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Resumen

Los estudios especializados en la obra de Hans Blumenberg [1920-1996] han
prestado poca atencion a las relaciones de la metaforologia con la historia del arte.
El interés de Blumenberg por temas estéticos y pictoricos es ya patente en sus pri-
meras publicaciones, asi como en diversos textos de madurez. En el presente arti-
culo tomamos en consideracion este ambito especifico de la obra blumenberguiana.
Atendemos en particular a la incidencia de varias tradiciones pictoricas en la tem-
prana gestacion de su metaforologia.
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Abstract

Specialized studies on Hans Blumenberg’s works have paid little attention on
relations between metaphorology and art history. Blumenberg’s interest on aesthet-
ic and pictorial topics are already in his very first publications, but also in his later
works. In this paper we consider this specific field, particularly regarding the inci-
dence of various pictorial traditions in early gestation of Blumenberg’s
metaphorology.

Keywords: Metaphorology, mimesis, Fauvism, El Greco, Giulio Clovio,
Parmigianino, Rembrandt.
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En forma de un realce e interpretacion de elementos expresivos artis-
ticos, la tarea y metodica de la metaforologia puede, pues, llevar
también mas alla de la esfera historico-objetiva.?

(Hans Blumenberg, Paradigmen zu einer Metaphorologie)

1. El encuentro de Clovio y El Greco en Roma

En uno de los ultimos libros de Hans Blumenberg, Die Sorge geht iiber den
Flup [1987], se recoge el encuentro en Roma de Giulio Clovio [1498-1578] y El
Greco [1541-1614]:3

2 “In Gestalt einer Heraushebung und Interpretation von Aussageelementen der Kunst mag also die
Aufgabe und Methodik der Metaphorologie auch iiber die historische Gegenstandssphdre hinaus fiih-
ren” (PM 24-5, 63).

3 Nos referimos en particular al texto «In Rom, etwas spiter». Este breve texto formaba parte de
«Verfehlungen. Glossen zu Anekdoten», publicado inicialmente en Akzente, 5, 1984, pp. 390-396.
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En un dia de primavera de 17504 el pintor miniaturista de origen croata Giulio Clovio
visita a un trabajador de grandes lienzos, a su colega Theotokopoulos, el principal dis-
cipulo de Tiziano, por su origen denominado El Greco. Va a buscarle para dar un paseo
por la ciudad bajo el primer sol del afio, sol que, como escribira en una carta no exenta
de censura, ‘podria alegrar a cualquiera’. jQué sorpresa cuando pisa el taller del
Greco! Describe asi su estado. ‘Las cortinas estaban tan espesamente corridas ante las
ventanas que apenas se podian reconocer los objetos’. El maestro estaba sentado extra-
flamente ausente sobre una silla: ‘No trabajaba, tampoco dormia’. De la invitacion a
seguirle fuera, no quiere saber nada. Como excusa habria dicho algo que Clovio acep-
t6 como disculpa: la luz del dia estorbaba su luz interior (dS 174, 135).5

Con el proposito de caracterizar mejor este encuentro, Blumenberg alude a una
segunda carta que Clovio envio a su protector, el Cardenal Alessandro Farnese, en
la que le rogaba que diera alojamiento en su palacio al pintor recién llegado a Roma:
“a traves de esta carta, El Greco parece ser alguien que no se las arregla bien con
la realidad de la capital del mundo” (dS 174, 136). La intervencion providencial de
Clovio “prepara la oscura escena del taller, como alejamiento de toda belleza del
mundo exterior” (dS 174, 136).

En este encuentro se reunian las condiciones para una de esas “conversaciones
cumbre” [“Gipfelgesprdche”] (dS 184-96, 143-52) que tanto gustaba a Blumenberg
reconstruir, con el afladido de que dichos interlocutores eran, en el fondo, hombres
pertenecientes a épocas y sensibilidades distintas. Sin embargo, la falta de informa-
cion fidedigna sélo le permitia a Blumenberg esbozar a grandes rasgos la escena,
todo lo demas debia ser objeto de una libre variacion. Esta circunstancia propicia en
Blumenberg una reflexion de lo mas reveladora sobre la “luz interior” del Greco:

Algunos afios después Lea Ritter Santini [1928-2008] emplaz6 a Blumenberg a que lo publicara de
nuevo en el volumen 10 de la revista Dichtung und Sprache, auspiciada por la Deutsche Akademie fiir
Sprache und Dichtung. No en vano el ambito de especializacion de Santini era la iconologia literaria
en relacion con la historia de las ideas, el estudio histérico de las metaforas y la iconografia. Santini
fue intima amiga y colega de Blumenberg en la Universidad de Miinster, donde ejercia como profeso-
ra de literatura alemana y literatura comparada.

4 Evidentemente esta equivocada la fecha del encuentro entre Clovio y El Greco que figura en el arti-
culo original de Blumenberg, asi como en todas sus traducciones posteriores. Con seguridad se trata
de un error tipografico producido por la inversion de los niimeros internos de la cifra, del 5y el 7. El
encuentro habria de producirse en 1570, y no en 1750.

5 Adopto las siglas de Gonzalez Cantén, C., La metaforologia de Blumenberg como destino de la ana-
litica existencial, Universidad Complutense de Madrid, 2004, pp. 378-80. Modo de citacién con
siglas: entre paréntesis y en cursiva se indica la abreviatura acompaiada por la pagina del original ale-
man. Tras una coma le sigue en redonda la pagina correspondiente de la traduccion espafiola, si la hay,
o de alguna otra traduccion en un idioma diferente al espafiol. Por ejemplo: (H 785, 644). Cuando no
se ha tenido acceso al texto original, tan sélo se indica la paginacion en letra redonda de la traduccion
utilizada, antecedida por una coma. Por ejemplo: (BiG, 129). En el caso contrario, cuando sélo se dis-
ponia del texto original, se ha indicado la pagina en cursiva después de la abreviatura, ambos en cur-
siva y sin coma. Por ejemplo: (Lt 120). En la relacion bibliografica final figuran las traducciones
empleadas.
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Aunque hablar de luz interior es hacer uso de una metafora central de la metafisica cris-
tiana, esa expresion ya no puede ser remitida a un conflicto religioso. No es la luz de la
Gracia la que estaria contra la de la creacion. La luz interior que se pone en peligro por
la luz exterior es el mundo propio del pintor, alzado contra el mundo ajeno del Dios de
ahi fuera, que a la sazon ilumina de nuevo festivamente su naturaleza. De esto no quie-
re ni puede hacer caso el troglodita retirado a la penumbra, autor de la primera gran
deformacion de la naturalidad. En tanto que no invoca a algo asi como su derecho cre-
ativo, al posterior ‘genio’, o a la ‘creatividad’, sino que habla de una luz interior, se
rodea de una irrebatibilidad que elimina el aspecto chocante de su expectante estado. El
complaciente visitante estd extrafiado por eso que esta alejado de su propio tipo de arte-
sania, que requiere la mejor luz exterior para consagrarse al mas pequeilo detalle. No ha
logrado su fin y no ha reconocido el del otro; pero toma esto como una de las rarezas
con las que se habia empezado a contar en este medio (dS 174-5, 135-6).

Parece plausible que Blumenberg hubiera tenido noticia del encuentro de
Clovio y El Greco a través de un libro de Erwin Panofsky [1892-1968], titulado
Idea. Ein Beitrag zur Begriffsgeschichte der dlteren Kunsttheorie [1924].6
Blumenberg se refiere por extenso a este libro en su articulo de 1964 “El concepto
de realidad y la posibilidad de la novela” [1964] (WbM 17, 38, nota 10), en particu-
lar al hilo del problema de la pervivencia del platonismo durante el Renacimiento.
Asi resumia Panofsky el contenido y el marco de discusion de su libro en el breve
prologo que acompafiaba a la primera edicion:

El presente estudio estd en estrecha relacion con una conferencia pronunciada por el
profesor E. Cassirer en la Biblioteca Warburg, “La idea de lo Bello en los Dialogos de
Platon”, que aparecera en el segundo volumen de las Conferencias de la Biblioteca
Warburg. Nuestra investigacion ilustrara el desarrollo histérico de ese concepto, cuyo
valor sistematico puso de relieve la conferencia de Cassirer. El deseo de ambos autores
era que esta conexidn se manifestase también en la publicacion, pero el presente estu-
dio —sobre todo por la anadidura de notas en parte aumentadas en pequefas digresiones
y por los extractos de fuentes, en nuestro caso imprescindibles— se ha hecho demasiado
extenso para tener cabida en las Conferencias de la Biblioteca Warburg. Por ello, el
abajo firmante debe limitarse a remitir al lector a la conferencia mencionada anterior-
mente, agradeciendo de todo corazon al profesor Cassirer sus multiples palabras de
aliento y su preciosa y generosa ayuda.”

En el mencionado articulo de 1964, Blumenberg estaba interesado en este inter-
cambio entre Cassirer y Panofsky8 para su revision del dictum clasico —platonico—

6 Panofsky, E., Idea. Contribucion a la historia de la teoria del arte [1924], trad. esp. Maria Teresa
Pumarega, Madrid, Catedra, 1989.

7 Ibidem., p. 9.

8 Para los detalles del debate entre Cassirer y Panofsky véase el libro de Ferretti, S., Il demone della
memoria. Simbolo e tempo storico in Warburg, Cassirer, Panofsky, Marietti, Casale Monferrato, 1984,
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de acuerdo con el cual los poetas son unos mentirosos. En opiniéon de Blumenberg,
“la historia de la literatura occidental puede ser resumida como un continuo deba-
te con este dictum” (WbM 9, 29). Pero no creemos oportuno entrar aqui en esta
cuestion. Nos limitamos a sefialar que en la primera edicion del libro de Panofsky,
la de 1924, se daba cuenta del encuentro entre Clovio y El Greco. Sin embargo, y
curiosamente, en la edicion de 1959 Panofsky habia suprimido en exclusiva ese
pasaje:

[Esta segunda edicion] no difiere de la primera mas que en la correccion de numerosos
errores tipograficos y de toda indole, sobre todo, en la eliminacién del ultimo parrafo
del capitulo ‘El Manierismo’ y de la nota 239 referente a ¢l; ello se debe a que la noti-
cia recogida por Giulio Clovio sobre un encuentro con El Greco y publicada luego por
Hugo Kehrer, a la que hacia referencia ese parrafo, ha resultado ser una falsificacion de
caracter ‘patridtico’.9

No acaba de quedar claro cual de las dos versiones habia utilizado efectivamen-
te Blumenberg, aunque nos consta que supo de la existencia de ambas (WbM 17,
38). A pesar de todo, el unico especialista al que en realidad se refiri6 Blumenberg
en su articulo de Die Sorge geht iiber den Flufi no era Hugo Kehrer o el propio
Panofsky, sino Carl Justi [1832-1912] quien a su vez hubo escrito una monografia
sobre la estética de Platon, discutida copiosamente por Cassirer y Panofsky en la
Warburg-Haus, y que llevaba por titulo Die dsthetische Elemente in der platonis-
chen Philosophie [1860].10 No obstante, Blumenberg sélo se referia a Justi como
aquél que habia descubierto la identidad del pintor implicitamente aludido por
Clovio en su carta de recomendacion al cardenal Farnese, y no como experto en
estética platonica. Justi habia acertado a desvelar que el “discepolo di Titiano1! alli
mencionado era, en efecto, El Greco.

