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Aesthetics for me is like the study of ornithology must be for the birds’.
Barnett Newman, 1968.

In dem, was man Philosophie der Kunst nennt, fehlt gewohnlich eins von
beiden: entweder die Philosophie oder die Kunst>.
Friedrich Schlegel, 1797.

Der unnaive Gedanke weifs, wie wenig er ans Gedachte heranreicht,
und mufS doch immer so reden, als hdtte er es ganz. Das ndhert ihn der Clownerie®.
Theodor W. Adorno, 1966.

Es giebt alte und moderne Gedichte, die durchgangig im Ganzen und
tiberall den gottlichen Hauch der Ironie athmen. Es lebt in ihnen eine wirklich
transcendentale Buffonerie. Im Innern, die Stimmung, welche alles tibersieht, und
sich tiber alles Bedingte unendlich erhebt, auch iiber eigne Kunst, Tugend, oder
Genialitdt: im Aussern, in der Ausfiihrung die mimische Manier eines gewohnli-
chen gute italidnischen Buffo*.

Friedrich Schlegel, 1797.

1. La Estética es para mi lo que el estudio de la ornitologia debe ser para los pdjaros.

2. En lo que se llama Filosofia del arte ordinariamente falta uno de ellos: o la filosofia o
el arte.

3. El pensamiento no ingenuo sabe cudn poco alcanza lo pensado, pero debe siempre
hablar como si lo poseyera completamente. Esto lo aproxima al hacer del clown.

4. Hay poemas antiguos y modernos que en su totalidad respiran el divino hdlito de la
ironia. En ellos vive una bufoneria realmente trascendental. En lo interior, el estado de
4dnimo que todo lo supervisa y se eleva indefinidamente sobre todo lo condicionado, in-
cluso sobre el propio arte, la virtud o la genialidad; en lo exterior, la manera mimica en
la ejecucién de un buen bufén italiano al uso.
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Es [die Komddie|zeigt uns das Beste, ja das Gottliche in der menschli-
che Natur, wie es ganz ausgegangen ist in dieses Leben der Zerstiicklung, der
Widerspriiche, der Nichtigkeit, und eben deshalb erholen wir uns daran, weil es
uns dadurch vertraut geworden und ganz in unsere Sphdre verpflanzt ist. Da-
rum kann und mufS auch das Hochste und Heiligste, wie es sich bei Menschen
gestaltet, Gegenstand der Komaddie seyn, und das Komische fiihrt eben in der
Ironie seinerseits wieder seinem Kraft, ja sein Herbes mit sich®.

Karl Wilhelm Ferdinand Solger, 1819.

5. [La comedia| nos muestra lo mejor, atin mds lo divino de la naturaleza humana, tal
como ha surgido por completo en esta vida de fragmentacion, de contradicciones, de
nihilidad, y precisamente por eso nos reponemos en ella, porque asi se nos ha hecho
familiar y se ha trasplantado por completo a nuestra esfera. Por eso, incluso las cosas
mads elevadas y santas, tal como se forman en el ser humano, pueden y deben ser obje-
to de comedia, y lo cémico, por su parte, lleva consigo en la ironia su fuerza, incluso
su acritud.



Proemio

Lo que el lector tiene entre sus manos en forma de libro es el trasunto de
parte de las lecciones impartidas por el «<autor» en la asignatura de «Histo-
ria de las ideas estéticas» entre 2009 y 2018 en la Facultad de Filosofia de
la Universidad de Barcelona, anotadas prolijamente con posterioridad.

Un trasunto, esto es, una copia de un original... que ya no pue-
de copiarse, y en este sentido una metalepsis, en definitiva, un quid pro
quo. Un traslado también: de lo oral a lo escrito, o mejor, una tra(ns)duc-
cién. Y los problemas de la traduccién se redoblan aqui. Pues no se trata
tan solo de trasladar de una lengua a otra. Lo que se pone en juego aqui
es trasladar de un sentido a otro: de la boca a los ojos. En todo caso, una
doble traicion. Al lector, al <hipdcrita lector», le corresponde la vengan-
za porque el yerro lo cometi6 el propio autor. Al autor, agraviante y
agraviado, ya no le queda mds que la contricién. ¢Pues como trasladar
la palabra a la letra sin que se vierta la sangre? Donde hay letra no hay
Maestro. Para aprenderlo tenemos que ir a la escuela. Pero aprendemos
que no entra sin sangre. ¢Siente todavia el lector el olor de la sangre?

