia el movimiento constante
de si misma en su propia actualidad, desde la perspectiva del arte.

216 MANN. Doctor Faustus. p. 606
217 La perspectiva integradora que nos propone el filésofo alemdn Edmund Husserl en su

sistema filoséfico llamado F logfa trascendental, es el dltimo intento de la filosoffa de
la subjetividad, es decir, de la filosofta moderna, de sintetizar, esta vez en el ‘mundo de la vida’,
lo escindido por el racionali. moderno. Para nuestros andlisis estéticos realizados en los
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Ningin racionalismo la ha determinado, limitado o encerrado
totalmente. Y, cuando esto ha sucedido, el arte mismo se mueve dentro
de la critica radical, liberandose de cualquier determinacion de los
racionalismos de corte instrumental.

Otro aspecto que hemos mostrado, es la capacidad radical de la
modernidad estética de colocarse en uno u otro extremo de su ser en €l
mismo momento de su devenir. Hemos mostrado, por ejemplo los rasgos
‘postmodernos’ del arte renacentista, barroco, cldsico y romantico
cuando las reglas o leyes que lo fundamentan no le permiten la libertad
que el arte en la Modernidad exige. Es decir, cuando la subjetividad se
ve limitada en su accién o en el producto estético, por una ‘regulacién’
ciega e incomprensible. EI artista no asume nunca una regla si no
puede manejarla para colocarla al servicio de su obra y esta objetividad
normativa de la Modemidad, es un salto cualitativo irreversible.

Trataremos de mostrar ahora, como la fenomenologia husserliana
es la primera propuesta de la modernidad filoséfica que realiza la critica
a los procesos de modernizacién fundamentados en los diversos
racionalismos y cémo ella hace un esfuerzo en mantener la idea de
universalidad de la subjetividad, esencia de la modernidad estética en
cualquiera de sus momentos. Esta es una nueva forma de absoluto,
fundamental en nuestra reflexion.

La necesidad de una nueva concepcién de la filosofia, es Ia tarea
central de Husserl. De forma permanente y en textos como su
conferencia pronunciada en Viena en mayo de 1935 2'® Husserl hace un

capltulos anteriores, hemos recurrido principal al método fe légico husserliano,
por cuanto éste nos permite tener una perspectiva de perspectivas de los fenémenos estéticos,
una vision integradora de la diversidad y de las contradicciones inherentes al ser en si de los
fenémenos, la mirada al arte desde la perspectiva dindmica de corriente de vivencias de la
conciencia intencional estética, y la posicién critica frente a una y sélo una forma de mirar el
arte: es decir como hecho estdtico, inmovil.

Ademés, de todo ésto, la intencion primordial de Husserl al construir su si; es la de prop

una alternativa de absotuto. Como fil6sofo trascendental no puede renunciar a una razén
universal, absotuta, a una tarea in-finita de esa razdn universal. tHay en Husser! una ilusion de
lo absoluto, esta vez, desde la perspectiva de una racionalidad abierta, una racionalidad que se
manifiesta como plexo en el plexo de sentido que es el do de la vida, la cotidianidad o
leb #. La F. logia nos permitiré comprender desde la filosofia, el por qué es
necesaria una concepcién de cultura de un novisimo orden donde el arte, la ciencia, la tecnologia
y la vida cotidiana se integren realmente en ese concepto de cultura. Es probable que ast, el arte
sufra en su interior la integracidn critica entre subjetividad y objetividad, mundo de la ley y

do de la ibilidad, do sagrado y mundo profano.

218 HUSSERL E. La filosofia en la crisis de la humanidad europea. In: Filosofia como ciencia
estricta. Op Cit.
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llamado de atenci6én a que la racionalidad (concebida en €l como
horizonte infinito de perspectivas) haya sufrido un tal empobrecimiento
a partir del ‘objetivismo’ o del ‘subjetivismo’, es decir de los
racionalismos de tipo instrumental. Plantea de manera angustiosa la
enfermedad de Europa -como la plantea Mann en Doctor Faustus, y
como la sentia el romanticismo-, que podemos interpretar como la
enfermedad de la cultura moderna; "las naciones europeas estin
enfermas, Europa misma (...) se halla en una crisis" ?'* dice Husserl; y
asi como la medicina se ha preocupado por buscar alivio al dolor fisico,
las ciencias del espiritu deben preocuparse por aliviar el dolor espiritual;
pero, ";por qué no prestan aqui las ciencias del espiritu, tan ricamente
desarrolladas, el servicio que cumplen excelentemente en su esfera las
ciencias de la naturaleza?" 2

La enfermedad espiritual de que habla Husserl bien puede
entenderse como una posicién personal frente a la situacién de
devastacién espiritual, moral y fisica en que quedd Europa después de
la primera guerra mundial; pero también es el sentimiento general de la
humanidad, frente al fracaso de los ideales de progreso y desarrollo de
la modernidad cientifica y tecnolégica. Es el sentimiento de que la
escisi6n originaria de la Modernidad, que entonces habia buscado su
autoexplicacién por via del desarrollo de una razén omniabarcante, es
una escisidn irreconciliable desde la perspectiva de una filosofia
centrada en el sujeto.

En Husserl todavia no es claro que la filosofia de la conciencia
es una filosofia unilateral, que la intencionalidad de la subjetividad, asi
sea horizonte de posibilidades de sentido, es racionalidad con arreglo
a fines. Sin embargo, su critica a la reduccién de la razén tanto en el
modo del subjetivismo ingenuo, como en el del naturalismo es radical.
Frente a la urgencia de las ciencias del espiritu de modemizarse, es
decir, de buscar la exactitud matemaética en igualdad de condiciones
con respecto a las ciencias llamadas exactas o de la naturaleza como la
fisica y la quimica, Husserl plantea una posicién muy compleja: ... el
hombre de ciencia, interesado puramente en lo espiritual como tal no
vaya (no puede ir) mis alld de lo descriptivo (...) y quede (quedar), por
ende, ligado a las finitudes sensibles". 2' EI hombre interesado en

219 Op. Cit. p. 100
220 Ibidem
2211bid. p. 102
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cierto tipo de ciencias llamadas del espiritu, queda atrapado por las
condiciones propias del mundo natural. Por ello, para Husserl las
pretendidas ciencias del espiritu como la historia, la sociologia, la
psicologia o la antropologia, no son realmente ciencias del espiritu,
sino ciencias naturales.

Por otro lado, para Husserl es claro que la ciencia del espiritu por
excelencia, debe ser aquella cuya fundamentaci6n originaria y telos,
sea ella misma. Es claro ademas, que 1a Modernidad se ha olvidado de
lo que fue su origen. Si el comienzo filoséfico de la Modernidad habia
sido la duda cartesiana cuyo resultado, €l cogito ergo sum se habia
constituido en la base fundamental de la filosofia moderna, por ser
desde éste y hacia éste que de ahora en adelante se dirigiria toda
reflexion, la certeza primera, la misma modernidad en crisis debia, segiin
Husserl, buscar esa ciencia del espiritu fundante de toda otra ciencia;
la ciencia de las ciencias, es decir, la filosofia.

Sin embargo,

"Ofuscados por el naturalismo (...) los hombres de ciencia
del espiritu han descuidado completamente hasta el planteo
del problema de una ciencia del espiritu universal y pura,
indagando por una doctrina esencial del espiritu puramente
como espiritu, que busque las leyes y elementos de lo
universal incondicional que rige la espiritualidad (...)" %2

El hombre dedicado a las ciencias del espiritu, preocupado
por el éxito creciente y tangible del desarrollo de las ciencias
naturales y exactas, comienza a buscar una fundamentacién de
dichas ciencias del espiritu, en las ciencias exactas, olvidando que
hasta ellas son creaciones del espiritu y que en ese caso, es la
ciencia del espiritu universal, la ciencia de la filosofia desde la
perspectiva husserliana, aquella que no sélo se fundamenta a si
misma, sino que fundamenta, por medio de la constitucion de
sentido, los conocimientos de las ciencias particulares de la
naturaleza: tanto las sociales, como las exactas.

El desarrollo de esta ciencia es el telos de la humanidad europea;
en Husserl el concepto de ciencia del espiritu se utiliza exclusivamente
para la fenomenologia trascendental, por cuanto ella y sélo ella, nos

222 Ibid. p. 103
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permite, dentro de una espiritualidad universal, -que para Husserl es la
raz6n filoséfica-, dentro de un mundo uno e idéntico, que es mundo
constituido por la razén, comprender la diferencia: "con este método,
la humanidad aparece como una vida tinica de individuos y de pueblos,
unida por relaciones solamente espirituales, con una plétora de tipos
humanos y culturales, pero que van confluyendo unos en otros." 2
La razén fenomenoldgica es abierta a la diversidad; no en sentido
estrictamente critico y radical ante los fenémenos reduccionistas de la
Modemidad, sino en un sentido muy cercano a la propuesta critica de
la Postmodernidad.

Decimos que no en sentido estrictamente critico y radical ante los
fenémenos reduccionistas de la Modernidad, porque en Husserl estd
presente el temor a lo extrafio. Refiriéndose a la esfera de la historia de la
India, Husserl plantea que entre ellos, los pertenecientes a la cultura hindd,
les son familiares sus manifestaciones culturales; por €l contrario, a nosotros
nos son extrafas estas mismas manifestaciones y viceversa. Los hindies
no pertenecen a la humanidad europea. Sélo pertenecen en la medida en
que la filosoffa sea asurnida por ellos como tarea in-finita.

Hablar de la humanidad europea como humanidad, y de que la
tdnica forma de autorrealizacién de la humanidad es a través de la
filosofia, como filosofia de la conciencia, es una posicién unilateral y
omniabarcante de Husserl. En este sentido su filosofia es, todavia,
una filosofia centrada en un cierto tipo de subjetividad: la europea.

Por otro lado, cuando Husserl afirma que Ja humanidad europea,
si ésta se comprende a si misma jamds se indianizar 24, mientras que
la comunidad de hindies si puede querer europeizarse, esti
reafirmando sin quererlo el poder que la racionalidad con arreglo a
fines ha tenido sobre el resto del mundo. Estad confirmando lo mismo
que él quiere abolir: la unilateralidad de una filosofia centrada en un
tipo de conciencia, en este caso en la conciencia europea.

Pero, pese a esta debilidad de la fenomenologia husserliana, son
muchas las maneras de comprenderla y mirarla como propuesta que
sin renunciar al sentido normativo de la modernidad, sea, efectivamente,
horizonte de posibilidades de la misma Modernidad en su nueva forma:
1a ‘Postmodernidad’.

223 Ibid. p. 105
224 Cfr. Ibid. p. 106
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Nos referimos aqui, a que de todas maneras, el nacimiento de la
filosofia se da en Europa y su desarrollo hasta llegar a la Modernidad
se ha realizado a partir de Europa como humanidad filoséfica.

"El telos espiritual de la humanidad europea, (...) se hallaen lo
infinito, es una idea infinita, a la que arcanamente tiende por asi
decirlo, el total devenir espiritual"® Es entonces, responsabilidad
de esta humanidad filoséfica, y s6lo de ella como portante de
autoconciencia, continuar su tarea in-finita e indeterminada. Y la
indeterminacién es diversidad.

Abhora la crisis de la racionalidad modema estd viviendo un
momento crucial de su propio movimiento, momento ilamado
Postmodernidad.

Si la fenomenologia no es un camino, sino un horizonte de
caminos, perspectiva de perspectivas, obra abierta, la clave de nuestra
propuesta esta dada.

La idea de racionalidad en Husserl, es proyecto:

"con ello (el proyecto o tarea in-finita de la humanidad
filoséfica), precisamente surge una nueva relacién comunitaria
y una nueva forma perdurable de la comunidad, cuya vida
espiritual comunizada por el amor de las ideas, la creacién de
ideas y la normacién ideal de la vida, lleva en si el horizonte
futuro de la infinitud: el de una infinitud de generaciones que
van renovéndose a partir del espiritu de las ideas" %

Para establecer la relacién existente entre la fenomenologia
husserliana y la propuesta emanada de la Postmodernidad, partimos,
como lo propone Husserl, de que la filosofia es una tarea a realizar; es
un proyecto cuya norma es la razén comunitaria; por ello, esta tarea no
tiene un fin especifico sino universal: la realizacién permanente de la
filosofia. La manifestaci6n de estos desarrollos es diferente dentro de
las especificidades propias de las culturas que hacen parte de la
humanidad filoséfica; lo que las une, lo que hace que se pueda hablar
de comunidad cultural es 1a filosofia, el amor a las ideas.

225 Jbidem
226 Ibid. p. 108
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Hemos mostrado en los apartes anteriores a éste, como desde la
misma modernidad estética aparece la propuesta de la diversidad
dentro de la comunidad, la pregunta por la razon, el problema de la
norma moral y la vida cotidiana; el movimiento desenfrenado e
inacabado de la forma barroca, la propuesta que desde la misma estética
clasica surge en torno a descentrar el fin de la obra de arte de la
subjetividad individual; es decir, que el arte no sea instrumento para
unos fines situados fuera de si mismo sino que él sea su propio fin.
Hemos mostrado también c6mo el Romanticismo es la actitud estética
espiritual de la subjetividad psicol6gica que busca el mundo de lo
sagrado, es decir de lo absoluto, desde la intuicion. El arte en la
Modernidad es el primero en ser Postmoderno, en cuanto que éste
siempre se ha manifestado como ‘lo otro’ de la racionalidad monolégica,
como la alternativa liberadora frente a la moral objetivista, o0 como el
camino o la puerta de entrada al ‘mundo sagrado’, mundo al que
renuncid 1a Modernidad en pos del mundo cuantificable.

El arte que es la manifestacion de la intuicion y de la sensibilidad,
¢s proyecto inacabado. En esta forma de cultura, podemos comprender
con mayor claridad cuil es la problematica esencial que la
Postmodernidad, como critica radical a la modernidad estética plantea.
Esta critica se funda esencialmente en la necesidad de des-subjetivizar
al arte; ésto implica la ruptura con la norma homogeneizante, para dar
paso a la diversidad, a la diferencia, a la regionalidad y a 1a localidad. Es
necesario, plantea la Postmodernidad, centrar la tarea estética en la
frontera; para ello, la comprensién de la diversidad y de una semiética
vital, absolutamente dindmica y cambiante; la comprensi6n del arte como
plexo de sentido, como lenguaje, como construccion de mundo simbélico
no basado en el discurso sino en la imagen poética, como cultura de
resistencia, es decir, contestaria de Ja cultura basada en la racionalidad
discursiva y omniabarcante en su légica interna; la comprensién de
todos estos elementos anteriores, es en el fondo una idea de la
fenomenologia husserliana. Si la estética postmoderna, como una
posicion critica respecto al arte, comporta la idea del reconocimiento de
la diferencia y la regionalidad cultural, estd mirando una de las ideas
originarias de la filosofia husserliana: el cardcter constitutor de sentido
de mundo de las comunidades de hombres, unidos por un mundo que
es correlato y necesidad esencial para que esas comunidades sean. Ese
mundo es la regién, concepto desarrollado en nuestro Gltimo capitulo.

La postmodernidad estética propone entonces la ruptura de la
forma homogeneizante.
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Sin embargo, si miramos la propuesta husserliana encontramos
que si la fenomenologfa es horizonte de caminos, existe una conexién
entre la fenomenologia y la estética postmoderna, parentesco
fundamental en el sentido de que la fenomenologia nos permite realizar
la critica radical a los racionalismos, y sin renunciar a la filosofia, la
fenomenologia propone un concepto de cultura de un novisimo orden.

Cuando Husserl dice en la Crisis que "...todas las ciencias modemas
cayeron en una crisis singular vivida de modo cada vez més enigmatico:
una crisis relativa a su sentido en orden al que fueron fundamentadas
como ramas de la filosofia y que portaron en sf de modo duradero” % se
refiere a la crisis del hombre perteneciente a la humanidad europea, es
decir, perteneciente a la comunidad cuyo rasgo comiin es Ia filosoffa como
tarea in-finita. Las ciencias, centradas en el hombre perdieron su rumbo.
No se puede centrar una tarea in-finita en el hombre, que es finito.

Se habia perdido la idea de la intersubjetividad trascendental
como constitutora de mundo y como telos de esa cultura. Se habia
reducido el telos de las ciencias europeas, incluyendo las filosofias, a
un hombre particular con intereses particulares. Por ello, la tarea de la
filosofia es reasumir su originalidad, que no es la homogenizacion,
sino la diversidad, segfin el concepto de horizonte husserliano de
humanidad europea.

"Sélo asf cabria dar por decidido, si la humanidad europea
lleva en si realmente una idea absoluta, y no es tan sélo un
mero tipo antropolégico (...) como sblo asi podria darse
también por decidido si el espectaculo de la europeizacion de
todas las humanidades extranjeras anuncia efectivamente en
si el imperio de un sentido absoluto perteneciente al sentido
del Mundo y no a un sin sentido histérico del mismo"#

En su pregunta por el ideal de la filosoffa, Husserl comienza a
correr el velo del por qué del fracaso. Este radica, para €], en los
reduccionismos, en la centralizacién de las diferentes acciones
racionales en un grupo reducido de hombres cuyos intereses no
concuerdan con el telos de la filosofia. Esto originé la descomposicién
interna de la filosofia moderna®

227 HUSSERL E. La Crisis de las ciencias europeas y la fe logia trascendental. Op. Cit. p. 12
228 Ibid. p. 16
229 Cfr. 1bid. p. 12
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Si la razén esta en el hombre y el hombre es limitado, la
racionalidad es limitada. Por ello y desde la fenomenologia, el concepto
de tarea in-finita de la razén no es para el hombre sino para {a comunidad
de hombres y, s6lo asf podra comprenderse la cultura en todas sus
manifestaciones. Las diversas ‘decapitadas’ que ha sufrido la filosofia
se deben precisamente al haber centrado una tarea in-finita en una
racionalidad limitada como lo son, ya lo hemos dicho, el positivismo o
el subjetivismo ingenuo. »°

Desde la intuicién estética roméntica, la critica al positivismo
reductivo es profunda, lo mismo que la conciencia de la tragedia de la
escisién. El romanticismo plantea, -lo hemos visto ya- que es en el
ensuefio y en el dmbito de lo poético, es decir de lo ‘sagrado’, que el
hombre podra reconciliarse con lo absoluto. Esto no quiere decir otra
cosa que, si el hombre desea lo absoluto, no lo puede hacer desde un
tipo de racionalidad, porque éste ya es limitado de por si. El hombre
debe hacerlo por medio de una racionalidad que sea horizonte de
horizontes, o, para decirlo desde un sentido comunitario explicito,
perspectiva de perspectivas.