Con independencia de estos pormenores, lo que nos interesa es resaltar la ejem-
plaridad del caso para ilustrar intuitivamente la temprana metaforologia blumenber-
guiana de la luz, la verdad y la caverna (LaM, PM, DdH), en especial con relacion
a la metafisica metaforica del Cristianismo medieval. Para ello contamos con un
retrato!2 que El Greco hizo de Clovio en torno a 1571 —un afio después del encuen-

pp. 143-75. Se puede ver también Stocks, J. L., «Review: The Warburg Library», The Classical
Review, vol. 40, n.° 2, 1926, p. 76.

9 Panofsky 1989, op. cit. (nota 6), p. 11.

10 Silvia Ferretti se ha ocupado abundantemente de Justi en relacion con Cassirer y Panofsky. Véase
su Il demone della memoria, op. cit. (nota 8), pp. 148-53. Véase también Karin Hellwig,
«Investigaciones sobre arte espaiol en la Kulturwissenschaftliche Bibliothek Warburg de Hamburgo.
La estancia de Fritz Saxl en Madrid en 1927», Anales de Historia del Arte, 18, Madrid, pp. 216-8 y
221, junto con las notas 9, 10 y 12

11 Bray, X. y Olivier, L., «Chronology» en David Davies (ed), £/ Greco, National Gallery Company,
London, 2003, p. 32.

12 Para los retratos de El Greco véase el estudio de Davies, D., «El Greco’s Portraits: The Body Natural
and the Body Politic» en David Davies (ed), El Greco, ibidem, pp. 250-61.
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tro recogido por Blumenberg— durante su estancia en el palacio Farnese, y en el que
se nos hace participes de una de esas escenas tenebrosas a las que El Greco era incli-
nado tanto en su vida como en su obra:

Figura 1. El Greco, Retrato de Clovio, c. 1571

En este cuadro se representa a Giulio Clovio con su obra maestra, I/ Lezionario
Farnese [1546].13 De una espesisima oscuridad emerge en primer plano el pintor de
miniaturas, sosteniendo con su mano izquierda el cddice que el Cardenal Farnese le
encarg6 ilustrar, mientras que con el indice de su mano derecha sefiala con autori-
dad las dos escenas de contenido biblico que en ¢l se muestran, correspondientes,
respectivamente, a “Dios padre creando el Sol y la Luna” (folio 59v) y “La Sagrada
Familia” (folio 60r).14 De este modo describe la historiadora del arte Antonina
Vallentin la pintura ejecutada por El Greco:

10 Silvia Ferretti se ha ocupado abundantemente de Justi en relacion con Cassirer y Panofsky. Véase
su Il demone della memoria, op. cit. (nota 8), pp. 148-53. Véase también Karin Hellwig,
«Investigaciones sobre arte espafiol en la Kulturwissenschaftliche Bibliothek Warburg de Hamburgo.
La estancia de Fritz Saxl en Madrid en 1927», Anales de Historia del Arte, 18, Madrid, pp. 216-8 y
221, junto con las notas 9, 10 y 12

11 Bray, X. y Olivier, L., «Chronology» en David Davies (ed), E/ Greco, National Gallery Company,
London, 2003, p. 32.

12 Para los retratos de El Greco véase el estudio de Davies, D., «El Greco’s Portraits: The Body Natural
and the Body Politic» en David Davies (ed), £/ Greco, ibidem, pp. 250-61.

13 Clovio, G., Il Lezionario Farnese: Commentario al Codice, edicién a cargo de Jonathan J. G.
Alexander, Modena, Panini, 2009. El manuscrito original estd celosamente custodiado en la Pierpont
Morgan Library de Nueva York. Para mas detalles véase Smith, W., The Farnese Hours, George
Braziller, New York, 1976. Resefiado a su vez por Carroll, E. A., en The Art Bulletin, vol. 61, n.° 1,
1979, pp. 136-41.

14 Un breve analisis del tema de la Sagrada Familia en Giulio Clovio, con amplio repertorio bibliogra-
fico, en Rowlands, E. W., «A Newly Discovered Holy Family Drawing by Giulio Clovio», Master
Drawings, vol. 23, n.° 1, 1985-6, pp. 31-6.
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[A El Greco] le da mucha pena porque sabe que en ese punto [de su vida] un hombre de
semejante renombre es indispensable para él. Le pinta como el modelo quiere ser pin-
tado, a la manera de aquel Tiziano que tanto admira, tonalidad de negro y de blanco,
fondo gris dorado. Le pinta también con esa tranquila autoridad de un hombre que ha
sido cubierto de honores por sus méritos. [...] Su mirada es la de alquien que ha segui-
do su propio camino con paciencia y tenacidad, también con desenvoltura.ls

A través de la ventana se puede observar un tormentoso paisaje azotado por el
viento, un inhospito bosque en el que se levanta una escarpada cadena montafiosa.
El paisaje parece concebido para resaltar la presencia impertérrita y grave de
Clovio, asi como la iluminadora creacidén que porta entre sus manos, subrayada a su
vez por una calculada y efectiva retorica gestual. Tanto la vision ofrecida por la ven-
tana como la del libro abierto, poseen una fuerte luz que contrasta dramaticamente
con la sombra impenetrable y cavernosa en la que se disuelve el cuerpo del minia-
turista. Nos hallamos ante una triple alegoria: de la creacion, de la revelacion y de
la salvacion. Esta plural alegoria encuentra su expresion gracias a una relativamen-
te simple iconografia a base de luces y sombras, que constituye, por otro lado, una
excelente reelaboracion pictorica de la tradicion metaforica de la verdad como luz,
de la que Blumenberg se ocupa en su articulo de 1957, “La luz como metafora de
la verdad: en el estadio previo a la formacion de los conceptos filoséficos” (LaM
432-47), que mas adelante tendremos ocasion de examinar.

Segun Antonina Vallentin, Clovio habia recibido por aquel momento la invita-
cion de Felipe II de formar parte de su corte en el Real Monasterio de El Escorial,
en calidad de pintor oficial del rey espafiol. Sin embargo, “el/ hombre, ya anciano,
que habia venido de tan lejos, no tiene ganas ni de viajar ni de servir a un nuevo
patrono. A sus 71 anos ha fatigado demasiado sus ojos por un trabajo minucioso
[...], se lamenta de su vida y de sus manos debilitadas”.16 De hecho, es bastante
probable que ambos pintores se conocieran por primera vez con motivo de una visi-
ta a Venecia que Clovio hizo por razones de salud. A esta ciudad “[...] habia llega-
do con el proposito de ser tratado por un prestigioso médico [...]”17, y en ella se
encontraba un Greco en ciernes aprendiendo el arte de su gran maestro Tiziano.!8

15 Vallentin, A., EI Greco, Paris, Editions Albin Michel, 1954, p. 66. Esta y las otras citas de Vallentin
que siguen a continuacion son traducciones nuestras.

16 [bidem, p. 65.

17 Ibidem, p. 63.

18 Una parte considerable de la labor historiografica del propio Panofsky ha estado dedicada a Tiziano.
Es de mucho interés a este respecto su ensayo «El movimiento neoplatonico en Florencia y el norte de
Italia (Bandinelli y Tiziano)» recogido en sus Estudios de iconologia [1939], trad. esp. Bernardo
Fernandez, Madrid, Alianza Editorial, 2004, pp. 189-238. Dedico también varios capitulos y apéndi-
ces al analisis de algunas de las pinturas de Tiziano en su magnifico Hercule a la croisée des chemins
et autres matériaux figuratifs de [’antiquité dans [’art plus récent [1930], trad. fr. Dani¢le Cohn, Paris,
Flammarion, 1999, en especial los capitulos «Un allégorie de Titien. Ses relations avec la Prudencey,
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Vallentin también nos da mas detalles de la llegada del Greco a Roma, acaeci-
da en torno al afio 1569:

Llevo consigo varios cuadros pintados en Venecia y también un autorretrato, lamenta-
blemente desaparecido, pero que habria sido la verdadera revelacion de su juventud.
Giulio Clovio no era el Gnico en ser impresionado. Como ¢l mismo escribe en su inter-
vencion a favor del Greco, y no sin un punto de desprecio hacia sus colegas [“confre-
res”] romanos, ese retrato ‘fa stupire tutti questi pittori di Roma’.19

Clovio le pide al Cardenal Farnese que lo tenga “‘bajo la sombra de Vuestra
1lustrisima y Reverendisima Serioria’”:20

No pide para su protegido mas que una habitaciéon en el palacio, sin otros medios de
subsistencia (‘senza spesa altra da vivere’). Ademas la solicita ‘para poco tiempo’ [ ...].
Clovio sabe que un favor de ese género no debe comportar ninguna molestia a un hom-
bre siempre ocupadisimo, de tal modo que no vale la pena que tome ¢l mismo las dis-
posiciones necesarias. Bastaria con que —le escribe— avisara a su mayordomo Ludovico
para que estableciera a su protegido en una habitacién del palacio, no importa cual.
Concluye asegurando al Cardenal que esa seria ‘una accion virtuosa digna de Vd.” (‘un
opera virtuosa digna di Lei’).21

Segun Vallentin, “la estancia del Greco en Roma comenzo con esta humilde
suplica de un hombre influyente en la época, pero que solo por su intervencion
habia sido salvado del olvido. Gracias a Giulio Clovio, El Greco tuvo éxito en el
centro intelectual de su tiempo”.22

No obstante, lo cierto es que ni EI Greco tuvo tanto éxito en Roma ni la trascen-
dencia historica de Clovio queda reducida a esta labor puntual de mediacion. Al
cabo de un afio, el Cardenal expulsé al Greco del palacio. En una carta fechada el 6
de julio de 1572, El Greco le preguntaba a Farnese el motivo del desalojo, defen-
diendo a ultranza su inocencia ante cualquier acusacion falaz que se hubiera podi-
do levantar en su contra.23 Ya en 1576, cinco afios después de haber realizado el

pp. 19-24 y «Pour I’interpretation de L ’Amour sacré et I’Amour profane de Titien», pp. 173-79. Véase
ademas el capitulo 4 de El significado de las artes visuales [1955], trad. esp. Nicanor Ancochea,
Madrid, Alianza Editorial, 1987, pp. 171-94. Pero su obra de referencia sobre este pintor es Ziziano.
Problemas de iconografia [1969], trad. esp. 1. Moran Garcia, Madrid, Akal, 2003. Un ensayo biogra-
fico de la vida y obra de Tiziano en las pp. 25-46. Por lo demas, ni que decir tiene, la literatura espe-
cializada sobre Tiziano es inmensa.