La ensefianza que da pie a este libro fue una ensefianza acroa-
madtica en un sentido preciso y aun paraddjico, pues fue una ensefian-
za «transmitida por medio de narraciones, explicaciones o discursos,
pero en ningun caso reservada a los ya iniciados, o sea, esotérica. Y no
se debe olvidar en ninguin caso aquello que se trasmite: un saber que
cuestiona el propio estatuto del saber. La verdad de las mascaras, diria
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Wilde, o sea, la necesidad de la impostura o, ain mejor, como escribid
Abraham Miguel Cardozo: «Se ha ordenado que el Rey Mesias se vista
con las ropas de un marrano y asi pase desapercibido para sus com-
pafieros judios. En una palabra, estd ordenado que se convierta en un
marrano como yo». Valga, pues, esta impostacion de la impostura.



0
Introduccién
El pensamiento navarro

TIOAXLA LEV TIG SLaPOopa PLAOGO@IN TE KL O TLKT]
(antigua es la querella entre la filosofia y la poesia)






Nos convocan aqui bajo un titulo que sin duda Platén tacharia
de aberrante: «Historia de las ideas estéticas». No quiero ocultarles que
yo, particularmente, me siento interpelado por el titulo de la asignatu-
ra que debo ensefiar. Hasta el punto de tener que sacar la navaja. Asi
se dirimen desde Occam las disputas filoséficas: a punta de navaja. El
viejo Platdn, el escritor de didlogos socrdticos, se revolveria en su tum-
ba. Pero no porque los filésofos anden ahora a navajazos, sino al oir
semejante aberracion: jideas estéticas!

—Aquiétate, viejo Platén, duerme el suefio de lo justos, no te
hicieron mucho caso los que te siguieron, pero ya la cosa no tiene re-
medio. Palaia diaphora fue tu consigna. Vieja es la querella, la diferen-
cia, entre filosofia y poesia. T4 también sacaste ahi la navaja. Pero sin
duda, como buen mayeuta, era para ayudar a alumbrar a los que te
seguian. Pero no esperabas que dieran a luz monstruos.

—¢Coémo Ideas estéticas? Si son Ideas, jno pueden ser estéticas!
No os acorddis de Ion, el rapsodo, al que dediqué uno de mis didlogos
mads tempranos. Hasta que no se veia privado del voUg, no estaba en
condiciones de poetizar. Porque no poetizaba en virtud de una técnica,
sino porque estaba poseido por un Dios. Es cierto que después, en mi
Reptuiblica, hablé de la poesia como de una techne mimetike. Pero eso no
empece para que condenase el arte triplemente: por razones ontologi-
cas, epistémicas y teoldgico-politicas. Porque el poeta no es mds que el
pintor —ut pictura poiesis dirdn después—, hacedor de idolos, a tres grados
de distancia de la verdad y un impio que quiere entronizar a Afrodita
como arconte de la ciudad. jLos dioses no lo permitan! Ya tuvimos bas-
tante con Paris y su desdichada eleccion. No, Atenas no serd Troya.
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—Eso se entiende, podriamos replicarle, después de todo nos
sorprenderia que profesaras una ideologia distinta de la indoeuropea:
la tercera funcién, Afrodita, no puede estar por encima de la primera,
Hera. No nos trates de ignorantes, nosotros hemos leido a Dumézil, fal-
taria mds. Y sabes una cosa: «La querella entre filosofia y poesia parece
ser esencialmente una querella entre restriccion y licencia sexuales»'.

—A quien habéis leido vosotros los modernos es a Freud y en-
cima mal. Pero vayamos al meollo de la cuestion. Vosotros decis: «<ideas
estéticas», dos palabras griegas, sin saber lo que decis. ¢(No os dais cuen-
ta de que aqui, en ese sintagma, hay un problema? Si hasta uno de los
vuestros escribi6 un librito que lleva por titulo justamente «Idea» para
explicar «como fue posible que el concepto de la Idea, del cual el mis-
mo Platon habia deducido tantas veces la inferioridad de la actividad
artistica, se convirtiera, o casi, por una inversion de su sentido, en un
concepto especifico de la teoria del arte»?. Pero ni siquiera en esto sois
originales: «la propia Antigiiedad, preparando el terreno a las concep-
ciones renacentistas, habia convertido la doctrina de las Ideas de Platon
en un arma contra la teoria platénica del arte»?. Hasta un tal Nietzsche,
definird algebraicamente su filosofia como «la inversién (Umdrehung)
del platonismo». En fin, la lista seria interminable.