Si en el arte, el hombre realiza esta idea de la reconciliacién, si la
propuesta postmoderna es también esta misma idea, la fenomenologia
husserliana desde sus planteamientos a comienzos de nuestro de siglo,
yareflexionaba c6mo era fundamental una filosofia cuyo sentido fuera
horizonte de sentidos. Husserl no abandona la idea de una filosofia
que domine la totalidad-de-ser infinita, de manera sistematica®' pero
al plantear la idea de la fenomenologia abri6 una puerta infinita hacia la
critica radical de la modernidad reduccionista.

"La crisis de la filosofia significa pues, en orden a ello, la
crisis de todas las ciencias modernas en cuanto miembros
de la universalidad filosé6fica, una crisis primero latente, pero
luego cada vez mas manifiesta, de la humanidad europea
incluso en lo relativo al sentido global de su vida cultural, a
su “existencia” toda" =2

Y ésta no es otra cosa que la posicién postmoderna, o de critica
radical a la cultura moderna. El derrumbamiento de occidente, el fin de

230 Cfr. Ibid. p. 9
231 Cfr. Ibid, p. 21
232 Ibid. p. 13
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su dominio, estd llegando. Si las ciencias estan sufriendo hacia su
interior una serie de transformaciones radicales, por ejemplo en lo que
se refiere a la idea de verdad cientifica o de exactitud, el concepto
estético de homogeneizacién de las formas estd siendo seriamente
criticado por la postmodernidad estética. Kenneth Frampton®?, teGrico
de la arquitectura, ha realizado ya una serie de reflexiones sobre la
constitucién comunitaria de una cultura de resistencia, donde la
regionalidad constituye la base de una comprension de lo universal.
Es decir, donde la diversidad seria lo tnico universal. La idea de
comprensién es clara. Ya no se trataria de construir una teoria universal
del arte e imponerla, sino de descubrir a partir de la comprension de los
elementos simbdlicos culturales creados por las comunidades, los
elementos comunes a la cultura humana, basados en la diferencia como
Ginica alternativa para la constituci6n de la identidad. ®*Es a partir de
la comprensién dada Gnicamente en la accién cotidiana de las
comunidades, que se puede construir la identidad, es decir, ese yo,
que no es ya, de ninguna manera el yo moderno, es decir la subjetividad,
sino el yo de la diversidad, el yo en movimiento comunitario, en
discusidn, en lucha constante por comprender al otro como otro.

El concepto de ‘mundo de la vida’ husserliano, es decir de
cotidianidad, ha sido basico en la constitucion de la idea de una salida
de la filosofia del sujeto™ La cotidianidad remite inmediatamente a la
idea de comprension y de diversidad. La cultura de la vida cotidiana,
manifiesta la diferencia con la cultura de lo homogéneo y lo trivial. Los

233 Cfr. FRAMPTON K. Hacia un regionalismo critico: Seis puntos para una arquitectura de
resistencia. In: La Postmodernidad. Seleccion y prélogo de Hals Foster. Op. Cit. p.p. 37-57

234 Refiriéndose a la arquitectura, Frampton afirma: «Hoy la arquitectura sélo puede mantenerse
como una préctica critica si adopta una posicion de retaguardia, es decir, si se distancia igualmente
del mito del progreso de la Ilustracufn Y de un unpulso irreal y reaccionario a regresar a las

formas arquitecténicas del p preindustrial. Una retaguardia critica tiene que separarse
tanto del perfeccii ? de la tecnologi da como de la omnipresente tendencia a
regresar a un historicismo n Igico o a lo volubl decorativo. Afirmo que sélo una
retaguardia tiene capacidad para cultivar una cultura resi: , dadora de identidad,

al mismo tiempo la posibilidad de recurrir discretamente a la técmca universal.» Ibid. p.43

235 Habermas, fundamenta su Teoria de la accién comunicativa, que tiene como objetivo la
salida de la filosofia de la conciencia a la filosofia de la comprensién, en el ‘mundo de la vida’
que Husserl descubre en el desarrollo de la F logia. Este se ¢ i en horizonte
donde se realiza la intencionalidad de la conciencia intersubjetiva trascendental. Este es el que
posibilita holfsticamente toda accién comunitaria, toda construccién de objetos. EI mundo de
la vida cotidiana, es el aspecto mds reli de la fe logia en la comprension de las
alternativas culturales, pues es él, el mundo de la vida que nos es co-dado, que es anterior a toda
reflexion, que sblo puede ser tema a tergo, el lugar de la comunicacion, de la lucha y de la sintesis.
La razén sélo puede comprender ese mundo de la vida en su gama de grises. Cfr. HABERMAS J.
Otra manera de salir de la Filosoffa del sujeto: razén comunicativa vs. razén centrada en el
sujeto. In Discurso Filosdfico de la Modernidad. Op. cit.
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estudios acerca del arte de las culturas en su cotidianidad, muestran la
riqueza infinita de formas y contenidos estéticos que superan cualquier
normatividad restringida y nos remiten a una historia propia y a una
memoria colectiva supremamente fuertes que, como lo plantea Frampton,
son ‘resistencia’ o defensa ante los modernismos omniabarcantes.

En el ‘mundo de la vida’ se realiza la comunidad como actuante,
como constitutora y constructora de sentido de mundo y por tanto de
mundo simbdlico. Este tipo de constitucién de mundo y construccién
de mundo simbélico, es una racionalidad originaria: conciencia de
tiempo y organizacién de las acciones en torno a esa conciencia de
tiempo. Los racionalismos ‘con arreglo a fines’ estin presentes en la
vida cotidiana y van penetrando en la conciencia colectiva de una
comunidad de manera muy determinante. Sin embargo, el mundo de la
vida excede, precisamente por esta conciencia del tiempo, todas las
determinaciones de los racionalismos con arreglo a fines, permitiendo
el desarrollo de elementos que estdn por fuera de estas determinaciones
y que son los mas identificatorios para dicha comunidad. Estos
elementos constituyen la ‘cultura de resistencia’, la ‘contracultura’, la
cultura por fuera del discurso 16gico-formal: la ‘postcultura’ o el
contradiscurso inherente a la modernidad originaria.

La racionalidad comunicativa que esté presente en la praxis cotidiana,
es la reconciliacién, por medio de la lucha, entre los racionalismos
instrumentales (los modelos de desarrollo tecnolégico, cientifico, politico,
moral o estético) y los imperativos o formas autorreguladoras que por
medio de la comprensi6n y la autocomprensién comunitaria de la historia
propia, son los motores de la constitucién de sentido del mundo
comunitario (los objetos culturales propios de una comunidad: ideas,
valores, conocimientos acerca de la naturaleza, formas de construccién
arquitectdnica, folclor, artefactos que reflejan la cotidianidad).

La propuesta husserliana de ‘mundo de la vida cotidiana’ como
horizonte en cual se encuentran todos estos elementos, constituye la
alternativa fenomenolégica desde la cual la discusién actual sobre la
‘salida de la racionalidad’ puede esclarecerse, a la manera de
reconciliacién de lo escindido. La racionalidad debe entenderse, como
lo hemos planteado a lo largo de los diferentes momentos de este
trabajo, como un campo de realizacién de la comprensién y la
autocomprension y no de la separaci6n en esferas distintas del arte, la
moral o la ciencia. La pregunta por la razén que se realiza desde el
Renacimiento -y que a lo largo de la Modernidad en todas sus
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dimensiones ha tomado caminos diferentes- toma desde Husserl un
camino que es horizonte de caminos, punto de apoyo para poder
plantear que es en la comprensién de la diferencia que puede hablarse
hoy de un concepto de cultura donde la diversidad, la regionalidad, la
localidad, es decir, la vida cotidiana de las comunidades, construyen
su propio modo de ser. La espiritualidad manifestada en estos modos
de ser, es lo comiin. Es el 1azo que une, ¢l elemento identificatorio, que
es al mismo tiempo perspectiva de perspectivas.

Si la ciencia, el arte y la moral, tomaron desde la ilustracién caminos
diferentes, constituyéndose en racionalismos instrumentales puestos
al servicio de subjetividades concretas, la idea de la fenomenologia es
volver a las cosas como ellas son. Y ellas son un plexo de fenémenos de
sentido donde se encuentran la ciencia, el arte y la moral. Las
manifestaciones estéticas, nos han mostrado cémo es imposible realizar
la escision entre estos tres aspectos de la vida cotidiana, de las acciones
de los pueblos 2 Por ello, Husserl abre el camino para la critica radical
que ahora cuestiona profundamente la Modernidad, pero permite
vislumbrar que esta critica radical no puede llevar a una ‘salida de la
racionalidad’ sino a la comprensién de la cultura modema como un
horizonte de perspectivas, donde la racionalidad realice su tarea desde
los modos de ser propios de cada comunidad.

Estos modos de ser, que son diversidad y diferencia, especificidad
e identidad, se han mostrado ya, desde la estética, como campos de
investigacion en la construccién de un ‘arte cotidiano’. Las formas
estéticas actuales tanto en la pintura como en la literatura, la misica y en
general las artes, han adquirido una poética cuyo fundamento es la
apertura. El encuentro que en la vida cotidiana se estd dando, entre
formas especificas de modos de ser estéticos de una comunidad y formas
convalidadas universalmente a través de las normas y de la academia, es
una muestra de la idea de reconciliacién. La propuesta del Jazz, ha
comenzado a ser comprendida por los académicos, que dentro de un
proceso bastante complejo de lucha, han estudiado la riqueza ritmica y
poética, instrumental y composicional que esta forma o modo de ser
cultural de una comunidad especifica, aporta a la universalidad normativa
musical. Las jergas y juegos de lenguaje propios de la cotidianidad de
una region, son trabajados bajo diferentes aspectos por los escritores,
que buscan comprender por medio de la inmersién en el ludismo y la

236 Cf.HABERMAS J. Modernidad vs. Posimodernidad. In: El despertar. de la modernidad en
Colombia. Op. Cit.
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polivalencia del lenguaje cotidiano, los elementos simbdélicos que estin
presentes en las expresiones generalizadas de una comunidad. Dichos
escritores han comenzado a dar valor estético a un cierto tipo de formas
lingiifsticas que estdn mas alld de la 16gica del lenguaje discursivo. El
mundo de vida cotidiana se construye entonces por medio de tejidos
y plexos de sentido cambiantes segiin las comunidades interactuantes
y sus intereses. Este es perspectiva de perspectivas y el paradigma
desde el cual hay que comprender 1a Modernidad.

Husserl abre la puerta para iniciar este proceso de cambio de
paradigma, que Habermas presenta como esencial dentro del
movimiento mismo o revisién del proyecto de Modemidad. La intenci6n
es que ese cambio de paradigma "nos puede también alentar a reanudar
una vez més ese contradiscurso que desde el principio es inmanente a
la Modernidad"®" y que es otra forma de racionalidad: la racionalidad
presente en el mundo de la vida cotidiana y en la comunicacién que
por éste y a través de éste se realiza en las comunidades,
construyéndolas.

En nuestro capitulo siguiente, analizaremos entonces, la
posibilidad de construir un concepto de cultura, con el apoyo tedrico
de la Fenomenologia, de la Teoria de la Accién Comunicativa, de la
Hermenéutica y de algunos pensadores actuales, llamados
‘postmodernos’, investigando en la filosofia misma, la posibilidad de
constituir un contexto conceptual de un nuevo orden, que responda a
la compleja necesidad de ejercer el derecho a la racionalidad por medio
de la construccién de un mundo simbélico que permita una
identificacion cultural y una diferenciaci6n regional, local, individual,
sin perder la universalidad, telos del arte de todas las épocas y
sociedades.

Ante el ‘abandono de los dioses’ del que nos habla Holderlin, la
pérdida irrevocable de la totalidad nos lleva a 1a comprensién de que
somos seres fragmentarios, que existimos en mundos fragmentarios y
de manera fragmentaria. Esto, que en un sentido es la tragedia del
hombre modemo, de la cultura moderna, y que hemos mostrado a lo
largo de este texto por medio de una fenomenologia de la creacién
artistica, en otro sentido ha llevado a una actitud modesta de la ética,
de la ciencia y del arte actuales.

237 HABERMAS J. Discurso Filoséfico de la Modernidad, op. cit. p. 358
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El derrumbamiento de los megadiscursos, de las grandes teorias
totalizadoras, nos permite hoy, méas que nunca, intentar construir ideas
de cultura donde lo fragmentario y diverso adquieran un sentido vital
y potencien actitudes y acciones culturales respetuosas con las
diferentes. La ilusién de lo absoluto sigue presente hoy, sélo que lo
absoluto ahora se comprende como ser fragmentario. La cultura se
constituye ahora a partir del dialogo entre fragmentos y ella misma es
fragmento de otra.
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S.IDENTIDAD Y DIFERENCIA:
MOVIMIENTO AUTORREFLEXIVODE
LA CULTURA MODERNA 28

"Las obras de arte tienen en comiin con la filosofia
idealista que retrotraen la reconciliacién a una identidad
con el sujeto” *°

La conciencia de la escision y de la fragmentacion, genera una
actitud nueva, de respeto por las diferencias, de didlogo entre
multiplicidades y multivocidades. Por tal razén, es necesario realizar
una fenomenologia genética de la constitucién del otro, es decir de
aquello que es diferente al yo, para poder construir una propuesta de
un concepto de cultura alternativo y critico del existente.

Palabras como crisis, escisién, fragmentacion, tragedia, drama o
trauer spiel, subjetivismo, objetivismo y reduccionismo, nos han
hablado de una negacién de lo estético, es decir, de la diversidad de
formas de ser y del respeto a esas formas de ser diferentes. Desde
Shakespeare hasta Mann, pasando por una constelacién de creadores
de una de las formas estéticas més depuradas: el arte, hemos encontrado

238 El concepto de cultura que construiremos en este capitulo, a partir de dos momentos del
desenvolvimiento de la razon en la modernidad: la identidad y la diferencia, parte del concepto de

mundo de la vida husserliano y de do simbélico habermasiano que hemos trabajado en nuestro
texto Identidad y Diferencia en la F logéa Trascendental, fund. I en el capitul
tercero: El reconocimiento de la Identidad y de la Diferencia como autorresponsabilidad universal.
Op. cit.

239 ADORNO Th. Teoria estética. Op, cit. p, 106
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alo largo de estas reflexiones una incomodidad permanente, utilizando
el término en sentido habermasiano. Ni siquiera Mozart, amante de la
armonia estable y equilibrada, es ajeno a dicha incomodidad, a ese
‘malestar’ de una cultura apartada del mundo hermético, desgarrada
en sf misma, y frente a otras, por la negacion de lo inexplicable, es decir
de lo otro en su dimensién més amplia y, si bien enriquecida por los
€xitos de la ciencia y la tecnologia, empobrecida por la actitud solipsista
que asume al pensarse como la Cultura, asi con mayiscula.

La mirada que hemos realizado a algunas de las obras de autores
prebarrocos, barrocos, clasicos, roménticos o modernos, -autores
que han ‘entrado’ y ‘salido’ de escena como las voces de una fuga
bachiana, autores que han pasado por este texto tejiendo la red de
nuestras reflexiones sobre la cultura moderna y ‘postmoderna’ no
sélo con sus presencias sino con sus ausencias, autores que a la luz
de la fenomenologia husserliana, de lateoria de la accién comunicativa
y de otras formas de la filosofia nos permiten construir haciendo una
hermenéutica de sus obras nuestra particular visién del problema de
la modernidad estética,- exige que nos detengamos de nuevo en un
segundo momento filoséfico: el problema del otro como otro y no
como otro yo.

Si el primer problema filoséfico de nuestro texto es la constitucién
del sujeto moderno, problema que considerdbamos fundamental para
comprender la incomodidad del arte en laModernidad, pues es el principio
de la escision, €l segundo problema: la constitucién del otro y de lo otro
como otro, es el principio filoséfico que gesta la aceptacién de lo
fragmentario, de lo diferente y por tanto, como lo plantear Vattimo, una
especie de fin de la Modernidad; la entrada en un mundo estético, un
mundo donde las imagenes, fugaces por su velocidad, van construyendo
las particulares interpretaciones del mundo de las personas, totalmente
individualizadas y fragmentadas por la ausencia de un ser totalizador y
universal, sujeto donde se sujetan los seres individuales.

Lo estético, ocupa el lugar de lo ético. Si el mundo moderno
tiene como caracteristica la normatizaci6n desde unos valores, que
son los elaborados por la razén, el mundo "postmoderno” se
caracteriza por la ausencia de esos valores existentes més all4 de las
individuales, mas alld de los sujetos psicolégicos. El mundo de la
"Postmodernidad”exige salir del campo de la norma universal para
penetrar en las particularidades propias de cada cultura. La
complejidad de esta nueva eticidad, implica un arduo trabajo para
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comprender e interpretar esta novedad, maxime cuando los sujetos
histéricos de la cultura moderna estaban acostumbrados a imponer
sus normas facilmente.