19 Vallentin 1954, op. cit. (nota 15), p. 67.

20 [bidem, p. 68.

21 Jbidem.

22 Jbidem.

23 Bray, X. y Olivier, L., «Chronology» en David Davies (ed), £/ Greco, London, National Gallery
Company, 2003, pp. 32 y ss.
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retrato de Clovio, El Greco ponia rumbo a Espana con el objetivo Gltimo de traba-
jar al amparo de Felipe 11, el mismo monarca que Clovio hubo de rechazar. Y ni
siquiera alli las cosas fueron faciles. Su cuadro El Martirio de San Mauricio, reali-
zado para El Escorial, no fue del agrado del rey espafiol, y El Greco quedo fuera del
selecto circulo de artistas palaciegos. Tras su estrepitoso fracaso decidi6 instalarse
definitivamente en Toledo, en donde no le faltaron los encargos. A esta etapa de su
vida pertenece la Vista de Toledo, una pintura abiertamente “antimimética” que anti-
cipaba en mas de doscientos afios las vanguardias artisticas de finales del siglo XIX
y comienzos del XX, que constituyen —como trataremos de mostrar mas adelante—
algunos de los principales paradigmas pictdricos de la metaforologia temprana de
Blumenberg.

= , r
Figura 2. El Greco, Vista de Toledo, 1596-1600

2. El hombre moderno y la ruptura de la mimesis pictorica: de Parmigianino
a Paul Klee

En noviembre de 1956 Blumenberg pronuncié una asombrosa conferencia en la
Philosophische Fakultit der Universitdt Miinchen, con el titulo “‘Imitacion de la
naturaleza’. Acerca de la prehistoria de la idea del hombre creador” [1957] (NdN
55-103, 73-114). En ella encontramos esta enigmatica declaracion:

(No esta empefiado el hombre moderno, desde hace ya mucho tiempo, en ser algo ‘cre-
ador’, y no contrapone la construccion a la naturaleza? Y desde que Parmigianino pin-
tara en 1523 su autorretrato partiendo de la imagen desfigurada de un espejo convexo
—no conservando y sublimando lo natural en lo artistico, sino quebrandolo y transfor-
mandolo—, se articula cada vez con mas vigor en la obra de arte la firma de un creador
que es consciente de su potencia (NdN 56, 74).
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Blumenberg se refiere al pintor italiano Girolamo Francesco Maria Mazzola
[1503-1540], usualmente conocido como Parmigianino.24 Antes de salir de Parma
hacia Roma con el proposito de hacer fortuna en la gran ciudad imperial, el joven
pintor consider6 oportuno seleccionar cuatro de sus mejores pinturas a modo de tar-
jeta de visita. Estas no s6lo habjan de mostrar fehacientemente lo elevado de su arte,
sino que ademas debian transigir con el requisito practico de ser faciles de transpor-
tar.25 Una de estas obras, seglin el testimonio de Giorgio Vasari,26 un historiador del
arte del siglo XVI, era precisamente el autorretrato al que alude Blumenberg,27 y
que mostramos a continuacion:

Figura 3. Parmigianino, Autorretrato ante un espejo convexo, 1524

El propio Vasari nos ha dado una descripcion de esta pintura en su célebre Le
Vite dei piu eccellenti scultori, pittori e architetti [1568]:

[...] para investigar las sutilezas del arte, un dia [Parmigianino] intent6 retratarse a si
mismo mirandose en un espejo de barbero [...]. Procediendo de tal modo, observando
las extravagancias causadas por la redondez del espejo, decidié imitar cada cosa seglin
su caprichosa forma [...]. Puesto que todos los objetos proximos al espejo crecian,
mientras que los lejanos menguaban, nos ofrecié una mano dibujada un tanto grande,
como aquélla reflejada en el espejo, tan bella que parecia mas que verdadera; y dado

24 Un somero analisis las pinturas y dibujos de Parmigianino en Franklin, D., The Art of Parmigianino,
New Haven and London,Yale University Press, 2003, pp. 1-30 y 31-50. Tres de los temas prevalentes
de la obra de Parmigianino son las narraciones mitologicas, los retratos y las pinturas de devocion
sacra. El lector interesado podra encontrar un estudio exhaustivo en el trabajo de Chiusa, M. C.,
Parmigianino, Milano, Electa, 2001, pp. 35-70, pp. 71-113 y 113-82, respectivamente. Para un anali-
sis especifico de los temas sacros véanse los estudios reunidos en Baumstark, R. (ed.), Parmigianino.
Die Madonna in der Alten Pinakothek, Berlin, Hatje Cantz, 2007.

25 Franklin 2003, op. cit. (nota 24), p. 11.

26 [bidem.

27 Aunque sea un detalle muy menor, en la mayor parte de las fuentes suele figurar como fecha del
autorretrato 1524, y no 1523, como indica Blumenberg.
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que Francesco gozaba de un buena presencia, con un rostro y un aspecto graciosos, mas
de angel que de hombre, su imagen en ese cuadro se antojaba un asunto divino.28

En este autorretrato, Parmigianino se represento6 a si mismo en su estudio, enga-
lanado con las mejores ropas y luciendo un llamativo anillo en la mano derecha, con
el que daba a entender su buena extraccion social.29 A uno de sus lados se puede
identificar un caballete, asi como parte de otro espejo, revelador del interés del
joven artista por la autoobservacion. Si bien la mano derecha estd anormalmente
alargada, lo cierto es que su rostro esta perfectamente centrado en la composicion y
no suftre las distorsiones del espejo convexo.

En ultimo término, resulta dificil saber si Parmigianino desplegaba en su auto-
rretrato una cinica insistencia en si mismo, como reelaboracion tardia y quiza amar-
ga del mito de Narciso —ahora un Narciso proveniente de una familia modesta, pese
al anillo y la ropa— o si por el contrario su pintura no pasaba de un singular juego
visual dispuesto a los efectos de persuadir a los mecenas y coleccionistas romanos
de su gran talento como pintor. Sea como fuere, lo que aqui nos interesa es el valor
ejemplar que le otorga Blumenberg a la hora de mostrar el gran momento de ruptu-
ra de la mimesis platdnica, es decir, de la concepcion segun la cual el arte es una
imitacion de la naturaleza (NdN 55, 73).30 El nuevo arte surgido con la Modernidad
y, segun Blumenberg, cabalmente representado por el manierismo de Parmigianino,
ya no pretenderia asemejarse a la naturaleza, sino que mas bien seria la “autocom-
probacion y testimonio de su genuina potencia de ser” (NdN 56, 74), ligada ademas
“a la conciencia del caracter absoluto del saber artistico” (NdN 56, 74). Con el arte
moderno quedaria descubierta la infinitud en el seno de lo factico, como la expe-
riencia de un inmenso horizonte de posibilidades que pueden ser transitadas a

28 Vasari, G., Le Vite dei piu eccellenti scultori, pittori e architetti, Roma, ed. Firenze, 1568, vol. III,
1991, p. 778, ed. critica a cargo de M. Marini; véase también G. Vasari, Le Vite de’piu eccellenti archi-
tetti, pittori, et scultori italinai, da Cimabue, insino a’tempi nostri, ed. L. Torrentino, Firenze, 1550,
vol. I, a cargo de L. Bellosi e A. Rossi, Einaudi, 1986 y 1991, p. 793. Existe una traduccion espafio-
la parcial a cargo de Maria Teresa Méndez Baiges y Juan Maria Montijano Garcia: Vasari, G., Las
vidas de los mds excelentes arquitectos, pintores y escultores italianos desde Cimabue a nuestros tiem-
pos (Antologia), Madrid, Editorial Tecnos, 2006. La traduccion del pasaje citado es nuestra.

29 Franklin 2003, op. cit. (nota 24), p. 12.

30 Estas son las referencias bibliograficas sobre historia del arte que utilizo Blumenberg para el texto
de su conferencia: Katalog der Ausstellung [catalogo de la exposicion] Der Triumph des europdischen
Manierismus, Rijksmuseum, Amsterdam, 1955, n.° 88; Werner Hofmann, «‘Manier’ und Stil’ in der
Kunst des 20. Jahrhundertsy», Studium Generale, 8, Berlin, 1955; Werner Haftmann, Malerei im 20.
Jahrhundert, Miinchen, Prestel Verlag, 1954. Albert Skira (ed), Geschichte der modernen Malerei.
Fauvismus und Expressionismus. Van Gogh, Gaugin, Matisse, Marquet, Vlaminck, Derain, Dufy,
Friesz, Braque, Modersohn, Kirchner, Schmidt-Rottluff, Kandinsky, Jawlensky, Munch, Holder, Ensor,
Rouaut, Nolde, Weber, Kokoschka, Chagall, Soutine, Ginebra, Skira Verlag, 1950; Werner Haftmann,
Paul Klee. Wege bildnerischen Denkens, Miinchen, Prestel Verlag, 1950; Paul Klee, Uber die moder-
ne Kunst, Berna, Benteli, 1945 (trad. esp. Teoria del arte moderno, Buenos Aires, Calden, 1976).
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voluntad, y que van mucho mas alla de una nuda y empobrecedora emulacion de lo
dado. Frente a la estrechez de lo existente, la Modernidad apela a la inagotable
potencialidad de lo que cabe realizarse.