—En eso hemos de darte la razén, a todos les llega su San Mar-
tin. Y a ti muy pronto. Pronto Aristételes, un discipulo tuyo, devolvié
para la ciudad a los poetas, que tu alter ego, Sécrates, habia expulsado.
Fl reparo el desaguisado. El rehabilité filoséficamente el arte. Su Poética
estd escrita sOlo para enmendarte la plana, quiero decir: lo que dijiste
en el libro X de tu Politeia. El redefinird la mimesis como simphyton,
connatural al hombre, con ello legitima tanto ontoldgica como episte-
mologicamente el arte. En cuanto a la tercera de tus criticas, la politico-

1. «The quarrel between philosophy and poetry seems to be essentially a quarrel between sexual re-
straint and sexual license». Stanley Rosen, The Quarrel Between Philosophy and Poetry. Studies in
Ancient Thought, Routledge, New York, London, 1988, p. 4.

2. Erwin Panofsky, Idea, Catedra, Madrid, 1981, p. 16. El subrayado es mio; traduccién
modificada.

3. Ibidem.
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moral, que habria que llamar con mayor propiedad, teoldgico-politica,
para reparar esa facecia, otorgard un sentido filoséfico al término de
katharsis, estético decimos los modernos, de la teologia a la estética,
purificacién de los pathemata tales como la compasion y el terror, eleos
kai phobos. {No, los dioses no castigan a los inocentes! jLos artistas repre-
sentan a los dioses tal como son!

Ciertamente Aristoteles escribe su Poética con el libro X de la
Reptiblica en la otra mano, tratando de darle la vuelta a los argumentos
de Platén acerca del arte, de las technai mimetkai como las llama. Pero no
es eso lo que ahora nos interesa. Porque tenga razén el uno o el otro, el
maestro o el discipulo en esto de las virtudes o los vicios del arte, lo que
no podemos admitir es eso de las «Ideas estéticas». Aristételes no llegd
a tanto; catolizo la poesia, elevd sus efectos al rango de un fdrmaco sal-
vifico, pero no se atrevié a pronunciar el sintagma nefando: Ideas esté-
ticas. Es lo mismo que dijo Pio Baroja cuando le dijeron que Pamplona
habia progresado mucho, tanto que hasta iba a editarse un diario en
la ciudad. ¢Y como se llamard? pregunto. «El pensamiento navarro, le
respondieron. A ver... jimposible!, respondi6 Baroja, si es pensamiento,
no puede ser navarro, y si es navarro, no puede ser pensamiento. Lo
mismo sucede con el titulo de la asignatura: Si es una idea no puede ser
estética, y si es estética no puede ser una idea, diria Platén. Si por un po-
der sobrenatural Platon se levantara de la tumba y oyera eso de «ideas
estéticas», como aquél al que mataron y descuartizaron y metieron sus
restos en una tinaja, que al oir la trompeta del dia de resurreccién de
los muertos y preguntando: Ou sont les neiges d’antan?, al escuchar las
miserias del siglo prefirid, aun descuartizado y en el interior de una
tinaja, seguir durmiendo el suefio de los justos.

—iVivir en un siglo en el que los que se dicen fil6sofos hablan
de «ideas estéticas»; prefiero seguir, como aquél del que hablé Francisco
de Quevedo, desmembrado en mi tinaja! jUna disciplina filoséfica que
se llama Estética! jMe vuelvo a la tinaja!

¢Tiene algun fundamento la indignacion de Platén en este dis-
paratado apdlogo? Pero nosotros no poseemos el talento filoséfico de
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Sécrates y asi para responder a esa y las demds preguntas necesitamos
ayudarnos de un artificio. Sabemos que Sécrates afirmaba que su «plan
para extraer de los demads lo que estaba en sus mentes sin que lo supie-
ramny, era una poevtiks téxvn, la técnica del comadrén. El se limitaba a
ayudar a alumbrar la verdad. Nosotros que carecemos de esa técnica,
nos limitamos a practicar un oficio mucho mds humilde, pero no por
ello menos necesario para el alumbramiento. Lo diremos en jerga filo-
sofica: tratamos de poner en contacto, de que aproxime lo heter6nomo.
Buscamos la identidad en la diferencia y viceversa. Es decir, procede-
mos dialécticamente y exigimos que, si nos dais «estética», dadnos tam-
bién su anténimo filoso6fico. O sea, ejercemos el oficio de alcahuetes.