No reconocer al otro como otro, sino pensario como otro yo, s
un problema que se encuentra explicito en la fenomenologia. No
. ‘olvidemos que ésta intenta constantemente buscar el origen de la
crisis de la cultura moderna. No olvidemos tampoco que Husserl trabajé
incesantemente por reflexionar sobre esta crisis, muy concretamente
cuando percibe que ese no reconocimiento del otro como otro esta
generando el fenémeno del Nacional Socialismo en Alemania.

El artista, a través de su obra y la mayoria de las veces, sin
saberlo, nos ensefa que una actitud ética construida desde la
esteticidad, es mas respetuosa que la construida desde la racionalidad
instrumental. A fin de cuentas y recordando al siempre vigente Kant,
es en lo estético donde el hombre puede ser verdaderamente libre.

La disolucion y fragmentacion del ser de la Modernidad, es decir,
de una subjetividad trascendental, y con ella, de unos valores
absolutos emanados de la ciencia, la politica, la moral o el arte,*®
disolucién anunciada por el arte mismo, cuando la Modernidad apenas
germinaba, se inicia desde su aparicién, como lo mostrabamos en
Shakespeare cuando pone en duda la razén, o mis avanzada la
modernidad europea, en Mozart cuando en su Flauta Migica o en
su Cuarteto Disonante, acude a elementos herméticos o
desestabilizadores; o en el caso de Borromini, Mann o Gaudi, quienes
acuden a lo otro de la razén para realizar sus obras o expresar su
incomodidad frente a predominio de una racionalidad cerrada.

El sujeto moderno nace escindido y por tanto la historia de la
cultura moderna es la compleja historia de la consolidacién de un ser
reducido a valores del sujeto racional, y por tanto de un ser que es ser

240 Cfr. LYOTARD Jean-Frangois. La condicién postmoderna. Informe sobre el saber. Madrid:
Ediciones Cdtedra, 1989. Este texto en todos sus capitulos, realiza una reflexién sobre la crisis
del saber moderno, fundamentado en metarrelatos. Por tanto la lectura de este texto nos ha
permitido comprender mejor la globalidad de la crisis de Ia Modernidad y cémo el arte, superadas
las grandes teoréas esiéticas, rotas las amarras con mega discursos, rebelde siempre a
imposiciones racionali ha podido salir frente a los embates de la racionalidad
performativa, sin renunciar a la razén, como dimension estructurante del conocimiento, y
expresada en la forma de narraciones donde desde la vida cotidiana se comprenden mejor
ciertas universalidades del ser humano., no como sujeto racional solamente, sino como ser
integral y por tanto fragmentario
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para la muerte. 2! La debilidad de ese ser se anuncia entonces en toda
la filosofia moderna, por el encerramiento sistemético de la razén en si
misma, estableciendo verdaderas murallas para defenderse de lo
inexplicable, de lo extraiio a su lenguaje 16gico, mientras que en el arte,
tal vez por tener una conexién permanente con lo sagrado, con lo
inexplicable, con lo aurético, con lo otro, con aquello que hace de la
obra de arte la experiencia donde la cercania con el absoluto es mas
intensa, por presencias y por ausencias, por narraciones y por silencios,
el ser se mantiene mds fuertemente. La imagen poética acoge al ser
originario, pues no olvidemos que el lenguaje originario es poético.

Lo anterior significa, que la cultura occidental moderna, cuya esencia
es larazén centrada en el sujeto, es decir, 1a filosofia de la subjetividad, ha
sido una cultura de caricter reductivo: reduce el concepto de cultura al
suyo propio, por lo cual, y como lo veiamos ya en el dltimo aparte de
nuestro capitulo anterior, la razén en si misma, ha sido, consecuentemente
reducida y reductiva. Estos procesos, muestran actitudes espirituales que
han sido seriamente criticadas por el arte en la Modernidad.

Si el problema del otro como otro y no como otro-yo, no ha
podido ser resuelto por 1a modernidad europea, es en la construccién
de un concepto de cultura de un nuevo orden, donde podemos
buscar la pluralidad y la diferencia y no la homogeneidad reductiva,
como una respuesta dindmica a esta problemética del modernismo
occidental. Llamaremos ‘Postmodernidad’ a esta respuesta, si
entendemos por ella no un concepto ya construido sino un concepto
que estamos construyendo desde la perspectiva de la filosofia,
como alternativa cultural, contexto de realizacién de una estética
liberadora y diferenciadora.

Se trata entonces de analizar desde la fenomenologia misma,
continuando su camino que es horizonte de caminos, cuales pueden ser
los problemas presentes en la realizacién de dicha reflexion. Por lo deméas
si la Modernidad es un proyecto donde constantemente la razén se
mueve critica y autocriticamente, es imposible dar por concluida de
manera absoluta la reflexi6n sobre problemas filos6ficos esenciales.

241 Cfr. VATTIMO Giani. El fin de la modernidad. Nihilismo y hermenéutica en la cultura
postmoderna. Barcelona: Gedisa, 1985. Este texto, especialmente la Seccién Segunda titulada
La verdad del arte, y especialmente el apartado El quebrantamiento de la palabra poética, de esa
seccién, nos ha permitido realizar estas reflexiones. Otras obras de Vattimo, como son El
P Débil, y Her éutica y Racionalidad, citadas en nuestra bibliografia nos han
dado una luz sobre nuestras propias elaboraciones.
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Si vamos a entender la cultura como una manifestacién simbdélica
de las diferencias de mundo de la vida de las distintas comunidades,
es necesario comenzar por el reconocimiento de la existencia real de
otros que son diferentes al yo.

Ninguna filosofia de la subjetividad, a excepcion, tal vez de la
fenomenologia?¥?, podia llegar a esta aceptacién, pues toda
manifestacién comunitaria que no entrara dentro del discurso 16gico
de la raz6n reductiva 3, no era ‘Culta’.

En lafenomenologia, el reconocimiento del otro a partir de la experiencia
de lo extrafio parte en Husserl de la explicitacion de lo queno es extraiio, o sea,
de la esfera primordinal del yo y cdmo el descubrimiento de esta esfera
primordinal lo lleva a una analogfa con el otro, llamado también alter ego.

Uno de los primeros problemas que vislumbramos como
fundamentales, para que ese otro como otro no aparezca, s la reiterativa
insistencia en que es desde la perspectiva del yo, y inicamente desde
ésta, que puedo reconocer al otro-yo, como si fuera yo, y no como lo
que él es: otro. Esta reiteracion de la filosofia moderna -en el yo-sujeto,
se basa en el descubrimiento cartesiano del ego cogito, por medio del
método de la duda, superado en forma radical en la filosofia husserliana.
Asi mismo, la filosofia de la subjetividad, o dicho de otra manera: la
razén centrada en el sujeto ha sido profundamente debatida por
Heidegger, Derrida y Habermas, quien analiza este proceso en su
Discurso Filoséfico de la Modernidad**

Aunque nos parezca paradéjico, la racionalidad en la que Husserl
cree no es ese concepto limitado que unidimensionaliza al hombre,

242 Cuyos limites hemos elaborado en nuestro texto Del Yo al Otro en la Intersubjetividad
Trascendental, capitulo segundo de la tesis citada.
243 Nos referimos al ¢ pto de racionalidad moderna de corte monoldgico, elaborado por la
filosofta moderna de herencia cartesiana-baconiana. Este concepto de razén, conformé un
cancepto de yo neductwo el yo como yo pienso, es decir, el yo como yo intelectual, racional,
Ivid otras i ias del yo y reduciendo la idea de razon a la razén humana. Sobre éste
aspecto, Cfr. Ideas acerca del concepto de cultura in: Revista Anfora # 3 op. cit, e Identidad y
Diferencia: bases epistemolégicas para la elaboracién de un perfil ambiental urbano de
Manizales, desde la perspectiva de la Cultura, inédito. Estos documentos hacen parte de la
reflexién elaborada para el proyecto de investigacién Perfil Ambiental Urbano de Colombia,
Caso experimental ciudad de Manizales proyecto lider dentro del Programa de Estudios
Ambientales Urbanos de Colombia (GEA-UR), que se estd desarrollando en convenio con
entidades nacionales (COLCIENCIAS) e internacionales.

244 Cfr HABERMAS Jiirgen. Discurso filoséfico de la modernidad. Buenos Aires: Taurus, 1989.
p.p. 163yss.
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reduciéndolo a ‘sectores’ o partes sin relacién unas con otras, sino
como una apertura de posibilidades de comprensién de mundo a partir
de la constitucién de dicho mundo.

"La constitucion de objetos y en general de un mundo real
tiene su origen en esta actividad privilegiada de la
concienciaenel ambito de la experiencia sensible. El mundo
de la vida constituye en un contexto motivacional,
intencional, en €l actia la corporeidad en todas sus formas
de actividad motora: alli se manifiesta el sentido mas
originario de libertad y de la praxis como ‘yo puedo’ " %5

La racionalidad, como la asume la modernidad originaria, no es un
camino, un canon, una mera forma de ser del hombre; la racionalidad es la
dimensién que nos permite comprender el mundo explicable, desde lo
inexplicable hasta lo explicable, de tal manera que en la actitud racional, esta
también como contenido aquello que pertenece a la fantasfa, la imaginacién,
el suefio e incluso aquello de lo cual no podemos decir nada porque su
esfera primordinal es efectivamente suya y por tanto absolutamente
impenetrable e impredicable; nos referimos con esta iltima frase al otro.

Descartes y Husserl encontraron que a partir de la ‘pérdida’ del
mundo, el yo se encontraba absolutamente solo; por ello era necesario
volver a €], pero con una nueva actitud, la de ser sujeto determinante de
ese mundo. En Descartes dicho mundo aparece por un proceso de
deduccibn o pars construens; en Husserl dicho mundo reaparece por
medio de la teoria de la constitucién® Es a través del mundo de la vida
que yo me constituyo como yo a partir de la constitucién del mundo

245 HOYOS G. Los Intereses de la vida cotidiana y las ciencias. (Kant, Husserl y Habermas)
Bogotd : Universidad Nacional de Colombia, 1986, p. 33

246 "Desafortunadamente, Descartes (...} no puede volver a r uir la relacio ia
entre la subjetividad pura y su modo de darse sicol6gicamente, corpdrea y cotidianamente. La
razén es muy sencilla: en el campo de la duda ante las solicitaciones del sujeto empirico de
imponerse como garante de la verdad, el radicalismo cartesiano opté por cortar definitivamente
con él»

Ibid. p. 39

Y esta negacion del sujeto empirico es un contrasentido, porque era de ¢él, como filsofo que se
colocaba en la actiud espiritual de reflexionar ‘una vez en la vida’ y de manera radical, que
emanaba dicha actitud. Ademds, la negacion de este sujeto empirico es negacién de mundo. Por
tanto al enfrentarse Descartes a esta negacién de mundo no le queda mads remedio que acudir
a un ser superior que sea, como lo planteamos en nuestro capitulo primero, garante de
racionalidad universal. Husserl, con su método de suspensién, no niega el mundo natural sino
que le da un sentido radicalmente distinto:

«La reduccion tr dental de la fe logia es posible en el que yo ‘susp

)
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desde mis perspectivas. Esta es una especie de cadena en la que para yo
feconocerme como yo, tengo que reconocer al otro como otro y al mundo
como mundo que es a su vez correlato para que se dé laintersubjetividad.

Pero es en el reconocimiento del otro como otro que hay cierta
oscuridad. Esto parte de que para llegar al otro, se toma ¢l camino del
yo y de su esfera primordial; y es desde alli, que se presenta al otro
como si fuera yo. Ahi -a pesar de muchos intentos de sostener ese
como si, desde 1a fenomenologia misma- estd la oscuridad dado que
"del otro yo Ginicamente tengo representaciones sensibles" por medio
de las cuales, puedo por transferencia, configurar un yo diferente al
mio, cuya realidad "trasciende las posibilidades de mi yo" no sélo en
el sentido en el que cualquier objeto "pudiera constituir yo en el proceso
intencional de mi vida de conciencia", la trascendencia del otro yo, es
radicalmente y especificamente distinta:

"El otro yo s6lo podria ser constituido a partir de mi yo, ala
vez como yo que constituye mundo, como yo principio de
accibn libre, de espontaneidad y de responsabilidad y en
dltima instancia como yo que pueda a su vez constituirme
también a mi." >

Por una parte, es cierto que desde nuestra actitud natural (de
sujeto histdrico, sicolégico, empirico) nunca podremos llegar a entender
las afecciones, gustos, intenciones y otros niveles de la psiquis del
otro, sino desde las propias experiencias o vivencias del yo, el otro
piensa como si fuera yo, ama como si fuera yo, es como si fuera yo.
Esta actitud natural vicia desde sus comienzos una clara comprensién
del otro. Si el otro, desde la misma actitud natural piensa como si fuera
yo, ama como si fuera yo, desea como si fuera yo, yo lo estoy
identificando conmigo; se aproxima mas a mi que a si mismo. Si yo
pienso como otro, amo como otro, desde la actitud natural, reiteramos,

como posible origen de toda experiencia la supuesta objetividad ‘en si y para si’ del mundo
y me vuelvo hacia lo dnico que tengo del mundo: conciencia de él. Mi conciencia de mundo es
el flujo de vivencias intencionales como representaciones de algo, originadas en la subjetividad,
no énicamente como ‘yo pienso’ que pueda \pariar mis repr iones de do, sino
como subjetividad operante, que constituye en cada caso, con base en sus vivencias, el sentido
especlfico de los objetos y medi él el ido de realidad objetiva de cada uno de ellos y
del mundo en general»

Ibid. p. 45
Es decir, como mundo constituido por la subjetividad operante. Esto es, mundo de la vida.
247 HUSSERL E. Cartesianische Meditati . p.p. 154-155. in: HOYOS G. Op. Cit. p. 60
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o el otro es yo, o yo soy el otro. Esto es el punto de partida de]
problema de la identidad. Desde la actitud natural la identidad es
paradéjicamente una pérdida del sentido del yo y del sentido de otro,

Recordemos que desde la actitud natural, el yo estd determinado
por el mundo, hace parte de ese mundo y no es clara la diferencia entre
uno y otro. El problema de la identificacién dentro de la actitud natural
serfa un problema que poco a poco, a través de la maduracidn del ser
humano, se irfa superando. Yo serfa en la medida en que no me identifico
con otro, sino que soy yo mismo. Este postulado ideologizado por una
racionalidad con arreglo a fines, conduce a atrapar al otro en las redes
del yo, que, ejerciendo poder sobre el otro, poder conferido por un
mundo determinante de ego hace que poco a poco el alter pierda su
identidad consigo mismo y, seducido por ego, sucumba a éste,
perdiéndose como alter.

Asi mismo, dentro de la actitud trascendental, la subjetividad
filoso6fica, la subjetividad que ha realizado la epojé trascendental, se
convierte en una especie de ‘ameba’ que abarca al mundo y al otro
desde una superioridad que es aporética, dado que ese yo, el yo que
filosofa, sigue perteneciendo al mundo natural, sigue siendo también
un yo psicofisico, un yo de afecciones, voliciones, un yo dentro de un
contexto, dentro de un horizonte cultural, esa subjetividad filoséfica,
que como Husserl nos lo muestra en su Quinta Meditacién?®, es
intersubjetividad trascendental, tendria en su propia constitucién
esencial una contradiccién: por un lado, como yo psicofisico, estaria
determinado por el mundo; pero como sujeto trascendental estarfa
determinandolo, constituyéndolo, de tal manera que para poder realizar
esta constitucién, el mundo seria objeto de la actividad intencional de
la conciencia. Esta escision entre lo trascendental y lo empirico del
sujeto, no permitiria que el sentido de infinitud de la razén en su
realizaci6n, penetrara en todos los dmbitos de la cotidianidad; por ello
Husserl aclara en la Crisis: "... “subjetividad en el mundo en tanto que
objeto” y, al mismo tiempo, “sujeto de conciencia para el mundo”,
tanto aqui como alli deciamos, hay una cuestion teérica necesaria, a
saber comprender, como es ésto posible." Por medio de la epojé
trascendental, Husserl descubre que por encima de la relacién sujeto-
objeto inmersa en el mundo natural, existe una correlacién sujeto-
objeto en la actitud trascendental que

248 Cfr. HUSSERL E. Meditaciones cartesianas. Madrid:: Ediciones Paulinas. 1979

194



"...nos conduce, en efecto a reconocer autorreflexivamente
lo siguiente: que el mundo que es para nosotros, que es
nuestro mundo segiin ser-asi y ser, toma su sentido de ser
absolutamente de nuestra vida intencional, en un tipico apriori
que cabe mostrar, una tipica mostrable y no construida
argumentativamente o imaginada en un pensar mitico"

Pero, como la preocupacion fundamental de Husserl, es desarrollar
una filosofia de la conciencia, Husserl al aclarar c6mo la actitud
trascendental abarca la actitud natural, mas no viceversa, estd mostrando
una vez mas, el poder omniabarcante de un sujeto trascendental,
homogéneo, solitario, que aunque se realice como intersubjetividad, gracias
al mundo que le es correlato de sentido, estd por encima de €l, es mas que
él; nos preguntamos, ;como de una racionalidad poseida por hombres
psicofisicos, puede constituirse una cierta subjetividad trascendente,
infinita en su tarea realizativa de la propia racionalidad? Sin embargo, para
Husserl, es en la intersubjetividad trascendental, donde puede realizarse
una identidad. Esta se prefigura como tarea a desarrollar, tarea en la
cual la humanidad europea es una totalidad espiritual, unificada por
medio de la autorreflexién es decir: de la filosofia.