En su argumentacion, Blumenberg se apoya en el historiador del arte Werner
Hofmann, a quien con alguna probabilidad habria tenido oportunidad de conocer
personalmente.3! En las investigaciones sobre el arte moderno desarrolladas por
Hofmann —y por moderno se entiende ahora el arte de la segunda mitad del siglo
XIX y principios del XX—, se habia topado con el problema de la disolucion del
“arte figurativo”,32 es decir, del arte que perdia su contenido representacional y se
volvia “abstracto”.33 Ello planteaba la dificultad tedrica e historiografica de establer
una solucion de continuidad entre un tipo y otro de arte. Para resolver esta cuestion,
Hofmann no dudaba en hacer uso de sus excelentes conocimientos filosoficos, en
particular del pensamiento de Ernst Cassirer.34 Hofmann recurria asi en uno de sus
textos a la filosofia de las formas simbolicas,35 con la que aspiraba a dar una res-

31 Es de notar que en la década de los 50 ambos autores publicaban en Studium Generale. Para el caso
de Blumenberg, la mayor parte de sus articulos tempranos veran la luz en esta revista berlinesa. Por
otro lado, al poco de que Blumenberg dejara la Universidad de Hamburgo para irse a la de Giefen,
Hofmann era nombrado director del Hamburger Kunsthalle. Ademas ambos conocian la Warburg-
Haus, de cuya Kulturwissenschaftliche Bibliothek Blumenberg habria obtenido materiales para sus
trabajos. Asi al menos lo hizo constar publicamente un representante de la Universidad de Hamburgo
en el solemne acto de apertura del Internationale Blumenberg-Konferenz. Hans Blumenberg und die
Herasuforderung ‘Menschliches nicht verloren zu geben’. Vernunfi-Imagination-Erinnerung, un con-
greso dedicado monograficamente al analisis de la obra de Blumenberg, y que se celebro precisamen-
te en la Warburg-Haus y la Géstehaus der Universitit Hamburg entre el 13 y el 16 de noviembre de
2008. Sin embargo, la vinculacion efectiva de Blumenberg con la Warburg-Haus es mas que dudosa.
En realidad, la mayor parte de los fondos de la Kulturwissenschaftliche Bibliothek habian sido depo-
sitados en 1933 en la University College London, con motivo de la emergencia del nazismo. De ahi
resultara la fundacion del actual Warburg Institute de Londres. No es muy alentador imaginarse qué
pudo haber quedado de la Warburg-Haus en las décadas de los 40 y 50.

32 Hofmann, W., Los fundamentos del arte moderno. Una introduccion a sus formas simbdlicas, trad.
esp. Agustin Delgado y José Antonio Alemany, Barcelona, Ediciones Peninsula, 1992, p. 7.

33 Ibidem.

34 Ibidem, véase en especial las pp. 373-98.

35 Como es sabido, la filosofia de las formas simbdlicas fue concebida por Cassirer durante sus afios
en Hamburgo, en donde tuvo la oportunidad de frecuentar la Warburg-Haus. Blumenberg se referira a
ello en su discurso de 1974 en la Universidad de Heidelberg, pronunciado con motivo de la recepcion
del premio Kuno Fischer: “En Hamburgo estaba la biblioteca Warburg, dossier singular de cosas por
descubrir. La teoria, si se puede decir asi, de esa biblioteca y después del Instituto del mismo nombre,
estaba en los tres volumenes de la Filosofia de las formas simbdlicas [1923-1929] de Cassirer. Ese sis-
tema sobre la funcion simbolica constituia, bien mirado, la pieza final donde se realizaban las inten-
ciones, implicitas o explicitas, de todo el neokantismo: considerar la tabla categorial de los objetos
naturales solamente como un caso especial del sistema categorial de los objetos culturales, entre los
cuales, al final, vuelven a emerger también los naturales, metodicamente dispuestos, pero gracias a
los efectos de la red de formas simbdlicas y de su estructura vertical se le abria a la teoria filosdfica
—o bien se destacaba e integraba de una manera nueva— un nuevo mundo de objetos y temas” (EC
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puesta explicativa a la dimension genuinamente creadora, y no solo representacio-
nal, de la experiencia humana:

[...] Partimos de la base de que al arte le es inherente una fuerza ‘originariamente cre-
ativa y no meramente recreativa’ [como en la teoria del conocimiento de Cassirer], ya
que si esto no fuese cierto se abriria un vacio insalvable entre el arte ‘figurativo’ y el
arte ‘abstracto’.36

Con esta premisa, el seguidor de Konrad Fiedler37 y Ernst H. Gombrich,38 tra-
taba de dar cuenta de algunos de los “istmos” acaecidos en las primeras décadas del
siglo XX: impresionismo, expresionismo, cubismo, futurismo, etc.

Blumenberg apenas si entra en el proceloso campo de las vanguardias artisticas
del cambio de centuria, aunque en su conferencia mantiene la idea clave que atra-
viesa buena parte de los trabajos de Hofmann: la ruptura en el arte.39 La especifici-
dad del planteamiento de Blumenberg consiste en proporcionar una interpretacion
ontoldgica de esta ruptura desde la exégesis historico-filosofica de la Modernidad.
Con ello introduce, a nuestro juicio, tres tesis fundamentales. La primera pasa por
identificar en la ontologia estética el nuevo lugar de fundamentacion de la metafi-
sica: “La obra [artistica] no hace referencia a otro ser que le preceda, denotado y
presentado por ella, sino que, en la porcion de ser que le corresponde en el mundo
del hombre, constituye algo originario” (NdN 57, 75). En contrapartida, la segunda
tesis hace de “la ‘invencion’ [...] el acto significativo por antonomasia” (NdN 57,
76), el acto mas humano que hay. Pero ello en el bienentendido de que la ruptura de
la mimesis incide por igual en el arte y en la técnica. Ambos dominios, como
Blumenberg sefala, no estaban escindidos en la teoria griega antigua (mimética) del
arte, dado que “[el arte] compendiaba todas las habilidades humanas conducentes
a crear obras o a dar forma a la realidad, abarcando tanto lo ‘artistico’ como lo
‘artificial’” (NdN 55, 73). Dicho con mas claridad, la Modernidad practica una
doble ruptura: en la mimesis pictorica y en la mimesis técnica. Ni el arte ni la téc-

165,167). Para los detalles de la relacion de Cassirer con el Instituto Warburg véase Silvia Ferretti, //
demone della memoria. Simbolo e tempo storico in Warburg, Cassirer, Panofsky, Marietti, Casale
Monferrato, 1984, pp. 82-142.

36 Hofmann 1992, op. cit. (nota 32), pp. 7y 71-4.

37 Arnold Gehlen, uno de los fundadores de la antropologia filoséfica alemana —junto con Helmuth
Plessner— que tanto impacto habria de causar posteriormente en Blumenberg, se ha ocupado de Konrad
Fiedler en su libro /mdgenes de época. Sociologia y estética de la pintura moderna [1960], traduccion
y préologo de José Francisco Yvars y Vicente Jarque, Barcelona, Ediciones Peninsula, 1994, pp. 97-
100. Gehlen también se ocupa en su libro de la obra artistica de Paul Klee, pp. 159-76, a la que tam-
bién se referira Blumenberg, como veremos.

38 Hofmann 1992, op. cit. (nota 32), p. 7.

39 Véase también Hofmann, W., Une époque en rupture 1750-1830, Paris, Gallimard, 1995, en espe-
cial, pp. 7-45.
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nica deben en lo sucesivo imitar a la naturaleza. La tercera tesis de Blumenberg, que
propiamente es la conclusion, afirma que gracias a esta erradicacion de la mimesis
—en sus dos niveles, técnico y artistico, insistimos— “se logro anadir al sujeto el
atributo de creador” (NdN 57, 76). El hombre moderno, a diferencia del antiguo o
del medieval, se convertira en hombre creador en virtud de sus producciones artis-
tico-técnicas, con las cuales intentara “probar la verdad de la imagen que tiene de
si mismo” (NdN 57, 75). El nuevo sujeto moderno, en suma, “ya no mira a la natu-
raleza, al cosmos, para extraer de ella el rango que le corresponde entre los seres,
sino al mundo de las cosas surgido ‘sola humana arte’” (NdN 59, 77-8).

La primera tesis —la nueva fundamentacion de la metafisica en la ontologia esté-
tica— sera desarrollada por Blumenberg sobre todo en dos excepcionales trabajos de
1964: “Socrates y el ‘objet ambigu’. La disputa de Paul Valéry con la tradicion de
la ontologia del objeto estético” (PVA 285-323) y “El concepto de realidad y la posi-
bilidad de la novela” (WbM 9-27, 29-48). La segunda y la tercera tesis —que la
invencion humana es el acto significativo por excelencia, gracias al cual el hombre
moderno deviene en hombre creador— define la antropologia de la Modernidad de
Blumenberg, basada en el célebre principio de la autoafirmacion humana.40

El planteamiento general introducido por Blumenberg en su conferencia de
1956 consiste, por tanto, en hacer de la experiencia de la creacion artistico-técnica
el paradigma de autocomprension del hombre durante la Modernidad.4! Partiendo

40 La primera vez que Blumenberg habla explicitamente de “autoafirmacion” [“Selbstbehauptung”] es
en su trabajo de habilitacion Die ontologische Distanz [1950], y lo hace en relacion con la pregunta
cartesiana por la certeza. A ello le dedica todo un epigrafe «Die Selbstbehauptung der Vernunft vor der
Gewipheitsfrage» (oD § 7). Cuatro afios después volvio a tratar de la autoafirmacion en unos térmi-
nos parecidos en su resefia al libro de Helmo Dolch Kausalitdt im Verstindnis des Theologen und der
Begriinder neuzeitlicher Physik. En esta resefia Blumenberg salia al paso de la interpretacion que Doch
hacia de la duda cartesiana como una “secularizacion” [“Sdkularisierung”] (HD 202) de la pregunta
por la salvacion personal. Sin embargo, el verdadero desarrollo de la autoafirmacion en la obra de
Blumenberg vendra con el articulo de 1962 “Ordnungsschwund und Selbstbehauptung. Uber
Weltverstehen und Weltverhalten im Werden der technischen Epoche” [1962] (OuS 37-57), prepara-
torio a su vez de Die Legitimitdt der Neuzeit [1966], el libro clave de Blumenberg sobre este argumen-
to. Resulta dificil identificar, por otra parte, la fuente de inspiracion ultima de este concepto. Quiza
Blumenberg lo pudo obtener del famoso discurso de Heidegger pronunciado el 27 de mayo de 1933
con motivo de la toma de posesion del rectorado de la Universidad de Friburgo, que llevaba por titu-
lo precisamente «La autoafirmacion de la Universidad alemanay [Die Selbstbehauptung der deutschen
Universitdt]. Este discurso lo encontramos citado en Die ontologische Distanz en la nota 7 (oD 218),
y hubo de causar un gran impacto en Blumenberg. A ¢l se ha referido monograficamente en (H 733-
40, 599-608).