Ponemos juntas dos palabras distintas. Si Benjamin dice que la
jerga filosofica es una jerga de rufianes, debemos darle la razén. Efec-
tivamente, somos rufianes, alcahuetes, si lo prefieren, terceros «para
concertar al hombre, y la muger se ayunten», como define esa voz Cova-
rrubias. Como Descartes debemos avanzar enmascarados, yo también
larvatus prodeo, al menos hasta que me encuentre con Alicia, que des-
enmascaro a la larva fandtica de la identidad. Relean el capitulo V, «Ad-
vice from a Caterpillar», de Alice in Wonderland. Conviene, como aconseja
Baltasar Gracidn, «llevar las cosas en suspenso», como hace Descartes,
le philosophe au masque, como le llama Maxime Leroy, en un libro que se
ha dejado de leer. En todo caso, el fil6sofo es un disimulador, o sea un
ironista. Su duda metddica, hiperbélica es un procedimiento irénico.
Descartes se pone la mdscara de un escéptico y la lleva hasta su limite.
Y asi, y sélo asi, obtiene la certeza... pero dejemos esa cuestion.

¢Cudl serd, pues —comencemos a oficiar, busquémosles pareja,
emparejemos términos— el anténimo filoséfico de estética? Construya-
mos la serie; de un lado tenemos, el fenémeno, lo sensible, la materia
(hyle), eidolon, el cuerpo, lo particular... podriamos seguir ampliando la se-
rie de equivalencias hasta completar el orden de lo estético. Y del otro lado
tenemos, ¢qué tenemos? En lugar de lo fenoménico, el fenémeno, lo nou-
ménico, el noumeno; en lugar de lo sensible, lo inteligible; en el lugar de
la materia, la forma; en el lugar del eidolon, la Idea, en el lugar del cuerpo,
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el alma; de lo particular, lo universal... para formar el orden de lo noético,
lo perteneciente o relativo al nous, esto es el anténimo de lo estético.

Dos 6rdenes contrapuestos, dos mundos, los dos mundos. En-
tonces, en su sentido primitivo, una cosa es la estética y otra cosa es
la noética. Una se ocupa de lo sensible, la otra de lo inteligible. Y la
filosofia tiene como mision abandonar lo sensible y ascender al topos hy-
peruranios donde habitan las Ideas. Y asi no puede haber ideas estéticas,
por definicién. Porque para ascender al mundo de las Ideas, 1o noético,
hay que librarse del lastre de lo estético, esto es, de lo sensible. ;De qué
forma? Ya llegaremos a ello, pero antes debemos iniciarnos. En todo
caso ese es un asunto escabroso.

Que haya un camino de un mundo a otro, que haya un con-
tacto entre esos dos mundos, un pasaje, Ubergang, eso se dice histérica-
mente en filosofia de muy diversas maneras. Por ejemplo, la glandula
pineal en Descartes. Pero aqui en Platon las cosas son distintas, estamos
en el proto-relato de la filosofia, una estructura que engendrard diver-
sas formas, que debemos identificar claramente.

Para ello debemos acudir, en primer lugar, al El Banquete. ;Qué es
lo que permite ascender? ;Qué fuerza, Kraft, nos permite el pasaje? La
respuesta del Socrates de Platon es inequivoca: Eros movido por la be-
lleza. Porque a la Idea de belleza le ha correspondido la moira (la suerte,
la fortuna) de host’ekphanestaton einai kai erasmiotaton*, de ser la que mads
fascina, resplandece, deslumbra y arrebata de amor. Por eso la filo-sofia
se llama filo-sofia. Oigamos palabras que Sécrates dirige al bello Fedro, el
de la cara resplandeciente, y con las que concluye el didlogo homoénimo:

—A mi parecer, Fedro, que llamarle sabio es excesivo, y eso no
conviene sino a la divinidad. Pero llamarle amante de la sabiduria (fi-
16sofo), o algo parecido, no solo le seria mds conveniente, sino que,
ademads, suena mejor®.

4. «vdv 82 kGAAog Hdvov TaTNV €o)E PoTpav, MHOT EKPAVESTATOV Elval Kal £pacLdTaTovy, Fe-
dro, 250 d.