Efectivamente, la racionalidad omniabarcante es multiplicidad
infinita de plexos de mundo de la vida, que se encuentran a través de la
comunicacion, tema éste que Husserl no alcanza a desarrollar como si lo
hace Habermas con su propuesta de cambio de paradigma, al plantear la
importancia para el proyecto mismo de Modernidad, y por tanto de
modernidad estética, de pasar criticamente, de una filosofia centrada en
el sujeto a una filosofia centrada en el espacio dialdgico. *!

El paso critico, la ‘revolucién copernicana’ que implica este
cambio de paradigma, estd planteado ya desde el mismo Husserl, en
el concepto de intersubjetividad; sin embargo, es Habermas quien le
da movimiento, al desarrollar la teoria de 1a accién comunicativa, que
pretende realizar ese paso.

249 HUSSERL E. La Crisis de las ciencias europeas y la fenomenologia trascendental.
Barcelona: Critica, 1991. p. 191

250 "...llevar la razén latente a la autocomprension de sus posibilidades y, con ello, mostrar claramente
que la posibilidad de una metafisica es una posibilidad verdadera, es el inico medio para poner una
metafisica, ésto es, una filosofia universal, en el trabajoso camino de su realizacion. «

Ibid.p.15

251 Cfr. HABERMAS J. Discurso FilosSfico de la Modernidad. Buenos Aires:Taurus.1989.
Cap.11: Otra manera de salir de la filosoffa del sujeto: razén comunicativa vs. razén centrada
en el sujeto. p.p.351 y ss.
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En la Crisis de las Ciencias Europeas y la Fenomenologia
Trascendental, encontramos ya bases muy sélidas, para el desarrollo
del concepto de intersubjetividad trascendental, donde las mismas
dos palabras nos muestran el sentido comunicativo que Habermas
desarrollard después.

Desde la actitud trascendental planteada por Husserl,
indudablemente el como si deja de ser una mera fantasia,”? para
convertirse en un problema de identificacin, también trascendental.
Sin embargo, el hecho de que ese como si trascendental no es claro, es
vigente y nos parece punto de partida de nuestro andlisis.

Partiremos entonces, desde la actitud trascendental, por el camino
de la fenomenologia, para reflexionar sobre este comeo si y buscar el
sentido de éste en la propuesta que aqui se quiere presentar. >3

5.1 Antecedentes

El concepto del yo relacionado con el concepto de sujeto es
una postura eminentemente provisional de la Modernidad. Los
conceptos se mueven, y es en la Modernidad que aparece una
conciencia de este movimiento. Este se efectiia en la medida en que
el ser espiritual del hombre

252 "De hecho Husser! utiliza la férmula:

“Como si yo estuviera alli”. “El como si de la apreciacién adguiere por lo mismo el cardcter de
una continua presentacion social ... Ello es de tal manera continuo, como si yo estuviera allf con
un cuerpo modificado... y el como si no es algo caprichoso, no es mera fantasta; es por el contrario
una intencién determinada que viene contii pr ada por la exterioridad del otro
cuerpo alll, de la que tengo experiencia, y que me lleva con certeza a afirmar su realidad desde
mi conciencia posicional en un horizonte siempre nuevo, pero cada vez mds lleno, que me lleva
naturaimente en el contexio del como sf, a una completud del como si™ «

HUSSERL, E.: Zur Phé nomenologie der Intersubjektivitat 11. p. 500. in HOYOS. G. Op. Cit. p. 62
Sin embargo, hay en la esfera del otro un grado de incog ibilidad absoluta, imposible de ser
explicitada o constituida desde mi yo constitutor, que es la que hace que precisamente el otro sea
otro. Alll el como si, se pierde y es allf donde nace el sentido de diferencia que reflexionaremos
en este capitulo. Por ahora diremos, que ese como si se cumple hasta determinado grado de la
constitucién del otro, pero bia su ido radical, cuando en lugar de afirmar que el otro
es completamente como si fuera yo, decimos que el otro es otro, en la medida que lo reconocemos
como otro diferente del yo en su individualidad esencial y pura. Rasgos del otro, nos hacen
identificarlo como si fuera yo, pero rasgos del otro nos deben reafirmar en la diferencia y la
relacién esencialmente contradictoria entre el sentido de identidad y el sentido de diferencia
constituyentes de su otredad.

253 Propuesta que abarca un nuevo concepto de cultura, y que por tanto encierra una nueva
eticidad y un nuevo sentido estético.

196



"...entra en el movimiento de una progresiva reformacién.
Este movimiento se efectiia desde el principio de un modo
comunicativo, despierta en el dmbito vital un nuevo estilo
de existencia personal y en su comprensién un devenir
correspondientemente nuevo. Se extiende primero dentro
de €l (y en serie sucesiva también mas alla de él) una
humanidad peculiar que, viviendo en la finitud, tiende hacia
polos de infinito" %

Hay determinantes desde el mundo natural, que influyen en
las transformaciones y revoluciones espirituales mas profundas y
en el movimiento de las ideas; pero es, sin embargo, una vez realizada
la epojé filoséfica planteada por Husserl, que podremos descubrir
con el desinterés propio del fil6sofo, la amplitud o ‘infinitud’ del
mundo de la vida y de la prospeccién filoséfica de un concepto,
visto éste como tema de la conciencia intencional. **

Desde el punto de vista histérico natural, el concepto del yo
en la Modernidad, es una construccién que histéricamente tiene que
ver con €l auge de la burguesia italiana desde el prerrenacimiento, y
que tiene un desarrollo ligado a la historia politica, econémica, social
y religiosa de la Modernidad. El desarrollo histérico natural de
conceptos como individuo, sociedad, conocimiento y arte, obedece
en su mayor parte al permanente crecimiento y auge de las ciudades
italianas, flamencas, y del norte de Alemania, a partir del renacimiento
comercial que tiene su origen en occidente a mediados del siglo XI.
Este desarrollo, ligado a factores como.la Reforma (siglo XVI)
propiciaron un cambio de actitud en Europa, cambio que dentro del
concepto de cultura europea planteado por Husserl en La Filosofia

254 HUSSERL. Filosofta de la crisis de la Humanidad Europea. Op. cit. p. 108

255 "En el marco de la epojé tenemos libertad para dirigir consecuentemente nuestra mirada
en exclusiva hacia este mundo de vida, o bien hacia sus formas esenciales apridricas; por otra
parte, biando corr di la mirada pod. dirigirla hacia los correlatos que
constituyen sus “cosas” o formas de cosas; hacia las mudtiplicidades de formas de dacién y sus
formas esenciales correlativas. Pero en tal caso también hacia los sujetos y comunidades de
sujetos que actian en todo ésto segiin las formas esenciales yoicas que les pertenecen.»
HUSSERL. La crisis de las ciencias europeas y la fe logia trascendental. Op. Cit. p.p. 183-184
La epojé filoséfica husserliana permite mirar el movimiento del concepto de yo de manera
esencialmente desinteresada, lo cual es necesario para nuestra propuesta ético-estética por
cuanto sélo haciendo una epojé de lo que ha sido la presencia del yo desde el mundo natural
histérico, podremos buscar alternativas de accién universal resp ble, en este de
crisis de la Modernidad en todas sus manifestaciones.
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en la Crisis de la Humanidad Europea, se habia venido gestando
desde los griegos. >

El sentido de individuo, que aparece en la Europa espiritual
se relaciona por un lado con el sentido de autonomia o ejercicio de
la razén en la libertad, y por otro, en la libertad natural que da al
hombre del siglo XVI la posibilidad de expansién a América, el
enriquecimiento econémico por el libre comercio, la desacralizaci6n
del arte y el desarrollo de ese sentido de autonomia de la razén,
realizado en el fenémeno de la Ilustracién (siglo XVIII). La
construccién del concepte de yo como sujeto de conocimiento,
comienza con Descartes y culmina con los albores del pensamiento
contemporéineo. Pero, en general, podemos llamar a este sentido
del yo-sujeto como centro del mundo, del conocimiento, de la
cultura en todas sus manifestaciones y de la naturaleza, humanismo.
Este concepto de yo es provisional en tanto que la filosofia debe
reconocer la tarea infinita por ser su horizonte infinito. Y reconocer
esta infinitud es también reconocer los limites. Por ello la palabra
provisional muestra la posibilidad de continuidad en la constitucién
de sentido del mundo.

Con esto queremos decir que desde el dmbito de la misma
fenomenologia debemos constituir un concepto de yo que supere los
problemas que el concepto de yo modemo ha producido. El olvido del
ser, segin Heidegger, radica en haber centrado toda la atencién en el
concepto de yo moderno convertido en una especie de anteojeras que
no nos permite {a apertura al mundo y al otro. Sélo a partir de un concepto
nuevo de cultura en sus formas conexas de vida cotidiana, es que el yo

256 En esta conferencia, impartida en el clrculo cultural de Viena los dfas 7 y 10 de
mayo de 1935, Husserl plantea el concepto de humanidad europea, ligado por la
identidad espiritual de la realizacién y autorrealizacién de la filosofia, que tiene sus
origenes en Grecia.

«La Europa espiritual tiene un lugar de nacimiento. No apunto con ello geogrdficamente
a un pals, que sea éste también el caso, sino a un lugar de nacimiento en una i6

0 lo que es igual, en hombres individuales y en grupos humanos de esta nacién. Se trata
de la nacién griega antigua de los siglos VIl y VI a.C. En ella crece y se desarrolla en
algunos individuos una actitud de nuevo cufio frente al mundo circundante. Y en su estela

irrumpe, c , un tipo enter nuevo de formaciones espirituales, que
crecen rdpidamente hasta formar una figura cultural sistemdtica autocontenida; los
griegos le dieron el nombre de filosofia. Traducido correc en el sentido originario,

ésto no quiere decir otra cosa que ciencia universal, ciencia del todo del mundo, de la
totalidad de todo ente.

HUSSERL. E. Filosofia de la crisis de la humanidad europea. In: La Crisis de las ciencias
europeas y la fe logta trascendental. Op Cit. p.p. 330-331.
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se abre al mundo y al otro, pero la razén monoldgica con arreglo a fines,
no nos permite ver otras formas de apertura al mundo y al otro?

Sin embargo, como hablar del yo desde una racionalidad centrada
en el sujeto sélo se puede hacer desde el caricter predicativo dada su
esfera primordial, del mundo y del otro sélo se puede hablar desde el
caricter objetivo. Hablar del mundo desde un caricter objetivo
presupone un sujeto que lo pregunta y desarrolla un discurso sobre €] %,
pero hablar del otro como si fuera yo, es el problema que fundamenta
este capitulo, sobre todo, cuando hemos mostrado la provisionalidad
misma del concepto dentro del movimiento espiritual de las ideas y -

257 "La tesis central de los estudios de Husserl en torno a la crisis de las ciencias europeas y la

fe logia trascendental (que es la crisis de la cultura moderna) es la siguiente: el positivismo
que él mds fr e llama objetivismo, tanto de las ciencias de la naturaleza como de las
del esp[mu, ha llevado a olvidar la awéntica reflexion sobre el sujeto, autor de la ciencia, la

igacion, la tec ia y el arte, y al mismo tiempo, quien utiliza sus resultados: en los casos

en los que la ciencia consuiera al sujeto, como en la psicologia, lo hace precisamente desde una
actitud objetivante, con lo cual lo destruye como sujeto.»

HOYOS G. Los intereses de la Vida Cotidiana y las Ciencias. Op. Cit. p. 27

i,

«Vivimos pues, por lo general, en un momento que se ha vuelto incomp ; preg en
vano por la finalidad, por el sentido otrora tan indudable porque era reconocido tanto por el
entendimiento como por la voluntad»

HUSSERL E. Formale und trazendentale Logik, p.9 in HOYOS G. Op. Cit.28

Este olvido del yo como constitutor de mundo y, por tanto de todo conocimiento y arte, es 1

una paradoja ingenua del movimiento -por lo tanto contradictorio- del concepto de yo-sujeio en
la modernidad. Se ha oscilado entre el ‘ob]euwsmo ingenuo’. planteado por Husserl mismo en
la filosofta de la crisis, y el ideali ing , sin lograr de manera radical, aquello
que Husserl quiere lograr con la fe logia trascendental: la sintesis, la reconciliacion,
que para nuestro caso concreto — ademds tesis central de este trabajo- es un momento del
movimiento de la estética en la Modernidad, y que ahora toma la forma de Postmodernidad. - -

258 Se utiliza aqui el término objetivo como lo to a subjetivo. Esto quiere decir, que lo
aq r v

verdaderamente objetivo, presupone el reconocimiento de su opuesio, pero necesario
esencialmente: el sujeto, que es a su vez quien constituye la objetividad. Husserl nos hace
comprender como y «sélo gracias a la epojé y a la reduccién trascendental es posible comprender
la cotidianidad como dmbito de constitucién subjetiva y no dnic como do de obj
independientes de la subjetividad, tal como se dirige a ellos el hombre en actitud natuml»

HOYOS G. Op.Cit. p. 33

Y de la misma manera, en la filosoffa de la crisis de la humanidad europea, nos hace ver cémo
la gran importancia que se le ha dado al objeto en la Modernidad, se ha tornado en un ingenuo
objetivismo: «He dicho que el camino de la filosofia pasa por la ingenuidad. (A partir del

renacimiento y la edad moderna se imp el objetivismo). Esta ingenuidad, inevitable al
comienzo, involucra a todas las ciencias, y en los comienzos ‘las’ ciencias que ya en la antigiiedad
llegaron e desarrollarse. Dicho mds exac te, la d inacion mds general que conviene a

esta ingenuidad es el “objetivismo’ que se configura en los diferentes tipos de naturalismo, de la
naturalizacion del espiritu». Las manifestaciones estéticas han caido en esta trampa. Por ello,
la estética debe buscar un nuevo tipo de fund ién: en una racionalidad abierta, construida
comunitariamente, con la cual se identifique esa comunidad, y sea a la vez, diferenciadora de
otras manifestaciones estéticas culturales. Una racionalidad estética basada en el resp
universal por la diferencia, como una eticidad inherente a este nuevo concepto de cultura.

HUSSERL. La filosofia de la crisis de la humanidad europea. Op. Cit.p. 126
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como lo mostraremos,- cuando la cultura tiene un centro directriz: la
comunidad de hombres en esencial relacién con la naturaleza, para la
construccién de mundo simbdlico, es decir, para la realizacién de su
vocacién vital: dar forma, ejercer la esteticidad.

La razén monolégica instrumental, que también es llamada
comiinmente positivismo, no nos permite ver al otro como lo extrafio,
como aquello de lo que yo s6lo tengo escorzos. La razén monolégica
instrumental busca abarcar al otro en su mismidad, para el yo que
supuestamente lo puede conocer y aprehender como si fuera yo. En la
razén monoldgica no cabe aceptar que algo del mundo no se pueda
conocer desde esa misma razén instrumental con arreglo a fines; quiere
abarcarlo todo, describirlo todo desde el ambito de su ldgica y ese
todo incluye al otro. La razén monoldgica instrumental ha penetrado
todas las disciplinas especiales cuyo objeto de estudio es el hombre
mismo; el error ha sido creer que el hombre no es mis que un objetode
estudio objetivo de esas disciplinas especiales olvidando asi aquella
esfera primordinal de orden esencial del yo, que es absolutamente
impenetrable, -reconocimiento que hace la fenomenologia
trascendental en la constitucién del yo-, esfera primordial que posee el
otro y que marca la identidad y la diferencia, no sélo a nivel del mundo
natural, sino, y de manera radicalmente distinta, a nivel trascendental,
esfera primordial que sélo es explicitada en mayor o menor grado, en el
espacio comunicativo de accion.

5.2 Identidad como reconocimiento de la diferencia

Nos proponemos develar, un sentido nuevo -y fenomeno-
légicamente presente en la intencionalidad misma de la filosofia
husserliana- de comprensién del otro desde la esfera trascendental,
como otro. Nos detendremos, por tanto, en la reflexion, para explicitar
¢l problema de la diferencia, como punto de partida de la constitucién
del otro y del yo, desde la cual asumimos la critica a los conceptos de
yo-sujeto y otro-yo, conceptos constitutores de los principales
procesos de reflexién explicitados en la Modernidad.

La esencia de la Modernidad es el movimiento de la
autoconciencia sobre si misma dentro de una espacio-temporalidad
que le es inmanente y que determina precisamente el sentido de
movimiento o historicidad permanente;
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"Una actualidad que desde el horizonte de la Edad Moderna
se entiende a si misma como la actualidad del tiempo
novisimo (y que por lo anterior) no tiene mas remedio que
vivir y reproducir como renovacién continua la ruptura que
la Edad Moderna significé con el pasado.">*

Esto, dicho de otra manera, es historia critica del yo pienso o
intencionalidad operante. En algunos procesos de modemizacién que
se han desprendido progresivamente de la esencia de la Modernidad,
encontramos la negacién de la diferencia, que es negacion de la identidad.

A esta negacién acritica de la diferencia, la llamaremos reduccién
monolégica pues tiene su base esencial en un cierto tipo de postura
emanada de la racionalidad que en principio se identifica como esencia
de la Modernidad en cuanto que ésta es normativa, pero que después
y por determinaciones mismas de los procesos de la historia del mundo
y de la cultura, se autodetermina como canon del conocimiento objetivo
y se instaura como tinico camino para llegar a la objetividad misma,
que se convierte en sin6nimo de verdad absoluta.?®

La reduccién monoldgica se ha convertido en una unidimension
del hombre y del conocimiento. Desde su punto de vista se niega la

259 HABERMAS J. Discurso filosdfico de la modernidad. Op. cit. p. 17

El capftulo. | de este texto, titulado La Modernidad, su iencia de tiempo y su idad de
ciorami , trata fund ] , del ido absol te critico de la

Modernidad, por lo cual ésta se mueve constantemente, gracias al ejercicio de la racionalidad,

con la cual la modernidad en su ia se identifica.