41 En este sentido, podemos advertir una suerte de “secularizacion truncada” en el tratamiento tempra-
no de Blumenberg de la Modernidad. A nuestro modo de ver, Blumenberg parece introducir en su con-
ferencia una habil transferencia de la teologia medieval del “pensamiento de la creacion”
[“Schopfungsgedanke™] (BPU 23) —que provenia de las Beitrdge como una comprension originaria del
ser— al analisis histdrico-filosofico de la época moderna. Esta transferencia ontoldgica sirve de base
para la antropologia del hombre creador, la primera antropologia de la Modernidad de Blumenberg.
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de esta hipotesis, Blumenberg emprende la cronica de la eliminacion del estatus
normativo-ontoldgico de la naturaleza como referente para las producciones del arte
y la técnica. En sus propias palabras:

[...] el pathos moderno de la produccion auténticamente humana en el ambito del arte
y de la técnica surge de la oposicion contra la tradicion metafisica de la identidad de ser
y naturaleza [...]. La determinacion de la obra humana como una ‘imitacion de la natu-
raleza’ ha sido consecuencia, justamente, de esa identidad. Claro que, aqui, se hace
imprescindible una investigacion mas profunda de la base historica de todo ello (NdN
64, 83)

Del intrincado recorrido por esa “base histérica”, que culmina en el abandono
del modelo mimético y la emergencia de una nueva metafisica, tan s6lo nos vamos
a fijar ahora en tres de los muchos casos aducidos por Blumenberg, los de Raoul
Dufy [1877-1953], Franz Marc [1880-1916] y Paul Klee [1879-1940]. Con ellos
aludiremos a la ruptura y posterior reedicion de la mimesis pictorica.

3. La ruptura de la mimesis en Raoul Dufy y Franz Marc

En lo que respecta a Raoul Dufy, conviene tener presente que forma parte de
una corriente artistica denominada fauvismo.#?> Aunque lo veremos después con
mas detenimiento, ahora podemos adelantar que el fauvismo comenzé a formarse
en Francia en torno al afo 1900 e incluia tres grupos bastante diferenciados. El pri-
mero estaba compuesto por Henri Matisse [1869-1954] y sus condiscipulos del
estudio de Gustave Moreau y de la Academie Carri¢re: Albert Marquet [1875-1947]
y Henri Manguin [1874-1949], entre otros. El segundo, en cambio, se habia gesta-
do en la escuela de Chatou, y destacaban sobre todo André Derain [1880-1954] y
Maurice Vlamick [1876-1958]. Y en tercer lugar, el ultimo grupo, el mas tardio,
provenia de El Havre y estaba formado por Emile Othon Friesz [1879-1949],

La Modernidad, en esta aproximacion inicial, vendria a ser la época historica en la que se produce un
verdadero desplazamiento metafisico de Dios al hombre, en virtud del cual el hombre moderno habria
tratado de gobernar su existencia con sus propias creaciones. Un caso ejemplar en este sentido seria
para Blumenberg el de Nicolas de Cusa (NdN).

42 Elderfield, J., EI fauvismo, trad. espaiola Juan Diaz de Atauri, Madrid, Alianza Editorial, 1993, p.
15. Una viva semblanza de Raoul Dufy en Jean-Paul Crespelle, Los fauves, Barcelona, Editorial
Rauter, 1962, pp. 156-9. Es bastante probable que Blumenberg hubiera tenido conocimiento del fau-
vismo por primera vez a partir de los trabajos de Werner Hofmann, quiza con el citado articulo
«‘Manier’ und ‘Stil’ in der Kunst des 20. Jahrhunderts», Studium Generale, 8, Berlin, 1955. Por otra
parte, no solo aqui se referira Blumenberg al fauvismo de una manera significativa, también lo hara
en la metaforologia de los Paradigmen, como luego tendremos oportunidad de comprobar. Para el fau-
vismo véase ademas Hofmann 1992 (nota 32), pp. 219-23.
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George Braque [1882-1963] y, finalmente, Raoul Dufy. Todos los grupos eran lide-
rados por Matisse, quien “fue al mismo tiempo jefe y eje de estos circulos”.43 Franz
Marc, por su lado, era uno de los principales representantes del expresionismo ale-
man, pero su obra se habia visto muy influenciada tanto por el impresionismo como
por el postimpresionismo franceses de la segunda mitad del siglo XIX.

En su conferencia de Munich, Blumenberg evocaba a Raoul Dufy y Franz Marc
como la culminaciéon de un proceso de reinterpretacion de la naturaleza que se
remontaria a los albores del siglo XIX. En este siglo, en opinién de Blumenberg, se
iria imponiendo la vision de que la “naturaleza es el resultado de una serie de pro-
cesos mecanicos sin direccion alguna, de la condensacion de la voraginosa mate-
ria primitiva, del juego conjunto de mutaciones esparcidas al azar y del hecho bru-
tal de la lucha por la existencia” (NdN 91, 111). Asi las cosas, no es de extranar que
la naturaleza acabase por producir repugnancia, hasta el punto de quedar invalida-
da como objeto estético: “;Como podria el azar producir la sorprendente eviden-
cia de lo bello?” (NdN 91, 112). Franz Marc y, sobre todo, Raoul Dufy serian, para
Blumenberg, los dos mejores y mas tardios ejemplos de este exacerbado rechazo
decimononico de la naturaleza:

Asi se puede entender lo hasta ahora impensable, a saber, que la naturaleza se haga
odiosa, como nos lo atestigua Franz Marc: ‘Los drboles, las flores, la tierra, todo me
enseniaba, ario tras afio, su lado antipdtico, hasta que, de subito, tuve plena conciencia
del cardcter odioso de la naturaleza, de su impureza’. El trasfondo ontologico lo reve-
16, con mas precision, el pintor francés Raoul Dufy, cuando a la objecion de que él, en
el tema de la naturaleza, cortaba demasiado por lo sano, respondid: ‘La naturaleza,
sefior mio, es una hipotesis [...]. (NdN 91, 112)

4. Paul Klee y la renovacion de la mimesis

En lo que se refiere a Paul Klee, Blumenberg aludia a ¢l con el objeto de cerrar
apresuradamente su recorrido por la citada “base historica”. Si Parmigianino habia
inaugurado la conciencia artistica de la capacidad creadora del hombre moderno
—como una experiencia de la exuberacia inagotable de posibilidades—, Paul Klee
intentd, por el contrario, extraer la necesidad de esa voragine arbitraria de compo-
sibles, reactivando solapadamente, segiin Blumenberg, el denostado modelo mimé-
tico de la naturaleza:

Pienso en una obra tan paradigmatica por la conciencia de sus impulsos como la de Paul
Klee, en la que se revela como en el &mbito de la libre creacion cristalizan, de improvi-
so, estructuras donde se da a conocer, con una nueva fuerza de conviccion, lo ancestral,

43 Elderfield 1993, op. cit. (nota 42), p. 15.
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lo que-siempre-ha-sido del fondo originario de la naturaleza. De este modo los nombres
de los cuadros de Paul Klee no topan con la usual perplejidad de los artistas abstractos
al tener que apelar a asociaciones con lo que nos es mas familiar, sino que son actos de
un reconocimiento estupefacto, donde, en definitiva, se puede anunciar que s6lo un
mundo ha realizado de una forma valida las posibilidades del ser y que la via que se per-
dia en la infinitud de lo posible no era mas que una huida de la esclavitud de la mime-
sis (NdN 93, 113-4).

Blumenberg viene a proponer a Paul Klee#4 a modo de caso paradigmatico del
retorno hacia esa presunta originariedad ontologica, hasta el momento ocultada por
la riqueza desmesurada del horizonte de posibilidades, y en la que los “infinitos
mundos” destapados en la Modernidad no harian sino reflejar en ultima instancia
“una unica figura fundamental del ser” (NdN 93, 114), tal como dictaminaba la
mimesis griega.

Intentamos ilustrar esta intrincada posicion de Blumenberg con el siguiente
autorretrato de Paul Klee de 1919, que lleva por titulo Ensimismamiento
[“Versunkenheit’], y lo acompafiamos ademas de una fotografia del artista realiza-
da unos pocos afios antes, un presunto “fondo originario™:

R 73

|

Figura 4. Paul Klee, En&i’mi&mamiento, 1919  Figura 5. Fotografia de Paul Klee, 1912

Con esta inesperada apelacion a la originariedad del ser, Blumenberg ofrecia
una tentativa de solucion provisional al problema de la mimesis y su puesta en sus-
penso a partir de la Modernidad. De esta forma sorprendente y un tanto abrupta
Blumenberg cerraba su conferencia de 1956:

(Pero no seria esto un circulo, que nos lleva de vuelta hacia el punto exacto de donde
habiamos salido? Los signos de un circulo asi asustan hoy dia a muchos que temen que
todos los atrevimientos hayan sido en vano. Es un error. Hay una diferencia decisiva
entre aceptar lo dado como lo inevitable o reencontrarlo como un nucleo de evidencia
en el ambito de la posibilidad infinita y poder reconocerlo con libre asentimiento. De
esto, en definitiva, se trataba: de una ‘reesencializacion de lo casual’ [en palabras de
Paul Klee]” (NdN 94, 114).

44 Una reconstruccion de la vida y obra de Paul Klee en Grohmann, W., Paul Klee, Genéve, Trois
Collines, 1969, pp. 25-100. En las pp. 124-49 hay informacion sobre la imagineria cosmica de Klee.
Para sus dibujos véase Geelhaar, C., Klee dessins, Paris, Editions du Chéne, 1975, pp 7-34.
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5. Una comprension fauve de la metaforologia temprana

La ruptura moderna de la mimesis y la estética de la imaginacioén creadora4>
tendran amplias resonancias en la metaforologia desarrollada por Blumenberg en su
primer libro, Paradigmen zur einer Metaphorologie [1960], sobre todo con lo que
podemos denominar su temprana “metaforologia fauve”. En los Paradigmen se
pone de relieve la profunda afinidad entre la metaforologia y el arte moderno, en
particular el de las vanguardias artisticas de finales del siglo XIX y comienzos del
XX. La metaforologia comparte con estas vanguardias el problema de la ruptura
entre figuracion y abstraccidn, es decir, la suspension de la mimesis en su sentido
ontologico. La metaforologia queda instalada en una tensioén indisoluble entre la
vida que pugna bajo la representacion y la representacion que se resiste a ser una
reduccion mimética de la vida. Como en el arte moderno, la metaforologia refigura
el mundo sin parecerse a €l. Esta ruptura o distancia ontoepistemologica se agrava
cuando el estudio de las metéaforas es utilizado —como hace Blumenberg— a la mane-
ra de una herramienta para la reconstruccion historica.