5. «To pév co@dv, & Paidps, kaAelv £potye péya elvat Sokel, kal O pove mpémew. TO 8¢ 1
@PLAOG0@OV T} TOLOTTOV TL LAAAGY TE GV aOT® Kal EPpPEAECTEPWS €Oy, Fedro, 278 d. SOcrates lo
distingue del poeta y del que escribe discursos y leyes. «00koDv &u TOV uf) xovTa THLOTEPA
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No somos sabios, somos amantes de la sabiduria, o sea, fil6sofos:
philein, erag, amar, desear. La filosofia es asi el cruce histérico del cono-
cimiento con el amor. En cierto modo, la constitucion de la Estética
(1750) como disciplina filoséfica es un sintoma de la filosofia, el retorno
del philein, del Eros a la filosofia. Pero no nos precipitemos.

La filosofia de Platén no estd exenta de contradicciones, al me-
nos para nosotros que leemos la historia a posteriori. Hemos visto, con
demasiada premura quizds, de qué manera Platén concede un privile-
gio, un privilegio triple (ontol6gico, epistémico y teolégico-politico) a
la Idea de belleza, pero al mismo tiempo tenemos en el Libro X de Repii-
blica una inequivoca condena de las artes, una triple condena también:
ontologica, epistemoldgica y teologico-politica. Alli Sécrates y Glaucon
se preguntan en qué consiste la poesia. La conclusion es inequivoca: la
poesia debe ser desterrada de la ciudad -lo veremos con mds detalle-
pues moAad Pév Tig Staopd ploco@ia te kal Tomtiki] (antigua es la que-
rella entre la filosofia y la poesia). Palaia diaphora. La primera se ocupa
de lo inteligible, la segunda de lo sensible, de lo estético. Si aisthetikos en
griego significa lo relativo a la sensibilidad, aisthesis, (qué tiene que ver
lo estético con nosotros los filésofos que nos ocupamos de 1o noético?
El nuestro es otro mundo. Por eso viene de antiguo nuestra disputa:
TaAALd €V TIS Staopa @rloco@ia te kal Tomtiki] jLa reconciliacién no
es posible!

La fuerza, la energia, die Kraft, que permite al fil6sofo trasponer
el mundo sensible, 1o estético, y ascender al inteligible, lo noético, es
la fuerza del Amor, Eros, ese hijo de Poros y Penia. No es un disparate
entonces decir que sin una historia de Erotismo no es posible esbozar
siquiera una Historia de la Estética. Una historia del Erotismo singular
que integre las diversas formas histdricas del amor, desde la paidofi-

OV oLVEBNKeV T Eypaiey, Gvw KATW OTEQOV £V XpAVE), TpoG EAANAX KOAADVY T& Kal &QaipEV,
€v Sikn mov Tom TNV 1j Adywv ovyypaga §j vopoypagov mpooepelsy; (Entonces, el que, por
el contrario, no tiene cosas de mayor mérito que las que compuso o escribié ddndoles
vueltas, arriba y abajo, en el curso del tiempo, uniendo unas con otras y separdndolas si
se tercia, ¢no dirds de él que es un poeta, un autor de discursos o redactor de leyes?) Fedro,
278 d-e. Trad. de E. Lledod.
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lia griega al amor cortés y el amor puro de Fénelon, una historia que
sostenga la idea de que es posible que esa tradicién desemboque en
la constitucién de la Estética como disciplina filoséfica auténoma. En
todo caso, los fil6sofos llevamos en la espalda una pesada carga, somos
amantes de la sabiduria, el amor estd en nuestro oficio inscrito en nues-
tro nombre. Y eso hay que tomarselo en serio. Asi podremos esclarecer
porqué la filosofia se volvid estética, hasta el punto de constituir una
disciplina como la Estética en 1750 con Baumgarten. Asi Platén podra
descansar por fin en paz.

Debemos, pues, ocuparnos con mads detalle de ese cero de la se-
rie que es la palaia diaphora, que hemos visto s6lo a vuela pluma. De-
bemos ocuparnos detalladamente de los términos de ese desencuentro
original entre la filosofia y la poesia que no autorizaria hablar de una
disciplina filoséfica que lleve por nombre el de Estética. Asi estaremos
en condiciones de esclarecer, de dar sentido a esa cifra, 1750, la fe-
cha del nacimiento de la Estética como disciplina filoséfica auténoma
a manos de Baumgarten, tarea que también requiere su mayeutica y
cuyo algoritmo escribiremos del siguiente modo: V<3, que en un prin-
cipio debe leerse como: «No hay Aufkldrung (Ilustracién) sin Estética, ni
Estética sin Aufkldrung».