260 Al respecto Habermas reconoce que el conceplo de verdad para la fenomenologia

Husserliana, no necesari es evid o completa, sino que en el camino que

recorre la intencionalidad en el horizonte de experiencias, hay una gama de posibilidades de
wquusemuemdmléawammycmumycnhewdawu«Laverdadahmmm
identificatoria (i ipaiiada de vi idencial) de aq que p de enlai i6|
con el objeto correspondi intuiti dado. Pero entonces, a la inversa, todas las vivencias
intencionales estén referidas a la verdad de forma inmanente y necesaria»
HABERMAS J. Segunda Leccién: Teorta fenomenoldgica de la constitucion de la sociedad: el papel
de las pretensiones de validez y las bases monologicas de la intersubjetividad. In:
Teorta de la Accién Comunicativa. Compl y estudios previos. Madrid: Cdtedra, 1989. p43
Por ello mismo, Husserl hace tanto énfasis en el concepto de intersubjetividad trascendental,
pues ella es el origen dinico de un cierto tipo de verdad que es plexo de intencionalidades. Esto
contrasta con la unidir ionalidad de la racionalidad con arreglo a fines. Comprender la
verdad como plexos de sentido i ional por la conciencia intersubjetiva en el horizonte
del mundo de la vida, es compremierla verdad como en constante movimiento, critica en si
misma, dialéctica por sus polos. De la misma manera, comprender la obra de arte, en esta
dimensién, con ese sentido estético integrador, propuesto por el arte moderno desde Baudelaire
y continuado por los expresionistas como Schoenberg, Webern, Berg, y las demds tendencias
integradoras, nos permite tener una visién vital y dindmica del arte.
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diferencia como constitutora tanto del mundo objetivo como también
de la subjetividad. Dos actitudes principales tiene la razén monolégica:
una, la llamada racionalismo objetivante u objetivismo, y otra, la llamada
subjetivismo frivolo o idealismo ingenuo.

El racionalismo objetivante consiste en que el mundo objetivo,
o por lo menos pretendidamente objetivo, nada tendria que ver con la
subjetividad; serfa un mundo y un conocimiento ajenos, cuya diferencia
en lugar de confirmar la subjetividad, la negarfa. Tal negacién de la
subjetividad, por no-reconocimiento seria negacién de la diferencia
real existente entre objetividad y subjetividad.

Desde la perspectiva fenomenolégica trascendental, el
reconocimiento de esta diferencia real entre objetividad y subjetividad %!
es la confirmacién del valor de la subjetividad como constitutora de
sentido de mundo y de la objetividad como correlato de las relaciones
intersubjetivas y horizonte infinito de experiencia, donde opera la
conciencia como flujo permanente en la temporalidad inmanente, o
sea, donde opera la subjetividad.

La subjetividad se reafirma como subjetividad y la objetividad
como objetividad si se reconoce Ia diferencia, que es el punto de partida
del movimiento dialéctico subjetividad-objetividad-subjetividad. Si no
se reconoce la diferencia entre subjetividad y objetividad, ninguna de
las dos existen realmente, o una queda reducida a la otra, por lo que la
esencia misma de la una y la otra desaparece.

Pero la subjetividad solitaria no puede tener como opuesta a la
objetividad pues es sélo desde la perspectiva intersubjetiva?? que se
constituye lo objetivo como objetivo. Si bien "la epojé crea una soledad
filoséfica tinica que es la exigencia metodolégica fundamental para
una filosofia radical" ** ese yo alcanzado por la epojé, que es mejor

261 ...y una vez realizada la epojé que «es suspensién, desconexion del ‘es’ objetivante, posicional
de la actitud natural»

HOYOS G. Op. Cit. p. 34

Epojé radicalmente antipositivista «... por cuanto busca cuestionar la relacién acritica, por
tanto dogmdtica, de la actitud natural objetivante»

1bidem.

262 Para la comprensién del concepto de cultura desde la idea de la intersubjetividad

trascendental husserliana, confréntese NOGUERA P. Del Yo al Otro en la Intersubjetividad
Trascendental in: ldentidad y Diferencia en la Fenomenologia Trascendental. Op.Cit.

263 HUSSERL. La crisis de las ciencias europeas y la fenomenologla trascendental. Op. Cit. p. 194
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denominar ego (campo apodictico de investigacién fenomenolégica)
no es el yo-individuo del mundo natural histérico moderno, sino que
es una subjetividad trascendental, que es ella misma en esencia,
intersubjetividad. Por esto, el concepto de yo filosé6fico, sélo puede
determinarse a partir de la presencia del otro, que en la esfera
trascendental, se objetiva en la humanidad.

"Desde un punto de vista metodoldgico, la intersubjetividad
trascendental y su mancomunacién trascendental s6lo
pueden mostrarse a partir del ego y de la sistematica de sus
funciones y realizaciones trascendentales, mancomunacién
trascendental en la que, a partir del sistema actuante de los
polos-yo, se constituye como mundo para todos el “mundo
para todos” y para cada sujeto" **

Negar la diferencia entre subjetividad filoséfica y objetividad, es
convertir la subjetividad en algo radicalmente trivial frente a la
objetividad, que entonces se revela como tinica portadora -aparente- de
realidad y verdad. Es colocar la realidad del espiritu como algo anexo a
los cuerpos, actitud que refleja una concepeion psicofisica y objetivista
ingenua, tanto de la subjetividad, como del mundo ** El objetivismo
ingenuo, es una de las formas de reduccién de la racionalidad, en este
caso a la raz6n monolégica de tipo instrumental; aqui, la verdad, estaria
por fuera del sujeto, incluso por encima de él, constituyéndose en una
forma de poder extrafio; pero también, y en otro sentido, negar la
diferencia conduce a otra forma de reduccién de la racionalidad: a un
subjetivismo ingenuo, que convierte a la objetividad en algo también
trivial frente a la subjetividad, que seria entonces, la tinica portadora de
realidad y verdad, también aparentemente. Las concepciones y
reducciones ingenuas de la subjetividad, que reiteramos, es negaci6n
de la diferencia entre subjetividad y objetividad, han tenido alcances
nefastos para la misma filosoffa, como son la pérdida de confianza en la
razén o la negaci6n escéptica de la filosofia, entre otros 2%

264 Ibid. P. 196

265 Cfr HUSSERL E. La filosofta de la crisis de la humanidad europea. Op. cit. p, 129

266 "Husserl lo llama ‘subjetivismo frivolo’. Su frivolidad radica en la falta de rigor con que
torna lo subjetivo. En vez de i igar el nuevo campo descubierto, se detiene en la marcha y lo
utiliza s6lo como base para rechazar la posibilidad del conocimiento. De lo descubierto retiene
sélo la multiplicidad de los modos de aparecer de las cosas en la subjetividad, lo que impide
encontrar algo firme que pueda servir de punto de referencia de proposiciones de validez
universal sobre ellas. Esto trae como resultado la pérdida de la confianza en la razén y la
negacion escéptica de la filosofia»

CRUZ VELEZ D. Filosofta sin supuestos. Op. Cit. p. 37
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En la Filosofia de Husserl, encontramos el punto de partida de
un reconocimiento de la diferencia. El mundo de la vida de la
fenomenologia, es €l encuentro estructural de la conciencia como flujo
de intencionalidad y su operatividad sobre objetos.

"El lugar sistematico del mundo de la vida, puede entonces
caracterizarse como primordial genéticamente para todo el
anlisis fenomenolédgico posterior ulterior"’

Por lo anterior, es en el mundo de la vida donde se origina el encuentro
entre el yo y el otro, donde la diferencia entre los dos se da de manera
distinta a la diferencia entre la subjetividad y la objetividad, si consideramos
al otro no s6lo como €l otro psicofisico, sino como otro-sujeto trascendental.

Hay una comunidad esencial entre el yo y el otro, que es la de compartir
el mundo de lavida, y que visto desde el desarrollo realizado por Habermas,
es la manera como la racionalidad centrada en el sujeto, segiin Husserl,
pasaria a ser una racionalidad centrada en comunidades interactuantes a
través del lenguaje como construccién del mundo simbGlico®®. Este es
entonces correlato esencial, para que a través de la posibilidad identificatoria
o de consenso, de constitucién del mundo, que posee la intersubjetividad
trascendental, exista esa identidad esencial, que es diferencia en el siguiente
sentido: el horizonte del mundo de la vida es infinito, como las tareas a
realizar por la intersubjetividad trascendental son infinitas.

"El telos espiritual de la humanidad europea, en el cual esta

comprendido el telos particular de las naciones singulares
y de los hombres individuales, se halla en lo infinito, es una
idea infinita, a la que arcanamente tiende por asi decirlo, el
total devenir espiritual "

267 HOYOS G. Op. cit. p. 33

268 "Esa experiencia intersubjeti 1 lizada se expresa en sistemas simbdlicos,
sobre todo en el sist imbdlico que es el lenguaje natural, en el que el saber acumulado estd
dado al sujeto particular como tradicién cultural»

HABERMAS J. Teorta de la accién comunicativa. Op. Cit. p. 39

269 HUSSERL. Filosofia de la crisis de la humanidad europea. Op. cit. p. 106.

E] telos es a su vez horizonte de posibilidades de mundo futuro y ésto comporta un sentido ético.
Este telos, ademds, debe ser filosdfico, es decir, absoll lesinteresado, de manera que su
tinico fin sea el ejercicio de la razén auténoma: «La relacién, o mejor, la distincion entre interés
emplrico y puro, sélo fue posible establecerla al desconectar, al constreiiir absolutamente todo
interés patolégico en el que pudiera confundirse la raxén; entonces surgié la posibilidad del
interés puro, no con base en algiin objeto, sino como interés de la razén en actuar como razon,
es decir auténomamente por ideas de la libertad.»

HOYOS G. Op. Cit. p. 34-35
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Si este telos es infinito, infinitas son las tareas, las regiones y los
temas a investigar desde la fenomenologia trascendental. Y un telos
importante dentro de nuestro estudio, es el otro como alteridad
diferenciadora del yo, alteridad que conduce a una eticidad y a una
vision estética de un nuevo orden, como lo plantearemos mas adelante.
Por el momento diremos que el como si anunciado como problema,
puede enunciarse de la siguiente manera: el otro no es como si fuera
yo; el otro es el otro y el yo debe asumirlo como otro. Este es un
principio cultural ético-estético radicalmente diferente al planteado
cuando decimos que asumimos al otro como si fuera yo.

Concluimos de manera provisional, que la diferencia entre el yo
y el otro, se da primero como reconocimiento del otro como otro y, a
partir de este momento, como reconocimiento del sentido de identidad
entre el yo y el otro, a partir de la confirmacién de la diferencia y de la
constituciéon de mundos. La identidad trascendental se da, entonces
esencialmente por la capacidad trascendental de dar sentido. Como
ese ‘dar sentido’ es posible s6lo por la relacién sintética de 1a conciencia
con el mundo, dar sentido es una tarea infinita si pensamos en todas
las posibles formas presentes, pasadas y futuras de constitucién de
mundo por la intersubjetividad trascendental; y es limitada en el sentido
de region, si pensamos en las formas comunitarias hist6ricas que a su
vez, y en cada caso, tienen sus propias formas culturales pues tienen
su propia esfera primordial. Esto hace que la diferencia y ia identidad
sean momentos de una misma cosa: el yo-sujeto-otro, cuya accion
intersubjetiva constituye mundo.

Esta acci6n estd determinada por unos valores construidos en la
medida en que se constituye el mundo regional de dichas comunidades
histéricas y que, como lo plantearemos més adelante, son manifestaciones
diversas del sentido de cultura. Este reconocimiento de lo regional es
una de las actitudes mas importantes de la Postmodernidad.

5.3 La otredad como camino a la identidad

En la Quinta meditacién cartesiana Husserl sienta las bases del
reconocimiento de lo extrafio como el reconocimiento de lo otro.

"El sentido de ser mundo objetivo se constituye sobre el

trasfondo de mi mundo primordinal en muchos grados.
Como primer grado hay que destacar el grado de la
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constitucion del otro o de los otros en general, esto es de
los egos excluidos de mi concreto ser propio (excluidos de
mi en cuanto ego primordinal)"

Lamirada nueva que desde la esfera de 1a fenomenologia trascendental
-una vez realizada la epojé-, se hace del otro, no excluye la mirada al otro
desde la posicién natural, sino que la transforma radicaimente. Desde la
posicién natural, inmediata, el otro haria parte del mundo de objetos, por lo
cual seria también objeto de estudio de las ciencias naturales (siguiendo el
sentido que Husserl da a este concepto de ‘ciencias naturales’) y haria
parte, por medio de su cuerpo fisico de lo que no soy yo.

Sin embargo esta mirada puede iluminar el sentido trascendental que
hemos querido darle al otro como otro, a la otredad en su mismidad,
y al cambio radical de actitud frente al mismo mundo y al mismo otro.
Si hemos planteado arriba que la identidad y la diferencia son
momentos de una misma cosa: yo-sujeto-otro, son entonces
momentos esenciales de la constitucién de la cultura como accién
eminentemente humana de constitucién de mundo intersubjetivo.
Por ello es necesario detenernos en el andlisis de la cultura como
concepto de construccién de la otredad.

5.3.1 La diferencia como concepto estético de cultura?”

La cultura es la forma primera como el hombre busca separarse de la
naturaleza. Sin embargo, es de la naturaleza humana ser cultural. Es la experiencia
originaria de la diferencia que se da en el horizonte comunitario; es la actitud
primordial que le permite al yo'y al otro, constituirse como diferentes por medio

270 HUSSERL E. Meditaciones cartesianas. Meditacién Quinta. Op, Cit. p. 172.

271 La cultura, como actitud originaria de construccién y reconstruccién de mundo, es por
!amo, tratada aqut como separacién originaria del yo con respecto al mundo natural. Desde la
énd en el texto de la Filosofia de la Crisis de la Humanidad Europea
Ia actitud cultural, como constitucion del do simbdlico, es pr da por Husserl en grados
de desenvolvimiento, siendo la cultura cientlfica «.... seglin ideas de la infinitud, (la que) implica,
pues, una revolucion de toda la cultura, una revolucion en el modo total de ser de toda la humanidad
como creadora de cultura. Significa también, una revolucién de la historicidad que es ahora
historia del dejar-de-ser de la humanidad finita para el llegar a ser una humanidad de tareas
infinitas».
HUSSERL. Filosofia de la Crisis de la Humanidad Europea Op. Cit p. 111

La filosofta es la construccién cultural trascendental, que habiendo nacido en Grecia, se convierte
en tarea universal de construccién de la humanidad como telos, y por tanto, como horizonte
infinito de tareas. Esta concepcion trascendental de la cultura, aclara perfectamente -para los
fines tedricos de este trabajo- el sentido que, de aqui en adelante, se va a conservar en todo lo que
ataiie al problema de la diferencia cultural, la identidad cultural y la responsabilidad universal,
dentro de un marco de eticidad que se desprende y sélo se plantea aqui, pero que es campo de
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de una constitucién sintética intersubjetiva de mundo. Asi como
"...el objeto de la conciencia en su identidad consigo mismo, durante el vivenciar
fluyente, no viene a la conciencia desde afuera, sino que yace implicado en
ella como sentido, esto es, como efectuacion (leistung) intencional de la
sintesis de la conciencia"??, es decir, que la efectuaciones de constituci6n de
mundo son sintéticas para la conciencia, asi también, para laintersubjetividad
que es conciencia intencional de mundo intersubjetivo, dichas
efectuaciones obedecen a esa conciencia intersubjetiva.

Es desde esta actitud trascendental, que en adelante nos referiremos
a la actitud cultural como constitutora de mundo intersubjetivo.

Por medio de esta actitud cultural *”* se conforman las
comunidades de egos que sc identifican frente a un objeto cultural -la

ion fe légica. La estética moderna en su fase actual: la postura ‘postmoderna’,
hace énfasns en este com:eplode cultura. Por ello, ya partir de dicha postura, el arte precolombino,
africano, hinda, j , chino, lati icano, ha adquirido tanta importancia en la
acmalidad_Estasexpnsioneso[omasestélicas,que bed a una espiritualidad distinta a
la de la humanidad europea, siguiendo el concepto husserliano, son un horizonte alternativo
del arte moderno. No sin razon, la segunda escuela de Viena de principios de nuestro snglo XX
que termina, (integrada por la trilogia Schéenberg, Webern y Berg, creadores del dodecafc

la atonalidad y el serialismo musical) tiene sus bases, msdloenelesmdmcrmcodelahuwrw
de la musica en la Modernidad (Gesualdo, Monteverdi, Gabrielli, Bach, Mozart, Beethoven,
Chopin, o Wagner) sino en la mirada a las expresiones musicales de otras culturas diferentes
a las de la tradicion musical europea: el Gamelang Javanés, la misica folklérica hindii y la
misica isldmica, entre otros.

272 HUSSERL E. Meditaciones cartesianas. Meditacién segunda. Op. Cis. p. 88

273 Losgradosqueplanmﬂusserlrespecwalpmgrmdelammdcukuralmma van desde
las reali por ¢ idades sobre la naturaleza (que la
historia namml "ama—pmduccams primitivas), hasta la actitud cultural universal cientifica
(la humanidad europea cuya identidad espiritual es la filosofia entendida por Husserl como
‘ciencia estricta’ y como telos trascendente: «... una praxis que tiende a elevar a la humanidad
mediante la razén cientifica universal segin normas de la verdad de todas las formas y a
transformarla en una humanidad radicalmente nueva capacuada para una responsabilidad
absoluta de st, sobre la base de conocimi tedricos ), P do por los grados de
la actitud cultural préctica (p.e. las comunidades altamente tecnolégicas), y los grados de la
actitud cultural teérica (p.e. las comunidades donde hay un alto desarrollo de la religién, la
mitologla o el arte).