La principal dificultad estriba en que la verdad de las metéaforas “no puede veri-
ficarse” (PM 23, 61). En palabras del propio Blumenberg: “en tanto en cuanto la
‘verdad’ es el producto de un procedimiento metodicamente guiado, o mejor, ha de
serlo ex definitione [por definicion], la metaforica no puede satisfacer esa preten-
sion, pues no solo no dice la ‘verdad estricta’, sino que, en general, no dice la ver-
dad” (PM 23, 61-2). Y en esto se parece al arte moderno. Pero también en la parti-
cularidad de que las metaforas, al igual que las creaciones artisticas, pese a que ten-
gan un origen historico bien preciso —que determina que su objeto sea “esencial-
mente historico” (PM 23, 62-3), como afirma Blumenberg— su pretension ontologi-
ca es la de alcanzar una validez independiente del tiempo, la de estar mas alla de la
historia y de autojustificarse sin su concurso. Sobre ello abunda Blumenberg en una
compleja nota al pie que hallamos en los Paradigmen, y que sin duda merece citar-
se en toda su extension:

Dicho sea de paso —aunque ello no tenga nada de accesorio—, estas consideraciones arro-
jan luz sobre el significado actual del arte como ‘la actividad auténticamente metafisi-
ca de esta vida’ (Nietzsche), cosa propia de una época que en su omnimoda voluntad
de comprension y auto-comprension historica ha destruido casi en todas partes su natu-
ralidad de expresion genuina, y se ha creado en su arte algo asi como una reserva de
ahistoricismo historicamente consciente, de acusado ucronismo, puesto en franquia por
un consenso universal. El absoluto, que al hombre moderno parece salirle sobre todo al

45 Para mas detalles sobre este particular véase Kray, R., «Mimesis exhaustiv. Die ‘Lesbarkeit der
Bilde’ in metaphorologischer Hinsicht», Philosophische Rundschau, 43, 1995, pp. 242-53; Terzuolo,
L. A., «Hans Blumenberg: per un’estetica del possibile», Fenomenologia e societa, Causale
Monferrato, 15, 1992, n. 1, pp. 167-85.
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encuentro en sus experiencias estéticas (al menos, si debemos creer a la floreciente
metafisica del arte), se presenta aqui como aquello inmune al quebranto de la concien-
cia que reflexiona desde el punto de vista historico. De ahi esa predileccion —una predi-
leccion que raras veces distingue rigurosamente entre ingenuidad y refinamiento— por
los fauves, en un sentido que transciende su consideracion como escuela. El aprecio que
una eventual ‘metaforologia’ futura habra de tener por el valor de testimonio de la fan-
tasia productiva para nuestra época depende de la respuesta a la cuestion basica: si se
ha conseguido semejante éxtasis de la situacion historico-reflexiva; si, en general, es
posible conseguir ese éxtasis (PM 24, 62-3).

No es, por tanto, el arte en general el que se vuelve ejemplar para la metaforo-
logia temprana de Blumenberg, sino un tipo especifico de arte: el fauvismo.

Veamos ahora en detalle en qué consiste este enigmatico fauvismo con el obje-
to de comprender mejor tanto la predileccion que pudo haber sentido Blumenberg
por esta corriente pictorica como las razones ultimas de su ejemplaridad para la
metaforologia.

6. Excurso: el fauvismo en perspectiva historica

En las postrimerias del siglo XIX se habia producido una oleada de manifesta-
ciones artisticas precursoras del fauvismo. Su denominador comtn no sélo era la
abierta y honda escision con respecto al pasado mas esplendoroso de las bellas
artes, sino, y esto nos interesa atin mas, su abandono de la objetividad realista. El
impresionismo, por ejemplo, la primera de estas vanguardias, introducia una forma
inédita de acercarse a la realidad, fielmente apegada a la vision singular del artis-
ta.46 Una buena muestra de ello es el célebre cuadro de Claude Monet Impresion,
sol naciente:

Figura 6. Claude Monet, Impresion, sol naciente, 1872

El fauvismo tuvo su primera gestacion en Collioure, un pequeio puerto medi-
terraneo del sur de Francia, cercano a la frontera con Espana. Alli Henri Matisse y

46 Hofmann 1992, op. cit. (nota 32), pp. 141-206.
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André Derain pasaron el verano de 1905. El primer estilo fauve corresponde a la
obra que ambos artistas realizaron en aquel apacible lugar.47 De esta manera lo des-
cribe el historiador del arte John Elderfield:

El fauvismo surgi6 definitivamente en Collioure en el verano de 1905. [...] Matisse
viajo al sur con su familia. En junio se reuni6 con ellos Derain. Ambos artistas inicia-
ron un periodo de cooperaciéon asombrosamente productivo, que les llevd mas alla de
los confines del neoimpresionismo [...].48

El 28 de julio de ese mismo afio, Derain enviaba una carta a su amigo Maurice
Vlamick, en la que enumeraba cuidadosamente todo lo que estaba aprendiendo de
su admirado maestro Matisse.49 De su enumeracion, queremos destacar un punto
que perfectamente podriamos asimilar también con la metaforologia blumenber-
guiana: “es [...] un mundo que lleva el germen de su propia destruccion en cuanto
se lleva al limite”.50 Mostramos a continuacion uno de los muchos cuadros que
Matisse y Derain pintaron en Collioure:

Sin embargo, aquel verano de 1905 en Collioure era la gestacion del estilo
fauve.5! Su episodio fundacional vendra unos pocos meses después, en el otofo de
ese mismo afno. En palabras del historiador del arte Werner Hofmann:

En 1901 pudo verse en Paris una gran exposicion de la obra de Van Gogh. Dos aflos mas
tarde, al morir Gauguin, su obra fue mostrada en el nuevo Salon d’Automne, en cuya
fundacién habia participado Henri Matisse. Este salon vivido en 1905 la tempestuosa
irrupcion de una multitud de jovenes artistas, cuya aparicion tuvo un efecto inquietan-

47 Elderfield 1993, op. cit. (nota 42), pp. 15y 59.

48 [bidem, p. 55.

49 Elderfield llama la atencion sobre “la grave y profesoral” imagen publica de Matisse: “Cuando
quiso mostrar a sus padres que la carrera de pintor era respetable, Derain les presentd a Matisse para
que se convencieran”, ibidem, p. 16.

50 Carta de André Derain a Maurice Vlamick, 28/07/1905, citada por John Elderfield, ibidem, p. 55.
Es inevitable pensar en las “metdforas explosivas” [Sprengmetaphorik] de Blumenberg (PM 179-84,;
LdN 558-638).

51 Para la formacion del fauvismo véase Elderfield 1993, op. cit. (nota 42), en especial pp. 21-55.
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te. Ante una escultura de Marquet con reminiscencias del Quattrocento, un busto de
mujer, el critico Louis Vauxcelles, perturbado por su contraste, dice que se trata de
‘Donatello en medio de las fieras’ [‘les fauves’]. Con este término se referia a Henri
Matisse, Georges Rouault, Maurice Vlamick y André Derain. En el transcurso de un afo
entraron también en la jaula de las ‘fieras’ Georges Braque y Raoul Dufy.52

Merece la pena citar también la version que John Elderfield elabora de ese even-
to a partir del testimonio de Matisse:

El bautizo del fauvismo es uno de los episodios mas famosos del anecdotario del arte
moderno. ‘Exponiamos en el Salon d’Automne’, recordaria Matisse mas tarde, ‘Derain,
Manguin, Marquet, Puy y algunos otros habian colgado juntos sus obras en una de las
grandes galerias. El escultor Marquet exponia un busto infantil de estilo italiano en el
centro de esta misma sala. Cuando Vauxcelles entro, exclamo: ‘jVaya, Donatello entre
las fieras!’ [‘Donatello au mileu des fauves’].53

Hofmann se equivoca, por tanto, al indicar que el busto que hubo suscitado la
exclamacioén del influyente critico de arte Louis Vauxcelles [1870-1943] era el de
una mujer. Mds bien era el de un nifio, de ahi el comentario de Vauxcelles:

FLAR

Figura 8. Albert Marquet, Retrato de Jean Baignéres, 1905

Matisse exponia cuatro cuadros: El vestido japonés, La mujer del sombrero, El
paseo 'y La ventana abierta.54 De todos ellos, fue este ultimo el mas controvertido
de la exposicion del Salon d’ Automne.55 La singularidad de esta pintura estaba en

52 Hofmann 1992, op. cit., (nota 32) p. 220.

53 Elderfield 1993, op. cit. (nota 42), p. 50. En contraposicion con el paradigma de “las fieras” o del
“salvajismo” y todas sus connotaciones, esta corriente artistica también podria haber tomado una
denominaciéon muy distinta bajo el modelo ludico-infantil. Asi nos lo sugiere Elderfield: “Muchos les
llamaban ‘les jeunes’, y se les recriminaba que fueran como nifios que jugaban con su caja nueva de
colores”, ibidem, p. 48.

54 Crespelle, J.-P., Los fauves, Barcelona, Editorial Rauter, 1962, p. 7.

55 Elderfield 1993, op. cit. (nota 42), p. 58. En su libro sobre los fauves, Jean-Paul Crespelle da cuen-
ta de la relacion de pintores y cuadros expuestos en la cage centrale del Salon d’ Automne’, omitimos
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la combinacion de técnicas tanto impresionistas como postimpresionistas para el
paisaje que se ve a través de la ventana, mientras que el interior de la habitacion era
realizado “a base de manchas toscamente aplicadas y zonas de tonos planos y bas-
tante uniformes”.>6

Figura 9. Henri Matisse, La ventana abierta, Collioure, 1905

Por su parte, Derain exponia cinco pinturas: un Autorretrato, tres paisajes de
Collioure y Secando las velas.57 Mostramos a continuacion esta ultima:

Figura 10. André Derain, Secando las velas, 1905

los cuadros de Matisse y Derain: “Manguin: La siesta, En el balcon, Bajo los arboles, Los alcornoques
y El prado [...]. Vlamick: El valle del Sena en Marly, La casa de mi Padre, El crepusculo y El estan-
que de san Cucufate. Marquet: Anthéor, Menton, Agay y Las rocas rojas del Trayas. Valtat: Paisaje de
Anthéor, dos Marinas, Retrato de mujer e Interior. Puy: Matinal indolente, Paseo bajo los pinos, El
camino modesto y Recuerdos de Concarneau. En aquel mismo Salon, pero en otras salas, Rouault pre-
sentaba varias obras de la serie Payasos y comicos. Cézanne habia enviado cuadros de Bafiistas,
Vuillard La musica, y el aduanero Rousseau El ledn devorando a un antilope. También exponian
Jawlensky y Kandinsky, los coloristas rusos de Munich”. Crespelle 1962, op. cit. (nota 54), p. 7.