* %k K K K K Kk
* %k
* %
*

Nuestra aproximacion a ese titulo: «Historia de las ideas estéticas» co-
mienza interrogando el término central de esa expresion: «estéticar.
Con el significado actual de disciplina filosé6fica que se ocupa de lo bello
y el arte, es un significado que aparece en la mitad del siglo XVIII (1750)
de la mano de Baumgarten. No se puede hablar, por tanto, de Estética
propiamente dicha antes de 1750, que es cuando se acufia no el térmi-
no, porque es un término griego, aicBnTikdg, lo relativo o perteneciente
a la sensacion, a la percepcion por los sentidos, a lo sensible, sino su
significado actual como disciplina filoséfica auténoma. Vino nuevo en
odres viejos. Todo lo anterior es, para nosotros, estética ante litteram. Es-
tética o filosofia del arte, dos términos que vienen luego a ser idénticos.
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En 1829 el viejo Hegel, lean la «Introduccién» a sus Lecciones
sobre la Estética, dicta su ultimo curso sobre Estética (Hegel muere en
1831). Alli Hegel denuncia la inadecuacién del término y haciendo de
tripas corazon acepta el término, pero entendiéndolo como «filosofia
de la bello y mds exactamente, filosofia del arte bello», excluyendo asi
de la disciplina, nada menos y nada mds que la belleza natural. Algo no
marcha bien en la Estética: antes de cien anos no solo el nombre, sino
la disciplina entrard en una fase de inanidad filoséfica desesperante.
Y esto, la precariedad histérica de la Estética, sus avatares historicos,
merece una explicacién.

En primer lugar, nace muy tarde, por asi decirlo, retrasada.
Hasta 1750, es decir, hasta la Aufkldrung, los filésofos no sienten la ne-
cesidad de la Estética, de constituir una disciplina filoséfica nueva lla-
mada Estética. Y no sélo es licito, sino obligado preguntarse por qué.
Desde que la filosofia es filosofia han transcurrido muchos siglos hasta
la aparicién de esa disciplina filos6fica auténoma que Baumgarten y
tras €l los fil6sofos designaron con el nombre de Estética y que alcanza,
no un lugar marginal, sino un lugar central para la filosofia, que hard
que un Schelling escriba en 1800, «el 6rgano universal de la filosofia y
la clave de boveda de todo su edificio: la Filosofia del arte»®.

Sin duda, los bellos dias de la Estética, parafraseando a su an-
tiguo compariero del Stift de Tubinga, son cosa del pasado, deberiamos
anadir. Porque si saliéramos micréfono en ristre a la calle y pregunta-
ramos al comun «;qué entiende Ud. por “estética”?», pocos, muy pocos
responderian que «filosofia del arte». Estética es hoy un rétulo de cier-
tos establecimientos dedicados en realidad a la cosmética, otra palabra
griega, o como la entienden algunos, los miembros de una secta autdc-
tona de «estetas», «fisiognémica», que son en realidad los que creen a
pies juntillas en eso de las ideas estéticas, me refiero a los que profesan
la ciencia de la psicoestética. S6lo que no empunan la navaja, sino las ti-

6. «Das Allgemeine Organon der Philosophie - und der Schlussstein ihres ganzen Gewdlbes - die Philo-
sophie der Kunst». Friedrich Schelling, SW III, p. 349.
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jeras. Quiero decir que son peluqueros, los discipulos de Carles M[unioz]
Espinalt, el inventor de la amenisima «ciencia de la psicoestética», los
Iranzo, Llongueras, etc., que seguramente Uds. conocen. No tomen a
broma esta referencia. Porque estos de la psicoestética saben el modo
de pasar de un mundo a otro, de lo inteligible a lo sensible, en poner en
correspondencia el alma y el cuerpo, en hacer visible (o sea, estético)
la psique. Y en esto no se diferencian sustancialmente, que perdone la
irreverencia, de... Hegel, que define lo bello como «das sinnliche Scheinen
der Idee», el aparecer, el brillar sensible de la Idea.