HUSSERL. La filosofta de la crisis de la humanidad europea. Op. Cit. p. 115

A través de la historia de la humanidad, la inconsciencia frente a la diferencia cultural en el
mundo natural, ha marcado lo que se denomina imperialismo. El dominio de unos sobre otros,
mpermimmuuqelmbrmlmmldebsomwwhimpaswiéndemuuosdemundo
ajenos a esa comunidad. Por ello la fe logia trascendental, nos permite, desde dicha
actitud, comprender el sentido de reconocimiento de la infinitud de formas de explicitacion
cultural. En este enfoque husserliano, y a pesar de sucumbir a la seduccién de creer en que el
telos de toda la humanidad deba ser el telos de la razén, encontramos los origenes filosdficos
de una critica radical a la cultura moderna, como cultura que se quiere constituir como universal
en sentido totalizante.

En enfoques posteriores, hos de ellos herederos de la fe logta via Heidegger, Gadt
Habermas, o los de la escuela italiana representada por Eco, o Vattimo, o la escuela francesa
repr da por Deleuze, Derridd o Lyotard, se encuentran resonancias husserlianas como la
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lengua, las expresiones simbdlicas, estéticas, miticas, religiosas-
comunidades que son alteridades que permiten el reconocimiento de
la diferencia. Estas alteridades tienen como correlato el mundo; su
valor esencial radica en la capacidad de reconocer su propia identidad,
que es a su vez posibilidad de reconocer sus diferencias con otros.
Identidad y diferencia constituyen entonces, dos momentos inherentes
y contradictorios del desarrolio cultural.

El movimiento de la cultura tiene dos aspectos: el propiamente
histérico natural, que es finito y el infinito?”*, o sea aquel que responde
al desarrollo de las ideas, y que Husserl llama filosoffa. Dentro de este
contexto se ubica la estética: reflexion filosofica sobre las manifestaciones
formales del arte, como parte de las manifestaciones del mundo simbélico
constituido por la intersubjetividad trascendental, que llamamos desde
el punto de vista histérico, comunidades culturales y vocacién de la
humanidad de dar forma al mundo en sus diferentes dimensiones para
asi construir cultura.

"Con ello (el desarrollo de las ideas) precisamente surge
una nueva manera de relacién comunitaria y una nueva
forma de perdurable comunidad, cuya vida espiritual
comunizada por el amor de las ideas y la normacién ideal de
la vida, lleva en si el horizonte futuro de la infinitud: el de
una infinitud de generaciones que van renovandose a partir
del espiritu de las ideas" 2

Husserl reconoce la diferencia que permite la identidad cultural
trascendental, cuando plantea que es a través de una comunidad de
moénadas que se puede constituir el mundo. Esa comunidad de ménadas
dentro de una existencia solidaria, constituye el mundo uno e idéntico 7
Asi el mundo se convierte en acto cultural responsable.

puesta entre paréntesis, el hacer un alto en el camino y reflexionar como lo propone el mismo
Husserl al inicio de su Meditaciones Cartesianas, sin otro interés que el de poner en movimiento
la razén, incluso para ponerla en duda en su figura instrumental, sistemdtica o autorreflexiva.
274 En cualguier caso son los distintos puntos de vista acerca de un objeto, los que permiten su
significacion como unidad sintética: «Estos modos de aparicion, en su transcurrir no son una
mera sucesion inconexa de vivencias; transcurren por el contrario, en la unidad de una stntesis,
gracias a la cual llega a ser consciente siempre una y la misma cosa como lo que aparece en
ellos»

HUSSERL E. Meditaciones cartesianas. Meditacién Quinta. Op. Cit. p. 85

275 HUSSERL. Filosofla de la crisis de la humanidad europea. Op. Cit.p. 108.

Este horizonte infinito, permite el reconocimiento intersubjetivo del sentido de la diferencia y
de la identidad espiritual de la humanidad.
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Por supuesto que Husserl utiliza siempre el término comunidad de
yoes®”’. También es claro que Husserl reconoce esta comunidad como
alteridad ?”®, pero es importante comprender a manera de reflexién cémo
el concepto del yo en la modernidad filoséfica, es movimiento puro de la
diferencia y sélo asi se comprendera en su absoluta radicalidad, cémo
en Husserl, comunidad de yoes implica necesariamente alteridad. Para
entender el movimiento del concepto de yo en la modernidad filoséfica,
como movimiento de la conciencia sobre si misma, haremos referencia a
algunos planteamientos de Hegel en la Fenomenologia del Espiritu 27

"El yo es el contenido de la relacién y la relacién misma; es
€1 mismo contra otro y sobrepasa al mismo tiempo este otro,
que para €] es también sé6lo el mismo" *°

La diferencia estructura la posibilidad del movimiento dialéctico
de los momentos de la autoconciencia, y para la misma autoconciencia,

"el ser otro es como un ser o como un momento diferenciado
pero para ella es también la unidad de si misma con esta
diferencia como segundo momento diferenciado" %!

276 "Estd implicito en la esencia de esta constitucién que se eleva a partir de los puros otros,
(que aiin no tienen un sentido mundanal), el hecho de que los otros para mi no permanecen
aislados, sino que, por el contrario, se constituye (naturalmente en la esfera de mi propiedad)
una comunidad de yoes que existen los unos con y para los otros, y en idltima instancia una

idad de las ménadas en cuanto comunidad que (en su intenc ionalidad « ]

da) ituye el do uno e idéntico.»

HUSSERL. E. Meditaciones cartesianas. Meditacion Quinta. p.172
277 Refiriéndose, por ejemplo, a la comunidad de yoes que conforma Europa espiritual, Husserl
define esa comunidad de yoes, como «... la unidad de un vivir, obrar, crear espirituales; con todos
los fines, intereses, preocupaciones y esfuerzos, con los objetivos, las instituciones, las
organizaciones. En ellos actian los individuos dentro de miltiples sociedades de diferentes
grados, en familias, en linajes, naciones, donde todos parecen estar interior y espiritualmente
unidos y como dije, en la unidad de una estructura espiritual».
HUSSERL. Filosofia de la Crisis de la Humanidad Europea. Op. Cit.p.104

278 ...reconocimiento dado por el sentido de infinitud de la actitud cultural trascendental, y que
Husserl, en La filosofla de la crisis de la h idod europea pl como una actitud de tareas
infinitas, como lo hemos mostrado ya en las citas anteriores. Husserl anota al respecto: «Ninguna
otra forma cultural, en el horizonte histérico anterior a la filosofia, es en semejante sentido
cultura de las ideas, ni conoce tareas infinitas, ni tales universos de idealidades que, como
totales y segiin todas las particularidades asi como segin los métodos de produccion de ésta
llevan en si, conforme al sentido, la infinitud»

HUSSERL. Filosofta de la crisis de la humanidad europea. Op. Cit. p.110

279 Para este punto citaremos a Hegel por cuanto él permite comprender el sentido esencial del
concepto del yo en la Modernidad.

280 HEGEL. Fenomenologia del Espiritu. p.107
281 1bid. p. 108
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Desde alli, 1a conciencia de un yo escindido es conciencia de un
concepto de yo donde su unidad radica en la contradiccién de sus
momentos, dentro del movimiento propio del concepto. Este concepto
inaugura a la Modernidad, y es su esencia misma, pues desde la filosofia,
fue Hegel el primero que comprendié el yo como escindido y por ello
en constante negacién para poderse configurar como yo mismo. Esa
es su tragedia y su modo de ser particular.

Habermas comprende este concepto de configuracion del yo y
lo aplica al concepto esencial de Modernidad, como "una actualidad
que produce de si algo nuevo"*?, de la misma manera que el concepto
de yo es una ‘actualidad que produce de si algo nuevo’. Sin embargo,
este concepto sufre en si mismo la contradiccién a partir de la
configuraciéon de modelos estéticos como consecuencia de los
procesos de modernizacién que en la historia natural, o sea en la historia
de los hechos y acontecimientos vistos desde la actitud natural se
alejan de la esencia misma de la Modernidad; estos modelos se
convertirdn inmediatamente en opresivos por ser extrafos a las
distintas culturas a las que les son impuestos, naturalmente fuera de
toda autorreflexion.

Dicho de otra manera, el movimiento del concepto, que desde la
actitud filoséfica se instaura como esencia de la Modernidad, toma
diversos caminos en la historia natural. La cultura, que desde la esencia
de la Modernidad es un concepto cuyo movimiento es complejo y
fenomenoldgico, es, por tanto, movimiento de las distintas comunidades
de hombres, que por momentos se identifican y diferencian entre si
conformando la cultura universal. Sin embargo, la cultura moderna, se
impone histéricamente como modelo -lo cual es contradictorio en si-, y
no como lo que es: movimiento, enlace sintético constante de la
conciencia intersubjetiva. 2 La estatizacién de la cultura hace que ella
se convierta en extrafa "sin que la formacién de su sentido tenga que
ser explicitamente renovada" ** fenémeno que es connatural a la crisis
misma de la Modernidad por los procesos histéricos de penetracién

282 HABERMAS. Discurso Filoséfico de la Modernidad. Op. cit. p. 17

283 "El modo de enlace que unifica conciencia como conciencia puede caracterizarse como
sintesis, en cuanto exclusivamente propio de la conciencia.»

HUSSERL E. Meditaciones cartesianas. Meditacion segunda. Op. cit. p. 85

284 HUSSERL E. La crisis de las ciencias europeas y la fe logfa trascendental. Op. cit.
p25

285 Esta extrafieza serla parte fundamental del encuentro de alteridades; parte esencial de la
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cultural o de poder. Es posible, sin embargo, que este ser extrafio ° de
la cultura sea, dentro de la misma historia natural, y, por supuesto,
desde la reflexién trascendental, un momento dentro del movimiento
propio del concepto, de la configuracién de una autoconciencia, que
en Hegel es "una autoconciencia para una autoconciencia. Y solamente
asi es, en realidad, pues solamente asi deviene, para ella 1a unidad de si
misma en su ser otro" 2, Pero sin la reflexi6n trascendental, los modelos
estaticos fosilizan toda posibilidad de desarrollo de la cultura en su
sentido original. Es necesario entonces realizar la epojé, en grados,
para llegar a la comprensién de la diferencia y la identidad cultural
universal. Es la tinica forma como el sujeto

"puede comprender al otro porque el nexo vivencial ajeno
estd sometido a las mismas leyes estructurales que el suyo
propio y, en cuanto tal, se descubre en los actos de las
reciprocas relaciones comprensivas. Comprender es
‘reencontrarse el yo con el td” " %7

Al realizar la epojé, y por tanto, al ‘suspender’ el mundo natural
de la cultura, se reconoce o se evidencia el telos originario de la
humanidad, hacia la realizacién de tareas infinitas donde puede
comprenderse que "la evidencia es un modo universal de la
intersubjetividad referido a la vida de conciencia en su conjunto;" 22
ella permite que la conciencia trascienda su inmediatez y en su
autorreflexién permanente, comprenda su telos universal de
autorrealizaci6n, su vocacion filoséfica.

En este movimiento permanente de la conciencia, que en la
Modernidad es autoconciencia, encontramos como el concepto de
cultura es el movimiento de la diferencia misma, hacia la unidad y la
disolucién por contradiccién o reconocimiento mismo de la diferencia

constitucién del mundo intersubjetivo a partir de la experiencia fenomenolégica concreta. Esta
extrafieza seréa un momento y s6lo un momento del desarrollo cultural como posesién del mundo
fenomenoldgico, o sea de ese horizonte de posibilidades de ser culturales.

«Mediante lo que hemos experi do o dicho concr te, en virtud de la situacion en que
nos encontramos, se prefigura lo que se nos presenta en general como signiticativo y como
desprovisto de significacion, como indiferente o también como extraio y absolutamente
incomprensible. «

LANDGREBE L. Fenomenologia e Historia. Op. cit. p. 30

286 HEGEL. Fenomenologta del espfritu. Op. cit. p. 112

287 LANDGREBE L. Fenomenologia e Historia. Op. cit. p. 20

288 HUSSERL E. Légica formal y légica trascendental. p.168. in: HOYOS G. Op. cit. p. 58
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en si, como momento de la conformacién de la identidad. Si "la
Modemidad (y por tanto la cultura moderna) ya no puede ni quiere
tomar sus criterios de orientacién de modelos de otras épocas, tiene
que extraer su normatividad de si misma". Esto constituye eje central
del malestar de la cultura moderna por cuanto que "la Modernidad no
tiene otra salida; no tiene mas remedio que echar mano de si misma", lo
cual la hace irritable en la biisqueda de su autoconstatacién **

El mundo de la cultura es correlato donde la alteridad se realiza
como forma de intersubjetividad simbdlica (arte, ciencia, tecnologia,
religién y filosoffa). El horizonte de formas simbdélicas es la
manifestacion de una identidad que es movimiento de la diferencia 2
es desde este horizonte constituido como mundo intersubjetivo, campo
de efectuaciones de la conciencia intencional intersubjetiva sintética®™’
que la experiencia de reconocimiento de la diferencia permite la relacion
intersubjetiva donde ninguno de los elementos esenciales de esta
relacién se pierde sino que cada uno reaparece en el otro, pero dentro
del movimiento, cada uno es si mismo, con su vida de conciencia
intencional, con sus efectuaciones sintéticas, con su esfera primordial.

Por ello, el horizonte mundano comporta dos momentos también:
¢l momento regional y el momento universal. Dicho de otra manera,
para llegar al reconocimiento del horizonte, como horizonte infinito de
tareas infinitas, o sea como horizonte universal, es necesario el
reconocimiento previo del limite, del fragmento, que en ningiin caso
niega lo universal, sino que él mismo es micro-universo.

"... el mundo, entendido como conjunto de tales
prefiguraciones de horizontes fundado en la posesién de
un nexo referencial asociativo comporta esencialmente un
horizonte limitado de nuestra experiencia" >

289 HABERMAS. Discurso filoséfico de la Modernidad. Op. cit. p. 18

290 "Atendamos o no a dos datos dados intuiti enla iencia, si existe similitud o
cierto grado de similitud entre ellos, en cuanto que aparecen como distintos, se conforma una
unidad de conciencia, constituyendo par. Si son mds de dos, nos dice Husserl, se consmuye un
grupo, una pluralidad fenomenalmente unitaria fundad,
HUSSERL E. Meditaciones cartesianas. Meditacion Quinta. Op. Cit. p. 179

IRy

en apar gulares»

N P

291 Se entiende aqui como horizonte no sélo al mundo objetivo, sino al
del otro. «Pero no sélo el trasfondo objetivo es horizonte en tal senudo, es decir un horizonte exzerwr
sino que todo ente que nos sale al encuentro tiene, en s mismo ademds su horizonte el cual se descubre
cuando continuamos la experiencia, vale decir; por tanto, que posee un horizonte interiors.
LANDGREBE L. Fenomenologia e historia. Op. Cit. p. 27
292 ibid. p. 30
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El limite, como idea fenomenoldgica, estd dado por laimposibilidad
de percepcion del mundo y del otro de manera total. De ellos s6lo tenemos
€scorZos, los cuales nos muestran a su vez, que el mundo y el otro tienen
un movimiento propio, horizonte infinito que es, por ello y precisamente
por ello, regiones de temas para el analisis fenomenolégico. "Estamos
atados y determinados por las intuiciones de los otros hombres y también
ellas contribuyen a la limitacién del mundo en que vivimos"?*

EI desarrollo de dichos temas, sélo puede realizarse una vez se
ha ‘suspendido’ el concepto de limite cerrado, donde no cabria ninguna
comprensién universal de la identidad y la diferencia. Una vez realizada
la epojé del mundo natural, de los otros psicofisicos y de las
comunidades psicofisicas de yoes que serian portadoras de formas
culturales extraiias las unas para las otras, surge la actitud cultural
trascendental, que mira las diversas regiones tematicas como regiones
abjertas, donde la tarea de la fenomenologia consiste en comprender
la constitucion de ese mundo intersubjetivo, como posesion
intersubjetiva donde las regiones se diferencian pero, y por ello, se
constituyen en otras, histéricamente nuevas, pero hereditarias de la
riqueza intersubjetiva que subyace en su constitucion.

"La posesién (de mundo) es posesién intersubjetiva.
También los resuitados de la experiencia de nuestros
semejantes han ingresado en ella y han sido alli elaborados
en forma individual" **

Este es el concepto de historia de la cultura en Husserl, que
determina una nueva actitud frente a la comprensién de los cambios
hist6ricos dados a través del tiempo.?”* Si el mundo es constituido por
la intersubjetividad trascendental, la constitucién de ese mundo
hist6rico se da por "el enlace entre 1a vida individual de 1a unidad singular
de vida y el nexo temporal objetivo de la historia universal” ?* Dicho
mundo, es responsabilidad de esa intersubjetividad trascendental a

293 Ibidem
294 Ibidem

295 "Estos procesos tan sélo pueden comprenderse en virtud del andlisis fenomenolégico de la
estructura de horizonte del mundo, esto es, de la exposicién del modo en que el mundo, ya antes
de todo pasivo dirigirse-hacia-algo, es mundo abierto, como también en virtud de la mostracion
de las estructuras propias de la referencia asociativa y de la retencion pasiva, que dan lugar a
la prefiguracién de una tipologia».

Ibid. p. 31

296 Ibid. p. 23
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partir del movimiento dado en el proceso de reconocimiento de limite y
region como momentos del horizonte infinito donde la intersubjetividad
constituye el mundo histérico espiritual. Este es un nexo dinidmico,
cuya constitucion tiene lugar en las acciones reciprocas de las
"unidades de vida, que a su vez se comprenden como participes"”, es
decir como constitutoras de ese nexo dindmico. "Tenemos vida histérica
dentro de esa accién reciproca" ?’