56 Elderfield 1993, op. cit. (nota 42), p. 58.

57 Crespelle 1962, op. cit. (nota 54), p. 7.
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El fauvismo era, por tanto, mas una consecuencia del escandalo que estas pin-
turas habian causado en el publico del Salon d’Automne que un movimiento artis-
tico con entidad propia y verdadera conciencia de si. De este modo lo relata
Elderfield:

Podria decirse que [el fauvismo] fue consecuencia de las reacciones de publico y criti-
ca ante la obra de aquellos artistas. [...] Los propios artistas no usaron ese nombre. ‘Me
dice Matisse que aun no tiene ni idea de lo que significa la palabra ‘fauvismo™, conta-
ria mas tarde Georges Duthuit. [...] [El movimiento fauve] se origind en el otoflo de
1905, a partir del amplisimo interés publico que suscitaron sus obras, y dur6 hasta el
otofio de 1907 aproximadamente, cuando los criticos se dieron cuenta de que el movi-
miento estaba desintegrandose.>8

Asi las cosas, el fauvismo llegd a su final tan solo dos afios después del verano
en Collioure: “[...] cuando en 1907 Matisse y Derain siguieron cada uno su cami-
no, el fauvismo se acabd”.5% Hofmann da cuenta de la clausura del movimiento
fauve en estos otros términos:

Como movimiento, el fauvismo tuvo una breve duracion. En 1907, Matisse abrio su
propia escuela de pintura en Paris: el instinto organizado es transmitido como teoria. Ya
en 1908 el grupo es atrapado por la resaca de Cézanne, que fue provocada un afio antes
araiz de la gran exposicion del pintor. [...] Uno de los fauves, Georges Braque, se con-
virtid, junto con Picasso, en fundador del ‘cubismo’.60

7. El fauvismo como metaforologia estética del sentido

Ahora no s6lo estamos en condiciones de entender un poco mejor la posible pre-
dileccion de Blumenberg por el fauvismo. También resulta mas clara su afirmacion
de que el analisis historico destruye por doquier la “naturalidad de expresion genui-
na” del arte, esa “reserva de ahistoricismo historicamente consciente” (PM 24, 62).
El fauvismo, como deciamos, muestra el conflicto entre la vida que pugna bajo la
representacion y la representacion que se resiste a ser una reduccion mimética de la
vida. Dicho de otro modo: el conflicto queda establecido entre la historia y la “fan-
tasia productiva” (PM 24, 63). En consecuencia, el desideratum del “éxtasis de la
situacion historico-reflexiva” (PM 24, 63) que la metaforologia quiere lograr en su
bosquejo consiste en poder apresar el pasado pero también su correspondiente y sin-

58 Elderfield 1993, op. cit. (nota 42), p. 15.

59 Ibidem, p. 15. Para la herencia del fauvismo véanse, en especial, las pp. 153-63. El lector interesa-
do podra encontrar mas informacion sobre la pintura posterior de Matisse en Carra, M., Matisse.
Desde la ruptura ‘fauve’ al intimismo 1904-1928, Barcelona, Editorial Noguer, 1976.

60 Hofmann 1992, op. cit. (nota 32), p. 223.
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gular reelaboracion simbolica. La metaforologia de los Paradigmen se instala asi en
esta deformante ruptura ontologica —tipica del fauvismo— entre mundo vivido (o
mundo acaecido) y mundo representado. En coherencia con ello, demanda la meta-
fisica del objeto estético. La metaforologia no serd, por tanto, ni realista ni exclu-
yente, pero servira, sin embargo, a los propositos de la exégesis historica. Incluso
podra superarla ocasionalmente: “en forma de un realce e interpretacion de los ele-
mentos expresivos artisticos, la tarea y metodica de la metaforologia puede, pues,
llevar mas alla de la esfera historico-objetiva” (PM 24, 63). En la metaforologia,
en suma, no queda invocada la verdad, sino el sentido. No tiene que ser cierta, sino
significativa.6l

A esta interpretacion podemos denominarla “la hipotesis estética de la metafo-
rologia”. A nuestro modo de ver, explica en parte tanto el alcance limitado que
Blumenberg le otorga inicialmente a su metaforologia como la peculiaridad de su
forma de proceder. Con esta hipdtesis emerge una genuina metaforologia “fauve”.
La metaforologia de los Paradigmen coincide asi con buena parte de los rasgos mas
llamativos del fauvismo. En la caracterizacion de Werner Hofmann del fauvismo:
“frescura y despreocupacion”;02 “impetu antiformalista”; rechazo de “las reglas,
métodos y sistemas racionales”;03 “confianza en uno mismo”%4y en la propia forma
de hacer; voluntad de “fundirse con la realidad en un acto creador”;65 un “anar-
quismo que no quiere dejarse encadenar por ninguna teoria’;66 “el tema es secun-
dario”, lo importante “es la busqueda del efecto mas intenso”;%7 “de la obra de los
patres llegan multiples inspiraciones |[...], éstas son adoptadas y reelaboradas de
una manera notablemente asistemdtica” .63

De entre las multiples coincidencias entre la metaforologia de Paradigmen y el
fauvismo queremos resaltar tres aspectos: su deliberado antiformalismo, su desem-
barazo ante la constriccion de cualquier teoria y su libertad desprejuiciada a la hora
de abordar la historia.69

61 Esta problematica nos coloca en una posicion muy incoémoda, pues entendemos que también afec-
ta a nuestro tratamiento historico-filoséfico de la metaforologia blumenberguiana. Creemos coheren-
te optar por una solucion semejante a la de Blumenberg: no aspiramos a decir la verdad —o peor aun,
la verdad tultima— sobre la metaforologia sino, con mas modestia, aspiramos s6lo a decir algo sobre
ella que pueda eventualmente resultar significativo. Nada mas lejos, por tanto, que el espiritu cartesia-
no al que el propio Blumenberg se opone frontalmente en los Paradigmen (PM 7-8, 41-2).

62 Hofmann 1992, op. cit. (nota 32), p. 219.

63 Ibidem.

64 Ibidem.

65 [bidem, p. 220.

66 [bidem.

67 [bidem, p. 221.

68 Ibidem.

69 No es un tema menor el tratamiento de Blumenberg de la historia. Como en la comprension ludico-
infantil del fauvismo, en el que estos artistas no harian sido jugar como nifios con su caja nueva de
pinturas (Elderfield 1993, op. cit. (nota 42), p. 48), cabe dudar de la seriedad con la que Blumenberg
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8. Metafora y mito en el origen de los conceptos metafisicos

En lo que respecta al articulo propiamente fundacional de la metaforologia, “La
luz como metafora de la verdad: en el estadio previo a la formacion de los concep-
tos filosoficos” [1957] (LaM 432-47), Blumenberg no apelaba tanto al paradigma
pictorico de las vanguardias artisticas del cambio de centuria o al problema de la
imitacion de la naturaleza como a la tradicion de los grandes maestros en la mani-
pulacion de la luz (LaM 446, 53), en particular Rembrandt y Caravaggio. Sin
embargo, en modo alguno constituia éste un paradigma pictorico dominante, si bien
definia un referente estético de singular relevancia.

El punto de partida de la “‘metaforologia’ filosofica” (LaM 432, 31) propuesta
por Blumenberg en este articulo era la formacion de las categorias de la metafisica,
asimiladas, por un lado, a la creacion de metaforas como “modos inmaduros y ten-
tativos de expresion” (LaM 433, 32) y, por otro, a la mitologia: las “transformacio-
nes miticas [ ...] de las conjeturas metafisicas encuentran su expresion en las meta-
foras” (LaM 432, 30).

Son cuatro, en consecuencia, los ejes del planteamiento inicial de la metaforo-
logia blumenberguiana: 1) la metafora en tanto modo de expresion preconceptual;
2) la formacién y evolucion de las categorias metafisicas; 3) la conversion de las
metaforicas en ontologias; y 4) su pauta mitica de transformacion. Todo ello se
especifica en el caso de la metaforologia de la luz, que Blumenberg entiende, ade-
mas, como una metaforologia de la verdad:

Desde sus comienzos, la historia de la metafisica ha hecho uso de las metaforas de la
luz con la finalidad de dar una referencia apropiada a su objeto tltimo de estudio, que
no dejaba apresarse en términos materiales. Una y otra vez, estas metaforas habian sido
utilizadas para mostrar que hay algo mas en el concepto de ser que una mera abstrac-
cion vacia; que constituye, por el contrario, el predicado mas general y real que pueda
obtenerse a partir de los entes. La relacion de unidad y pluralidad, de lo absoluto y lo
condicionado, de lo original y lo derivado... todo encontraba aqui su ‘modelo’ [...]
(LaM 432, 31).

ha afrontado la historia, si no la habria convertido después de todo en un “mero” juego. A Blumenberg
le resulta ajena, por ejemplo, una comprension mesianica del tiempo a la manera de Benjamin. Con
mucho acierto Gianni Carchia ha caracterizado el tiempo historico de Blumenberg como un “tiempo
improductivo”, que transcurre sin consecuencias, por asi decir, como si en realidad no pasara nada, sea
porque no causa efectos perdurables o porque no es sino una vacia reocupacion funcional. Para mas
detalles véase la introduccion de Carchia a la edicion italiana de Lebenszweit und Weltzeit [1986], trad.
it. de Bruno Argenton, Bologna, il Mulino, 1986, pp. 9-15: “Nelle analisi di Blumenberg, i fatti dello
spirito si dispongono nella storia come all’interno di una superconscienza monadica, in cui il tempo
non é veramente produttivo, ma é solo l’agente di un gioco infinito di variazioni caleidoscopiche, di
scomposizioni e ricongiungimenti, riflessi e illusioni”. Véase también Mazzini, M. «Strutture, soglie
epocali, fratture. La construzione del senso del passato in Hans Blumenberg e Jan Assmanny,
Discipline Filosofiche, XVI, n. 1, Macerata, 2006, pp. 71-86.
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Las metaforas de la luz, con su “poder expresivo y sutil capacidad para el cam-
bio” (LaM 432, 31), ofrecen el soporte adecuado para una reconstruccion de la his-
toria de la metafisica, en tanto “las modificaciones de la base de la metdfora indi-
can los cambios en la comprension del mundo y del yo” (LaM 432, 31).70 Asi las
cosas, y bajo estas condiciones, Blumenberg propone en su articulo un sinuoso
recorrido que va desde los filosofos presocraticos al teatro decimononico. Nosotros
vamos a atender en especial a la metafora de la luz como una metafora central de la
metafisica cristiana, precisamente lo que Blumenberg daba por consabido en su
resefia de 1987 del encuentro de Clovio con El Greco.