En todo caso, estas cosas deben ser analizadas detenidamente.
Alguien debe explicarnos las causas que determinaron tanto el naci-
miento de la Estética como su actual decadencia, que esa es otra. Un
problema filosofico, no histérico. A mi me sorprende, visto a cierta
distancia, a vista de pdjaro, desde una perspectiva historica, esto de
que la Estética, el hecho de que no surja hasta el dieciocho como una
reaccién, lo veremos con detenimiento, a la palaia diaphora, como su
inversion (Umdrehung). Recordemos aqui lo que Platén dice que los poe-
tas decian a los filésofos: «la perra aulladora que ladra a su duenoy, «el
hombre grande en los vaniloquios de los necios», «la multitud de los
filésofos que dominan a Zeus», «los pensadores de la sutileza por ser
mendigos» y otras mil muestras de la antigua oposicion entre ellas»’.

Pero ahora los perros comen del mismo plato que el amo. Y hasta
Badiou escribe un libro para celebrarlo: Manuel d’inesthétique (1998). Ya
pasaron los bellos tiempos en que los poetas escribian cosas como Las
Nubes. Aristéfanes no hace sino seguir una vieja tradicién que se re-
monta al menos hasta Epicarno en la que el filésofo es ya un personaje
de comedia, que se encarna en el dAalwv, la contrafigura del lpwv. La
ironia socrdtica (eipwveia) es, dicho sea de paso, en cierto modo, un
«préstamoy», un botin dialéctico que Soécrates arrebata a la poesia. Y que
los poetas reclamardn con el tiempo. Sea como sea, los filésofos estdn

7. «“Aaképula Tpog SeomdTav KOwV” €kelvny “kpavyalovoa”’, Kal “pEyas €v A@povVwV
keveayopialol”, kal 0 “t@v Alav co@®V 6XA0¢ KPATWV”, KAl ol “AETT@G HEPIUVDOVTES” OTL Gpa
“mévovtal’, kal GAAx pupla onpela ToAads évavtiomwoews tovTwv-» Pol. 607b-c. Versién
espanola de Conrado Eggers Lan. Platon: Repiiblica, Gredos, Madrid, 1986, p. 476.
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en las nubes, o sea en lo noético, los poetas en la tierra, esto es en lo
estético. Lean Las Nubes, si no lo han hecho ya. Cuando vean a los paya-
sos de la tele, ya saben de donde proceden: simplificando, el clown y el
augusto son trasuntos del aAalwv y el elpwv.

(Cémo vamos a abordar nosotros la cuestién? Mediante una bi-
bliografia limitada, la que figura en el programa (en cualquier caso,
huimos de los manuales y de las «<Introducciones a la Estética», que los
escribe el diablo). Como primera estacién de nuestro recorrido tene-
mos un pequeno libro escrito no por un filésofo, sino por un historia-
dor del arte, si bien, podriamos decir, philosophassez, a saber, Idea, Erwin
Panofsky (1924), cuyo titulo completo reza asi: Idea. Ein Beitrag zur Be-
griffsgeschichte der dlteren Kunstheorie (Idea. Una contribucién a historia de
los conceptos de la teoria del arte mds antigua).

Porque ya en la Introduccién de su libro, que les recomiendo
tengan en sus manos para seguir estas lecciones con el mdximo pro-
vecho, nos obsequia con el enigma (en realidad una paradoja) que el
texto tratard de resolver y que constituye su urdimbre misma. A saber:
«como fue posible que el concepto de la Idea, del cual el mismo Platén
habia deducido tantas veces la inferioridad de la actividad artistica, se
convirtiera, en cambio, en algo casi especificamente estético».

Una ironia de la historia o el tiro por la culata. O, si lo prefie-
ren, para cerrar el circulo de la ironia, para hacer al ironista también
victima de la ironia: «el culo por la tirata». Y prosigue Cassirer de este
modo: «La respuesta nos la facilita el propio Melanchton [1497-1560];
para su interpretacion de la doctrina de las Ideas se apoya en Cicerdn,
y nos demuestra asi que la propia Antigiiedad, preparando el terreno
a las concepciones renacentistas, habia convertido la doctrina de las
Ideas de Platén en un arma contra la teoria platonica del arte».