La homogeneizacién de los procesos regionales, en pos de una
pretendida universalidad caracteristica de los modernismos, no es otra
cosa que la pérdida del sentido de identidad, pues ya no se reconoce
la diferencia, como tampoco se reconoce el limite, conceptos que
permiten la constitucién de espacios dialégicos. Recordemos que una
de las caracteristicas de la homogeneizacién, es que no existe diversidad
de valores, sino imposicién de unos sobre la masa de individuos,
comunidades, grupos. Esto es muy caracteristico de la cultura moderna
y es en ese sentido que hablamos de que la cultura moderna se
caracteriza por el predominio de un tipo de ética (entendida ésta como
sistema de valores prefijados por la ciencia, la tecnologia, la idea de
progreso universal, o de desarrollo econémico global) sobre la estética
(entendida ésta como capacidad para comprender y reconocer las
diferencias, como capacidad de dar forma y de comprender las diversas
formas de ser)

Urge entonces, construir una propuesta que puede materializarse
en el campo de la educacién®®, por medio de las précticas pedagégicas,
pero que puede permear otras instancias tanto de la vida cotidiana
como de la academia, propuesta que permita una integralidad en la
diferencia, entre una visi6n estética del mundo, que se estd realizando
actualmente y que se ha llamado muy genéricamente ‘Postmodernidad’,
y una ética que no renuncie a lo universal en aras de lo fortuito o
relativista, sino que comprenda que lo universal es precisamente lo

297 Cfr. HUSSERL E. Meditaciones cartesit Meditacion Segunda. Op. cit. p. 82

298 Precisamente nuestra tesis de doctorado en Filosofia de la Educacién, titulada Educacion
estética y Fu logéa. Probl filosdficos de la Educacién estética en la Modernidad, y
pr da reci te a de calificacién (predefensa) en la Universidad Estatal de
Campinas, Brasil el 23 de noviembre de 1994, prop que par medio de la comprension del
arte en sus diversas manifestaciones, las personas se forman en la tolerancia y el respeto por
lo otro. En dicha tesis contii nuestro i de penetrar fenomenoldgicamente en obras
del arte en la Modernidad, como lo hacemos en los capltulos anteriores de este trabajo, para
obtener desde las obras mismas, una enseianza: que la educacion estética permite una formacion

en la ética de la tolerancia y del respeto cultural.
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multivoco y diverso; que la falacia de pensar que lo universal es lo
homogéneo, es una falacia sobre la cual se ha construido el endeble
edificio de una racionalidad con arreglo a fines.

5.3.2 Hacia una responsabilidad universal >

Llegamos al punto culminante -y también de partida- de la reflexién
que nos ha guiado hasta el momento. La tarea que de ahora en adelante
se nos presenta como esencial tiene que ver necesariamente con la
crisis de la Modernidad, crisis que es necesaria a ésta, dada la dialéctica
movimiento de contrarios que, hemos visto, es su constitucién y, por
tanto, la constitucién del concepto mismo. Dicha tarea es, entonces, la
dilucidaci6n de la crisis de l]a humanidad europea *, en su forma de
cultura moderna, que hemos visto, es la humanidad identificada por el
telos universal de la reflexién y la autorreflexién o desarrollo de la
autoconciencia.

La conciencia de la crisis, es conciencia de los problemas
fundamentales -del desarrollo de las ciencias y las artes en la
Moderidad, contenidas en la ciencia universal llamada filosofia, desde
la cual, las preguntas acerca de las ciencias son siempre las que mueven
dichas ciencias, hacia un porvenir como tarea infinita.

Si la fundaci6n original de la nueva filosofia radica en la posicién
espiritual de la humanidad moderna que Husserl llama humanidad
europea -como ya lo hemos explicado-, posicién que consiste
esencialmente en renovarse desde sf misma, por €l movimiento

299 "Cuando Husserl habla del interés radical de responsabilidad como autorresponsabilidad,
estd indicando que este interés puro de la razon sélo puede cobrar su auténtica significacion

cuando el sujeto, en actitud desinteresada frente a la pr fa de los objetos, puede
comprender y asumir su funcién constituyente universal con toda radicalidad.»

Ibid. Introduccion I p.17

Este desinterés no es el desinterés patolégico, que desde la actitud natural tendria el sujeto
psicofisico, con respecto a algunas regiones de ese mismo mundo natural. El desinterés previo
a la accion resp ble es radical) diferente. Es el desinterés que produce la epojé filosdfica,

por medio de la cual, se suspenden no sélo los hechos, sino también las esencias, las teorias
filoséficas; solo ast se puede lograr ese desinterés, que no es otra cosa que la liberacion del
sujeto de toda cadena con el do natural determinante. Al respecto plantea G. Hoyos,
refiriéndose precisamente a este paso liberador y a la accién responsable: «... un sujeto que no
se encuentra ya en cierta manera como activo y libremente activo de su cotidianidad dificilmente
puede volver a ella y responsabilizarse de ella iinicamente desde las ideas de la razén»

HOYOS G. Op. Cit. p. 42
300 "Nos guiaremos de aqui en adelante, por el texto de Husserl titulado La crisis de las ciencias

Inof,

europeas y la fe gla trascendental Op. Cit.
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constante de la reflexién, la crisis de la filosofia y de la estética moderna
significa la crisis de todas las ciencias modernas y significa la crisis de
la humanidad europea, en cuanto que ella misma ha buscado darle un
sentido total a su vida cultural a través de la raz6n™"

Una crisis, por tanto, que esta presente dentro del movimiento
mismo de la accién cultural, de las obras culturales, debe comprenderse
como una crisis de la cultura moderna en su totalidad espiritual.

El sentido critico con €l que la humanidad europea renacentista
miré al mundo antiguo (Grecia) en comparacién con la Edad Media y
la visién revolucionaria del mundo y del hombre mismo que se planteé
desde este momento en adelante y que Husserl llama forma filoséfica
de existencia *Z generd la abolicién del dogma y de los modelos
estéticos de mundo, y propuso la disolucién como paso dialéctico
dentro del proceso de construccién de los conceptos de mundo,
hombre, ciencia, y en general, de las ideas o temas propios de la
filosoffa misma. El ideal moderno de una filosofia que se fundamentara
en una certeza apodictica, y cuyo método tuviera validez universal,
tenia necesariamente que propiciar la forma de la crisis como tinica
manera de ejercer la critica. La primera actitud filoséfica moderna en
este sentido esencial, fue la figura de Descartes*

En el pars destruens de la duda metédica cartesiana ya esta
esa posicién que tiene, reiteramos, el objetivo de encontrar un

301 "La crisis de la filosofia significa pues, en orden a ello la crisis de todas las ciencias
modernas en cuanto miembros de la universalidad filoséfica, una crisis primero latente, pero
luego cada vez mds manifiesta, de la humanidad europea incluso en lo relativo al sentido global
de su vida cultural, a su “existencia” toda»

Ibid.p.18

302 "Es bien sabido que en el Renac imi la hi idad europea ¢ 6 en st misma un
viraje revolucionario. Se volvié contra su modo precedente de existencia, contra el modo medieval
de existencia, lo desvaloriz6 y quiso dotarse libremente de uno nuevo. Encontré su modelo
admirado en la humanidad antigua. Este fue el modo de existencia en imitacién del que quiso
configurar el suyo.

"¢Qué es lo que concibié como lo esencial del hombre antiguo? Tras alg vacilaci no
otra cosa que la forma “filoséfica” de existencia: el darse libremente a st mismo, a la entera vida
propia, reglas fundadas en la pura razén, tomadas de la filosofia.”

Ibid. p. 7

303 "En una acentuacion audaz y aun exagerada del sentido de la universalidad, que comienza
ya en Descartes, esta filosofla vino a pretender nada menos que abarcar, de forma rigurosamente

cientifica y en la unidad de un si. tedrico, absolutt todas las i significativas
mediante un método apodicticamente evidente y en un progreso infinito, pero r I
ordenado de la i igacion»

1bid. p. 8
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principio apodictico y verdadero de todo conocimiento. A su vez,
el hallazgo de este principio fue el producto de una duda universal
que es negacién del mundo.

Por lo anterior, es desde Descartes hacia adelante, que la filosofia
modema comprendera su constitucién como paso posterior 0 pars
construens de una disolucién critica metddica o pars destruens ¥
paso dialéctico que muestra la esencia misma de la historicidad como
movimiento permanente del sujeto constituyendo mundo.

La oposicién entre subjetivismo y objetivismo emanada de esa
misma criticidad, tuvo su momento ingenuo donde determinado el
proceso de construccién de la filosofia por la historia de los hechos
cientificos, tecnolégicos o sociales, dicho proceso se dejé envolver
por la exterioridad natural y no alcanzé a comprender en ese momento,
la determinacion que la subjetividad trascendental operante ejercia
sobre dicha historia de hechos, en el sentido husserliano que hemos
venido comentando. Esta oposicion tuvo, entonces, su momento
dogmitico o ingenuo en el sentido de que las dos posiciones generaron
visiones monolégicas del mundo, visiones que no permitieron
comprender el sentido de diferencia, identidad y limite, que
especificamente, para la comprensién del otro como otro, hemos
esbozado en los apartes anteriores de este capitulo.

La propuesta fenomenolégica de mirar la crisis de la cultura
moderna en todas sus manifestaciones y como forma esencial del
desenvolvimiento de la filosofia misma ya que "...ha de cobrar nueva
vida una filosofia teérica no asumida con un espiritu de ciego
tradicionalismo, sino proveniente de una investigacién y de una critica
propias"*® nos lleva entonces a reflexionar sobre el sentido de
responsabilidad universal como una propuesta teleolégica emanada
de la misma crisis, como una comprension de ese movimiento critico
que se originaria en el reconocimiento de la diferencia y como paso
previo y elemento dialéctico de la unidad de sentido intersubjetivo o

304 Disolucion que plantea Husserl en la crisis, como disolucion necesaria, dado el sentido de
historicidad inherente a la modernidad misma: «...el proceso historico global tiene una
configuracion muy similar que sélo puede resul isible diante, una exposicién de su
motivacion oculta mds profunda, una configuracién que no es la de un desarrollo lineal, ni la
de un crecimiento continuado de adquisiciones espirituales permanentes, ni la de una
transformacion de formaciones espirituales, de las ideas, de las teorias, de los sistemas,
explicable a partir de las situaciones histéricas contingentes»

1bid. p. 13
305 Ibid. p. 8
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identidad cultural, cuyo telos seria la accién universal responsable,
"inherente a la humanidad europea desde el nacimiento de la filosofia
griega," y que le lleva a obrar conforme a la razén en la infinitud de su
movimiento mismo.

En la Modernidad, esta razén autonormatizdndose y
autodirigiéndose, debe ser absolutamente responsable de sus acciones,
o, por lo menos, proponerse ese telos como tarea. Es la inica manera de
que la filosofia se realice como razén proyectiva; de lo contrario "no
habra sido en definitiva, sino un mero delirio histérico-factico" 3%

Desde esta perspectiva, un concepto del yo que radique en el
reconocimiento del otro como otro, no puede ser pérdida del yo. Tampoco
es la objetivacion total de la subjetividad, sin su momento siguiente. Es
el reconocimiento que la razén debe hacer, para continuar el proyecto de
modernidad, que es su desenvolvimiento mismo. Como lo plantea Husserl,
en sus Meditaciones Cartesianas, el filésofo, €l "yo que medita puede
llegar a ser espectador desinteresado de si mismo € incluso de toda
objetividad que es para él y tal como ésta es para é1"* y esta afirmaci6n
no es s6lo para casos particulares, sino que se extiende a la universalidad
pura. Es decir, la actitud filoséfica, que es actitud de reflexién
fenomenolégica, es accién responsable, en cuanto que hay una teleologia
de esa racionalidad, que no debe confundirse con el sentido que
Habermas le da a cierto tipo de racionalidad con arreglo a fines es, por el
contrario, de caracter reductivo; desde un horizonte limitado, pasa a ser
omniabarcante de los demés horizontes y a creerse ella misma como la
dnica portadora de verdad;.la tarea de la razén en la fenomenologia
trascendental, es inversa: muestra las infinitas posibilidades de ser de la
verdad en sus diferentes momentos de construcci6n.

El paso fundamental para que se dé la accion responsable es la
epojé filoséfica, por medio de la cual, se pierde todo interés inmediato
* por unaregién del mundo natural, para dar paso al sentido trascendental
de la reflexién: en el sentido de que el filésofo, ‘funcionario de la
Humanidad’, (...) ho se limita (...) a comprobar la rectitud de una teoria,
sino que al mismo 'tiempo, ha de contribuir (contribuya) a la renovacién
espiritual del hombre; es a 1a par un trabajo cientifico y un ideal ético™®

306 Ibid. p. 16
307 LANDGREBE L. Fenomenologia e historia. Op. Cit. p. 20
308 HOYOS G. Op. Cit. p. 35
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Por medio de dicho reconocimiento se estructura un telos
fenomenoldgico: responsabilidad frente al reconocimiento de la
diferencia, lo que constituye la identidad en el mundo de la vida. La
cita siguiente, nos permite ver la importancia que tiene para la filosofia
contemporanea el aporte conceptual que hace Husserl refiriéndose al
mundo de la vida:

" A nuestro ser-en-el-mundo corresponde una precisa manera
en que nosotros nos hemos comprendido, una determinada
apreciacién de nuestro vivir y vivenciar segin su
significacién, una estimacion de lo significativo y lo
insignificante, etc." 3®

Nuestra existencia s6lo se efectiia en un aqui y un ahora, en una
historicidad que estd presente en la valoracién del mundo simbélico
comin y de lo que no nos es comin y por tanto nos es indiferente.
Nuestra existencia s6lo se efectiia a través de la autocomprension de
nosotros mismos y del mundo como unidad de significaci6n. '

Si en nuestra reflexion el yo-sujeto se ha hecho consciente, como
movimiento puro del concepto, hacia el yo-sujeto-otro y hemos
encontrado que es en el reconocimiento del otro como otro, o sea en el
cambio de paradigma de una racionalidad centrada en el sujeto-yo,
hacia una racionalidad construida a partir de comunidades
interactuantes, que la Modernidad puede realizarse como proyecto de
construccién de la autoconciencia, -porque este reconocimiento
trascendental significa reconocimiento de un horizonte de sentido y
significacién®’ horizonte donde la intencionalidad de la conciencia
operante constituye mundo,- el mundo constituido es diferencia e
identidad y la acci6n de la intencionalidad es realizada sobre ese mundo.

La constitucién de una concepcién del mundo sélo puede darse
a partir de la comprensién de estos dos momentos del movimiento de
conformacién cultural. Concepcién de mundo es sinénimo de
concepcioén de cultura.

309 LANDGREBE L. Fenomenologta e historia, Op, Cit. p. 33
310 Cfr. LANDGREBE L. Fenomenologta e historia, Op, Cit. p. 33

311 Este horizonte es constituido por la intersubjetividad trascendental, que a su vez tiene una
esfera intersubjetiva de propiedad en la cual ella ¢ ituye intersubjeti te el d
objetivo»

HUSSERL E. Meditaciones cartesi Meditacién Quinta. Op. Cit. p. 172
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"... ella es comprensién de uno mismo y del mundo
configurada en el devenir del curso de muestra propia
experiencia, en el cual los horizontes de nuestro mundo se
articulan y se explicitan en sus limites” 32

La acci6n responsable, en sentido trascendental, respetaria los
momentos de configuracién de la cultura entendida, ésta, como
horizonte de expresion simbélica. Respetarfa como queda explicito, las
diferentes y posibles figuras de dicha expresi6n y la intencionalidad
de las comunidades frente a su cotidianidad simbélica. Dicho de otra
manera, la accion responsable, parte del reconocimiento de limite, como
esencia de infinitud del horizonte de sentido.

El encuentro en los limites es el espacio dialégico, donde los
miembros de una comunidad o de varias comunidades culturalmente
diferentes o idénticos, ponen en discusi6n el sentido y direccién de
las acciones. De lo contrario si las acciones parten de una subjetividad
‘solitaria’, no habréin sido construidas sino que serdn impuestas.

La identidad es entonces, la capacidad trascendental del yo-
sujeto-otro de comprender el limite y la infinitud de ese horizonte. La
acci6n tiene que ver, entonces, con el movimiento identificatorio y
diferenciante existente en la comunidad intersubjetiva universal.*

Es necesario perder el temor a lo extraiio, temor puesto de
manifiesto en el racionalismo, objetivado en la razén instrumental, o

312 LANDGREBE L. Fenomenologla e historia. Op. cit. p. 33

313 "El mundo nos sale al 0 como el conji de todas esas prefiguraciones de las
posibles direcci de tra experiencia, es decir, como el horizonte universal y
omniabarcante de las posibilidades de nuestro experimentar-entendiéndose aquf la experiencia
de modo totalmente concreto, y no tan sélo, por ejemplo, como captacién objetiva» Ibid. p. 27
Es decir: la accion responsable, es ese experimentar intencional que el sujeto realiza sobre el
mundo fenomenolégico, o sea sobre el mundo como horizonte de sentido. La accion responsable
es esa constitucién de las infinitas posibilidades de mundo. La vigencia de ese mundo constituido
por la comunidad intersubjetiva, se da precisamente por su constante movimiento y por la
posesion real que en cada caso esa comunidad intersubjetiva tiene de ese mundo que es mundo
por la i ionalidad de la conciencia intersubjetiva. Por tanto, la vigencia de ese mundo es
mantenida como tal por el sujeto constitutor. Nos parece importanse citar aquf las Meditaciones
cartesianas, donde ya es clara esta necesidad de vigencia:

«Unicamente merced a esta nueva actitud veo que el conjunto del mundo y, del mismo modo, todo
lo que existe naturalmente, sélo es para mf en cuanto tiene vigencia para m{ con el sentido que
en cada caso posee, es decir, como cogitatum de mis cogitaciones variables, pero en esa misma
variacion ligadas entre st; y sélo en cuanto tal yo lo mantengo en vigencia»

HUSSERL E. Meditaciones Cartesianas. Meditacién segunda Op. Cit. p.82
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subjetivado en el idealismo puro. El otro como otro, representa lo
extrafio y su reconocimiento es la accién universal responsable por
excelencia. De esta accion se deriva el sentido trascendental también
de respeto por la diferencia, donde la comunidad universal se identifica.