9. Luz y palabra en la metafisica metaférica cristiana

En la apresurada reconstruccion emprendida por Blumenberg en el articulo de
1957, el terminus a quo de la metaférica de la luz corresponde a una concepcion
dualista del mundo, ejemplarmente representada en el famoso poema de
Parménides Del camino de la opinion, y luego asumida en la no menos célebre ale-
goria de la caverna de Platon. Blumenberg quiere mostrar que en esta primitiva
“metaforica de la luz hay ya implicita una metafisica de la luz” (LaM 434, 33). Algo
que se hace evidente, segun Blumenberg, si reparamos en la circunstancia de que en
el mundo griego antiguo la luz se autopresenta como la verdad del ser, y que lo hace
ademas como transcendencia localizada. En el periodo helénico, la focalizacion de
una luz transcendente se volvera un filosofema dominante: “/a luz, que llena todo
el cosmos como un medio, |...] es concentrada y objetivada a la manera de un polo
metafisico” (LaM 434, 34). Ya en este periodo —y como en la singular alegoria del
retrato de Clovio— “la luz se convierte en una metdfora para la ‘salvacion’, para la
inmortalidad” (LaM 435, 34). Blumenberg se refiere a ello como “el vuelo cosmi-
co de la luz” (LaM 435, 34) que abre una triple relacion del hombre con respecto a
la luz: mirar dentro de la luz, entrar en la luz y ser en la luz. La transcendencia de
la luz se convierte asi en un acontecimiento ontoldgico, en el que haré pie el neo-
platonismo y la gnosis antigua (LaM 435, 34), pero también la tradicidon estoica.
Con Ciceron dicho acontecimiento transcendental de la luz serd miticamente trans-
formado, por el contrario, en un evento interior, en el que la luz surgird ahora desde

70 No podemos dejar de sefialar que Blumenberg entiende el “estadio preliminar del concepto” como
un “‘estado de agregacion’, mas vivido, mas sensible a la inefabilidad y menos dominado por formas
tradicionales” (LaM 432, 30). Con esta peculiar “inaccesible accesibilidad” (LaM 432, 31) entre el
mundo y los conceptos que lo quieren expresar, Blumenberg se acerca a una inconceptuabilidad de
caracter epistémico y antropoldgico, ya introducida en los Paradigmen y luego retomada dos décadas
después en el apéndice de 1979 a Schiffbruch mit Zuschauer. Paradigma einer Daseinsmetapher (SZ
75-93, 97-117). Véase adicionalmente el postumo de Blumenberg Theorie der Unbegrifflichkeit

[2007] (TdU).
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dentro del hombre como “luz natural”, que se autoevidencia en los términos de una
verdad moral inobjetable (LaM 436, 36).

Como envés necesario de la tradicion metaforica de la luz, Blumenberg propo-
ne una paralela metaforica de las sombras, especificada en la larga singladura de la
alegoria platonica de la caverna. Pero “la caverna no es simplemente el mundo
opuesto a la luz” (LaM 437, 36), también es el mundo de lo artificial, en el que los
hombres pueden permanecer ajenos tanto al ser como a la verdad: “En Platon, |...]
la liberacion de las cadenas, la dolorosa reorientacion y la ascension, son los pasos
hacia la desilusion que lleva a la nocion crucial de paideia, que significa crear
retrospectivamente una conciencia del mundo de la caverna como espera, una
espera en la que el ser y la verdad estaban ausentes” (LaM 437, 37). No obstante,
con el estoicismo ciceroniano, y luego con el neoplatonismo de Porfirio, la caverna
alcanza un rango coésmico. Es decir, el interior y el exterior de la caverna coinciden,
pues ambos constituyen dos formas simétricas en el orden tenebroso de la espera
del ser. Tan s6lo una luz que provenga del propio interior del hombre estara en con-
diciones de iluminar el mundo y producir la incontestable experiencia de la verdad:
“Ciceron se ha familiarizado con la economia de la oscuridad |...], se puede decir
que hubo creado una cierta afinidad entre su concepcion de la caverna, en la que
la naturaleza ha sido cambiada completamente en una res obscura, y toda certeza,
que ahora pasa a ser realojada en la luz interna” (LaM 437, 37). Vendria a dar lo
mismo, en suma, vivir en las entrafias de la tierra o en el diafano espacio abierto de
la superficie terrestre, una sombra semejante se cierne sobre el individuo, que debe
extraer de su propio interior la luz de la verdad.

Tanto la transcendencia objetiva —(neo)platonica— como la inmanencia subjeti-
va —estoica— de la luz habrian preparado, en esta primera reconstruccion metaforo-
logica de Blumenberg, el camino a la metafisica cristiana medieval. En este senti-
do, las angostas celdas del medioevo no son sino un sustituto de las oscuras caver-
nas de la Antigiiedad:

Como cavernas individualizadas, las pequefias habitaciones de las celdas monasticas se
convierten, durante la Edad Media, en lugares en los que la verdad estd abiertamente
presente, una indicacion de que ahora todo cabe ser esperado desde dentro. [...] En ellas
uno puede esperar a la luz, tal como presupone la creencia en la gracia. Pero esta con-
cepciodn se convierte al poco en una metafora para el ‘espacio interno de auto-posesion’,
tal como Montaigne entendia la ‘caverna’ (taniere) (LaM 437-8, 38).71

En la celda medieval —al igual que en el taller del Greco— la relacion con el

mundo va del interior al exterior. Por ello, en estos desabridos espacios monacales
“la potencia creativa del hombre luce por vez primera” (LaM 438, 39). Pero al

71 Los subrayados son de Blumenberg.
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mismo tiempo, es el lugar en el que se escenifica la conflictiva recepcion cristiana
de la metaforica de la luz, complicada por la recepcion paralela de una metaforica
de la palabra. De un lado, la creacion ex nihilo propia del Cristianismo no permite
ubicar ni focalizar la luz en el cosmos —a la manera del neoplatonismo— debido a
que la luz creadora proveniente de Dios precede a todos los seres, y no se superpo-
ne con ellos. Ademas, la doctrina de la creacion voluntaria de Dios —que involucra
una suerte de decision libre y puntual— no se aviene con facilidad con el caracter
emanativo y naturalizado de una luz entendida como una suerte de creacion conti-
nua (LaM 438-41, 41-3). Pero de otro lado, y en consonancia con el Antiguo
Testamento, “la creacion esta basada en la palabra, y [ ...] la palabra siempre ante-
cede a la creacion” (LaM 442, 47). En definitiva, la creacion del mundo a partir del
verbo, contrapuesta a una creacion numinosa, hace de la realidad una sustancia sig-
nificativa per se, de tipo lingiiistico. Sin embargo, la palabra “no tiene la universa-
lidad cosmica de la luz” (LaM 442-3, 48), y por afiadidura, para poder ser escucha-
da y entendida, debe esperarse en un modo ciertamente diverso a como se esperaba
al ser dentro de las oscuras cavernas de la Antigiiedad.’2 En la celda monacal, lugar
por excelencia de la espera, se concitan, por tanto, la ciceroniana luz interior que
habita en cada hombre y la palabra divina que irrumpe desde un desconocido exte-
rior. Ambas, luz y palabra, constituyen la doble faz de la metafisica metaforica cris-
tiana barruntada por Blumenberg, y cifrada con toda su ambiguedad en el retrato
que El Greco hizo de Clovio.

Llegamos asi a las cuatro metafdricas que dominan —en este articulo temprano
de Blumenberg— la formacion de la ontologia medieval cristiana: una metaforica de
la luz emparentada con una metaforica de la caverna, y una metaforica de la pala-
bra emparentada con una metaférica de la escucha. Blumenberg lo sintetiza en dos
bloques principales que a su vez dan forma, en tltima instancia, a una metaforica
ontologica de la verdad: la metaforica de la vision y la metaforica de la escucha.

Para no extendernos mas de lo necesario en los detalles, y con el proposito de
ilustrar de manera rapida el fondo de la argumentacion —que por lo demas
Blumenberg aborda con mucha celeridad y de forma muy sintética, insistimos— con-
sideramos oportuno traer a colacidon otra pintura aleccionadora del entramado his-
torico-filosofico abordado por Blumenberg en su pequeiio articulo de 1957. Esta
vez no pertenece al Greco, sino a Rembrandt, a quien Blumenberg cita de pasada en
este trabajo como uno de los mejores ejemplos —junto con Caravaggio— de manipu-
lacion de la luz (LaM 446, 53). El festin de Baltasar, un cuadro pintado por
Rembrandt en 1635, muestra ejemplarmente la conflictiva confluencia de la meta-
forica de la luz con la metaférica de la palabra en la ontologia cristiana medieval:

72 Esta cuestion retornara, aunque de otro modo, en Matthduspassion [1988]. Véase en especial (Mp
67-82, 97-108).
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Figura 11. Rembrandt, El festin de Baltasar, 1635

En este cuadro se representa un pasaje biblico del Antiguo Testamento, corres-
pondiente a la profecia de Daniel:

El rey Baltasar hizo un gran convite a mil de los grandes de su corte: y cada uno bebia
segun su edad. Estando ya lleno de vino, mando6 que trajeran los vasos de oro y de plata
que habia traido Nabucodonosor, su padre, del templo que hubo en Jesusalem, para que
bebiesen con ellos el rey y los grandes de su corte, y sus mujeres y concubinas.’3

Para asombro de los comensales, una mano fantasmagorica apareci6é de impro-
viso y escribi6 una enigmatica y radiante sentencia en el muro que se levantaba a
sus espaldas: “mene mene teqel ufarsin”.74 Cuenta la Biblia (Dn, 5, 2-30) que nin-
guno de los presentes alcanzaba a dar un significado coherente a esta leyenda, por
lo demas escrita en arameo. Tan so6lo se identificaba una secuencia inconexa de
palabras, que aisladamente tenian sentido, pero no en su conjunto: “contado”
(“mene”), “pesado” (“tequel”) y “dividido” (“ufarsin”). Asi que, ante la estupefac-
cion general, fue solicitada la presencia del profeta Daniel, quien las leyo e inter-
pretd para el rey: “Dios ha contado los dias de tu reinado y les ha serialado el limi-
te; te ha pesado en la balanza, y te falta peso, tu reino se ha dividido y se lo entre-
gan a medos y persas”:7>

Entonces, por mandato del rey, fue Daniel vestido de parpura, y le rodearon al cuello un
collar de oro: y se hizo publicar que ¢l tendria poder el tercero en su reino. Aquella
misma noche mataron a Baltasar rey caldeo. Y Dario, que era medo, le sucedio en el
reino, siendo de edad de sesenta y dos afios.”6

73 La sagrada Biblia. Antiguo y Nuevo Testamento, trad. esp. de Felipe Scio. de S. Miguel, Nueva
York, Sociedad Americana de la Biblia, 1832, p. 734.

74 Galindo Tixaire, A., «El arte de disfrazar la informacion», en Rev.. R. Acad. Cienc. Exact. Fis. Nat.
Vol. 101, n.°. 2, 2007, p. 308.

75 Ibidem.

76 La sagrada Biblia, op. cit. (nota 73), p. 735.
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En este cuadro se escenifica perfectamente, en nuestra opinion, la tesis blumen-
berguiana de la doble génesis de la metafisica metaforica cristiana, es decir, la pro-
blematica convergencia de la metaforica de la luz —vision— con la metaforica de la
palabra —escucha—, y en los términos, ademas, de una metaforica ontologica de la
verdad: la luz del verbo que muestra la cegadora verdad.

Es éste, a nuestro juicio, otro de los muchos casos que vienen a mostrar las
afinidades electivas entre la metaforologia y la historia del arte,’7 los multiples
paradigmas pictoricos de la metaforologia temprana de Blumenberg.
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