La idea de respeto es entonces la idea base de la accion cultural
responsable y es el ideal supremo de la Modernidad. Contrasta éste,
de manera dolorosa, como nos lo plantea Husserl en la Crisis con el
desarrollo de los distintos ‘modernismos’, que tienen como base la
implantacién estética de si mismos en lo extraiio. Es paradéjico, que el
ideal de la Ilustracién: el paso de una minoria de edad a una mayoria de
edad, por medio de la autonomia de la razn, se halle en contraste tan
doloroso con el momento actual:

"Poseemos un imperecedero testimonio de este espiritu (se
refiere al espiritu de la ilustracién frente al modernismo) en
el espléndido himno de Schiller y Beethoven “A la alegria”.
Hoy este himno s6lo puede suscitarnos sentimientos
dolorosos y s6lo dominados por ellos podemos revivirlo en
nosotros. No cabe imaginar contraste mayor que el de
aquella época con nuestra situacién actual" '

De esta manera, y siguiendo el camino de la fenomenologia,
hemos construido un concepto de cultura cuyas caracteristicas de
apertura, inconclusién, estructura de posibilidades, sentido de regién
y de aceptacién de la diferencia, son la base contextual para el desarrollo
de la estética moderna en su fase llamada post-moderna. 3"

314 HUSSERL E. La crisis de las ciencias europeas y la fe logia trascendental. Op. Cit. p. 10

315 Es decir, de una estética que sin renunciar a la razén en su sentido originario de la
Modernidad, se reconstituya como el reconciliador entre lo sagrado y lo profano, es
decir, entre el mito y la realidad, entre la fiacién y la vigilia, entro lo propio y lo extrafio.
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EPILOGO

Hemos realizado una mirada a las manifestaciones del arte en la
modernidad europea, con el fin de mostrar en cada una de ellas la crisis
de la cultura moderna, y c6mo el arte, por mantener una conexién profunda
con lo inexplicable, ha realizado una critica a la performatividad de la
razén monolégica instrumental. Hemos mostrado cdmo esta critica no
siempre viene del discurso estético, sino de las imagenes poéticas que
por medio de sonidos, formas plasticas o literarias, van tejiendo lared de
una cultura alterna, a la apabullante cultura cientificista.

Tanto en la tragedia de Hamlet como en la de Adrian
Leverkiihn; tanto en la propuesta moderna de Gabrielli o Mozart,
como en la de la segunda escuela de Viena, hemos encontrado un
potencial pedagdgico inmenso en cuanto que nos lleva a
comprender nuestra propia cultura y nos ensefia que la racionalidad
en cualquiera de sus formas: la normativa, la instrumental, la
performativa, o la estética, no debe imponerse, ni limitar de manera
cerrada a otras dimensiones.

Problemas tan complejos de la cultura moderna, como el de la
racionalidad centrada en el sujeto en su forma de cogito ergo sum,
asi como el del olvido o negacién de la alteridad como consecuencia
del primero, aparecen a lo largo de nuestro trabajo, como elementos
estructurantes de dos dimensiones culturales: la moderna, racionalista
instrumental, explicativa, pesada, densa, fuerte, discursiva, lineal,
objetivante del mundo, centrada en la racionalidad cientifico técnica,
y la ‘postmoderna’, como movimiento autorreflexivo de la moderna,
como la otra cara, como elementos nodales de la red, rapsédica,
disonante, tragica, comprensiva, liviana, etérea, débil, antidiscursiva,
fragmentaria, desconstructiva.
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No son dos momentos sucesivos, sino momentos que se tejen
dentro de la red de la cultura, que aparecen y desaparecen en forma
de fuga. La ‘Postmodernidad’ no sucede a la Modernidad, sino que
le es esencial y estructurante. Es la superacion permanente de si
misma, en grados de acuerdo con la fenomenologia, por medio de
epojés, y de constituciones de sentido en un mundo de la vida
cambiante y diverso. Es la comprensién de si misma, a partir de una
alteridad que se manifiesta en diversas figuras y que le recuerda
siempre su modo de ser propio: el movimiento autocritico, por el cual
‘todo lo s6lido se desvanece en el aire’.

SienlaModemidad estéd presente la figura de separacién entre
lo sagrado y lo profano, también estd presente su reconciliacién,
que a su vez es una figura ‘postmoderna’. Si la filosofia asumié que
su vocacién debia centrarse en elaborar teorias de un tipo de
conocimiento, aquel donde la episteme sujeto cognoscente
(cartesiano) - objeto conocido, medible, representado (galileano),
las figuras del arte asumieron que su vocacién era procurar
permanentemente una reconciliacién entre ese sujeto y ese objeto, a
partir de un concepto ampliado de los mismos. Sin saberlo, el arte
nunca se conformé con la subjetividad cartesiana, ni con una
concepcién de mundo sélo como objetividad verificable y disponible.

El arte ha asumido la tragedia del mundo modemo escindido,
como potencial reconciliador, si no con los dioses, que parecen
definitivamente apartados de los hombres, observiandolos desde lejos
en su profunda soledad, con la naturaleza, con la razén, con el sujeto
sensible mismo, o con la muerte; tanto la poesfa clésica del siglo XVHI
alemén, con Goethe y Schiller, como la roméntica con Hélderlin,
expresarin, cada una a su manera la afioranza de los dioses. Mozart lo
expresard también tanto en la hermenéutica de 1a Flauta Mégica, como
en la del Réquiem, que hemos hecho en nuestro capitulo III; expresa
Mozart en estas obras, una poética de desesperaci6n ante una cultura
donde prima ya la ausencia de lo mégico, lo mitico y lo sagrado.
Beethoven imprime en todas sus obras, esa soledad del hombre,
abandonado de los dioses, asi haya sido Beethoven un compositor
moderno, esperanzado por las revoluciones burguesas y por la politica
basada en la democracia y no en linajes de sangre.

El tedio y la melancolia, tomarén forma en la poesia moderna. Lo

demoniaco como otra figura de lo divino, de lo sagrado, adquirird un
caricter estético, revolucionario frente a las formas clésicas, auraticas.
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Si el surrealismo es llamado iluminacién profana®® no es por
azar, sino porque estd claro que en €l, asi sea un movimiento o una
tendencia del arte moderno, no rompe con el suefio ni con la embriaguez
que produce la iluminaci6n profana. La modernidad poética, esta en el
paso de una expresion colectiva que seria una de las caracteristicas de
la poesia antigua, a una memoria individual, desolada, que es la
caracteristica de la poesia moderna. Esta poética estd en todas las
artes, por lo cual la entrada en la Modernidad, es la salida de las
definiciones candnicas de los estilos. Beethoven, Chopin, y con una
inusitada fuerza Schéenberg, Joyce, Proust, Picasso, Baudelaire,
Rimbaud o Miinch, rompen definitivamente con la idea de estilo, para
dar curso a una subjetividad en soledad, y por tanto sin predominio
alguno de valores estéticos trascendentales.

El tiempo estético, manejado por Prout, Joyce o Schéenberg, es
el tiempo de una subjetividad desolada, escindida del mundo,
encerrada en sus recuerdos y ensoiaciones. Proust, por ejemplo, logra
a través de la palabra recobrar la atmésfera del tiempo musical de la
sonata de Vinteuil, que suena con frecuencia en casa de los Verdurin,
para los lectores de El camino de Swam. Este tiempo proustiano, es
siempre instanténeo, fugaz, irrepetible. Es el paso rapido de los dioses
por su estancia, por ello, la nostalgia, sentimiento que expresa muy
bien el sentimiento romantico.

‘A través de la palabra, al igual que de los sonidos, Proust en la
literatura 0 Mahler en la miisica, logran expresar lo inexplicable, la
atmoésfera interior de presencia-ausencia que produce la magdalena, o
una frase musical, un acorde, una modulacién, una disonancia. Ante el
implacable envejecimiento que es ¢l destino finito del hombre moderno,
la memoria involuntaria del artista ‘regresa’ en ¢l tiempo a momentos
paradisiacos que son ilusiones de absoluto en una cultura determinada
por la historicidad. La reconciliacién sucede a la escision, en un mismo
momento de la memoria involuntaria, en un mismo acorde, en un mismo
espacio arquitectdnico.

La obra de Kafka expresa también la crisis de la poesia en la
Modernidad, que es ¢l sintoma de la decadencia de la humanidad

316 CfrBENJAMIN Walter. O surrealismo. O dltimo i da inteligéncia europeia.in:
Magia e técnica, arte e politica. Obras escolhidas, Vulume 1, 4a edi¢do. Sdo Paulo: Editora
Brasilense. 1985
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europea en la cual reflexiona Husserl, y presentada por Mann o por
escritores muy antegiores, como Racine en su Fedra.

Una frase de Kafka, citada por Benjamin nos ilustra muy bien la
novedad temética del arte en la Modernidad:

"Somos pensamentos nihilistas, pensamentos suicidas
ue surgem na cabega de Deus" ... "Nosso mundo €

q

apenas um mau humor de Deus, um dos seus maus dias"

... "Ha esperanca suficiente, esperanga infinita, mas nao

para nos"3"’

La salida del hombre del paraiso, que culmina con la
Modemidad, lleva a los artistas a construir paraisos ilusorios o a
expresar a través de sus obras la nostalgia de lo sagrado, aunque sea
en la figura de lo demoniaco como es el caso del Faustus de Mann, o
de lo hérrido y monstruoso como es ¢l caso de Miinch, Baudelaire o
de todo el drama barroco.

Tanto el pesimismo de Kafka como el optimismo de los fil6sofos
que luchan por encontrar una especie de ‘salvacién’ de la humanidad
europea, de la cultura moderna, de ia 1azon, son fuerzas que tejen la
idea de la crisis en sus momentos de escisin y reconciliacién.

Kafka, lo mismo que Shakespeare en Hamlet particularmente,
muestran la otra cara de la Modernidad. La racionalidad, convertida
en tribunal por los sujetos poseedores de ella, por aquellos inventores
de leyes y de sistemas de comportamiento, por aquellos taxénomos de
los sentimientos y de las pasiones, por aquellos creadores de circeles.
La culpa nace de la duda ante esa racionalidad. La herencia de la salida
del paraiso por la culpa originaria se repite en la Modernidad con la
salida del mundo de la racionalidad, que debe ser castigado. Mientras
que para Hamlet, es la locura la salida mas digna de una razén sin
razén, para Kafka la razén se ha reducido a un tribunal. El destino del
hombre moderno es permanecer constantemente en vigilia para cuidar
los sistemas racionalistas por ¢] mismo creados. No hay espacio para

317 BENJAMIN Walter. Franz Kafka. A propésito do décimo aniversdrio de sua morte.Op, cit.
p.p. 141-142

«Somos p i nihilistas, p ientos suicidas que surgen en la cabeza de Dios» ...
«Nuestro mundo es apenas un mal humor de Dios, uno de sus malos dias» ... «Hay esperanza
suficiente, esperanza infinita, pero no para nosotros» (t.a.)

226



el suefio o la fantasia. El olvido es un recurso para retornar al paraiso,
pero en los personajes kafkianos éste no existe. La vigilia de Hamlet
es andloga -en la diferencia- a la vigilia del intelectual moderno. Ambos
permanecen insomnes frente a la sinrazén de la razén, en el caso de
Hamlet y de la raz6n de la sinraz6n en el caso del intelectual moderno.

La pérdida de arraigo de los personajes modernos, la pérdida
de la colectividad y de una historia colectiva, adquiere toda su
significacién en el arte moderno, en sus diversos momentos de
escision y reconciliacién. La historia de Gregorio Samsa o de Adrian
Leverkhiin no es la historia de un pueblo sino la de unos individuos
aislados como lo es el individuo en la sociedad moderna. Son esos
individuos en su aislamiento, condenados a la tragedia sin salidad,
los que producen un arte que por supuesto cantard la ausencia de
Dios y no su presencia. Un arte sometido a la critica de los criticos
que bajo un discurso racional ponen en el tribunal de la inquisicién
aquello que no es explicable.

Sin embargo, ese cambio radical de actitud que proponemos en
nuestro capitulo quinto, ese reconocimiento de lo otro como otro (de
lo otro de la razén, de las otras culturas, de otras dimensiones de
mundo, de otros valores, etc.), es una posicién moderna y por lo tanto
optimista, de una racionalidad que atin no ha completado su proyecto.
Y por ser radicalmente critica de la razén centrada en el sujeto cartesiano,
es una posicién ‘postmoderna’. Lo otro, ha adquirido muchisima
importancia a medida que la racionalidad ha mostrado, que
comprendiéndose como centrada en un sujeto, ha fracasado.

La propuesta primero estética, y ahora propiamente filoséfica -y
no por ello menos estética- de partir de lo otro y del otro, para construir
una cultura abierta, sin dogmas y sin centros tinicos, ha adquirido en
este siglo mayor importancia que en tiempos anteriores de la historia
occidental moderna.

La violencia, la trivialidad del mundo actual, -en el cual la cultura
moderna desarrolla sus mas sofisticados mecanismos de comunicacién
de masas, mecanismos que han colocado en tela de juicio el mismo
concepto de espacio y tiempo modernos, mientras esos mismos mass
media, buscan homogeneizar valores como el del gusto, la belleza, la
justicia y la moral-, el acento profundo en el individuo, la pérdida de
los contextos, la disolucién de macroideales, macrorrelatos y utopias,
hacen parte de una gama bastante heterogénea que constituye aquello
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que se ha llamado ‘Postmodernidad’ y todas sus manifestaciones. En
ella, que en nuestro texto la hemos comprendido como la critica a la
tirania de la raz6n calculante, se mueven fuerzas ambiguas, que nunca
podrén ser llamadas ‘claras ni distintas’.

La propuesta de salida de una minoria de edad, no la del hombre
que no piensa sino la de aquel que se esclaviza de la raz6n calculante,
monolégica e instrumental, ha estado siempre presente en el arte. Su
lucha es intensa y actualmente, la poesia se ha convertido en una
puerta que se abre al cielo estrellado, al infinito de la noche.*®, en una
posibilidad de hacer ciencia bella, vida bella. No hay un telos claramente
marcado. El optimismo ilustrado ha dado paso a una especie de
nihilismo, donde el reconocimiento de que no existen valores absolutos
ha anunciado la muerte del ser modemo.

El arte mismo por medio de su estética angustiada unas veces,
como en el caso de Hamlet y de la forma barroca, apacible otras, como
en la misica de Mozart; optimista como en el clasicismo del siglo
XVIII o pesimista como en el caso del expresionismo del siglo XX, nos
ensefia él mismo, y desde sus manifestaciones mismas, (y en eso la
fenomenologia ha sido providencial como método) que es posible
mantener el vinculo con la razén, sin reducirse a uno y s6lo uno de sus
aspectos.

Aunque la puesta en didlogo de la filosofia con el arte dentro de
los contextos culturales europeos més influyentes en la Modemidad,
tenga ciertas oscuridades en este texto, la filosofia cumple aqui su
papel de reflexionar, interpretar y comprender algunos fen6menos
estéticos, no para explicarlos desde una teoria, sino para comprenderlos
desde una visién fragmentaria y desde una perspectiva cultural
multivoca. Por ello el dltimo capitulo es sin lugar a dudas una propuesta
ética, dentro de una visién estética de la crisis de nuestra cultura.

Debe haber quedado claro, después de su lectura, que la ética
determinada por ¢l cientificismo universalista de la Modernidad, debe
ser reemplazada por una ética construida desde una visién estética
(no esteticista en sentido reductivo), es decir desde lo otro de la razén
y desde la perspectiva cultural diferenciadora. La misma modernidad

318 Cfr. STEINER George. En el castillo de Barba Azul. Aproximaciones a un nuevo concepto de
cultura. Barcelona: Gedisa, 1991.
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tecnocientifica ya ha asumido aiin desde una ética instrumental, la
necesidad de reconocer la diferencia y la diversidad como lo tinico
universalmente valido.

Como lo proponemos en nuestro capitulo introductorio, la
reconciliacién en la escisién y en la fragmentacién, entre ciencia,
tecnologfa, moral y arte, puede ser posible dentro de la propuesta
estética, que no excluye la normatividad cientifica, ni los valores
morales, sino que los reconoce en ¢l contexto del mundo vital y como
elementos nodales de las redes de sentido cultural.

Una historiografia cientificista del arte. Es lo que se ha hecho
hasta el momento en las citedras de historia del arte, la arquitectura o
la miisica, o en la apreciacién esteticista de las obras de arte mismas.
Lo que hemos desarrollado en este trabajo es una propuesta de educar
para la tolerancia y la comprension, es decir para la vida bella, para
construir una cultura del respeto por la diferencia, donde ciencia, moral
y arte ocupen sus lugares sin que ninguna de ellas ejerza poder sobre
las otras, por medio de esta comprensi6n particular del movimiento
autorreflexivo de la estética moderna.

Nétese por iiltimo, que por ninguna parte del texto hablamos de
un método Gnico de ensefianza de la estética. Tomamos las obras
mismas, realizamos una fenomenologia hermenéutica y comunicativa
de ellas, y de esa forma, y, a partir de una tesis central, que es el hilo
conductor de nuestras investigaciones en este campo, llegamos a la
comprensién de una critica desde las obras de arte, a la cultura moderna
de corte racionalista instrumental, critica que nos muestra como el arte
nos forma en la tolerancia y en una ética de la diferencia.
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