Ya en la antigliedad se ha producido, por asi decirlo y para re-
medar a Nietzsche, una particular inversién del platonismo: hemos
pasado, hemos transitado desde una concepcién mimética del arte a
una concepcién heurética o heuristica, nos dird Panofsky; del espejo
a la lampara, from the mirror to the lamp, para aludir al titulo de ese es-
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pléndido libro de M. H. Abrams, The Mirror and the Lamp (1953). En la
Introduccién de ese libro Abrams establece un inventario de lo que
él llama «Orientaciones de las teorias criticas», cuya versién modifica-
da dio lugar a un articulo titulado «Types and Orientations of Critical
Theories» (1986). Lo que se ha pensado tedricamente sobre el arte a lo
largo de la historia se puede reducir a cuatro tipos de teorias, a saber:
una, el espejo (esto es, las teorias miméticas); dos, la lampara (esto es,
las teorias expresivas), que vendrian a ser las concepciones heuristicas
de Panofsky. A las que debemos afiadir, y este tipo u orientacion tedrica
cobra cada vez una mayor importancia en la reflexién de Abrams, el
tipo u orientacion «objetivar: las que consideran la obra de arte como
una, €l no utiliza este término —Abrams no es un filésofo-, como una
«entelequia», otra palabra de nuestra jerga de rufianes. Y, por ultimo,
las teorias «pragmadticas». Con esto tenemos un plano muy exacto, muy
preciso de todo lo que se ha dicho teéricamente sobre el arte.
Vayamos a la cuarta de las orientaciones, las teorias pragmadticas
(soslayaremos de momento el tercer tipo, el mds importante, que ana-
lizaremos mads tarde en el curso). Son teorias pragmadticas aquellas que
ponen el acento en los efectos que la obra de arte causa en el que la
recibe, en el espectador, en el receptor. Quizds algunos de Uds. hayan
oido hablar de la «Estética de la recepcion», una alternativa al modelo
de Estética que represent6 la ultima gran Estética, la de Adorno a fina-
les de los anos sesenta. Pero el modelo para todas ellas es la propuesta
por Aristételes en su Poética. Es una teoria pragmadtica porque al definir
la tragedia enfatiza un fenémeno que él nombra por primera vez con
ese significado, que es la catarsis, la katharsis. Dice alli Aristételes: la
tragedia causa, produce la purificacion (kaharsis), que es un término
médico-religioso, de pasiones (pathemata) tales como la compasion y el
temor (eleos kai phobos). (De qué manera? Como dice A. Ni¢ev en un libro
prodigioso sobre la materia (L’énigme de la catarsis tragique dan Aristote,
1970): el espectador cree erroneamente que el héroe de la tragedia es
inocente, y que a pesar de su inocencia los dioses le castigan, lo que le
mueve a compasion por la suerte del héroe y le llena de temor porque



26

teme sufrir la misma suerte hasta el punto de derramar ldgrimas y me-
sarse los cabellos.

—Pero tienes razon, querido Platon, la tragedia excita las bajas pa-
siones. Pero eso tan s6lo es un momento: si el poeta lleva al espectador
a ese estado es con fines terapéuticos, <homeopdticos»: la espada que
sana es la misma que la que hirid. Si el poeta provoca en el espectador
la compasion y el temor es sOlo para disolver esas pasiones, para pur-
garlas. En ese momento el poeta introduce un tournant decisivo: en ese
preciso instante revela que esas pasiones eran infundadas, porque el
héroe en realidad era culpable, culpable de una megale amartia, cosa que
hace que los espectadores se liberen, se purifiquen de esas pasiones:
los dioses son siempre justos, castigan solo a los culpables. Y lo que era
compasion y temor se convierte en una ensefianza acompanada de una
sensacion £60¢ (dulce).

Es ésta una teoria pragmadtica: la obra de arte es definida a partir
de sus efectos (mpdayua, mpdgLg), el arte como una especie de terapia co-
lectiva, o para decirlo con mayor propiedad, un dispositivo teopolitico.
Pero a eso ya llegaremos.

He hablado también, no sin ironia, de entelequia: la obra de arte
puede ser concebida, con independencia absoluta de sus efectos, como
una entelequia. En-telos, esto es, que contienen su propio fin, que son
un fin en si mismas, que se agotan en si mismas, perfectas, que nada
exterior a ellas las determina, o como dird Moritz a finales del XVIII,
in sich selbst vollendetes. Es decir, lo que no tiene exterior, en si y para si,
0 lo que es lo mismo: mismidad. Abrams designa estas teorias como
objetivas y a las que otorga una importancia decisiva a partir del XVIIIL.
Porque este tipo de teoria es la preponderante a partir de esa fecha
hasta nuestros dias. Porque antes de esa fecha, y esto para nosotros es
un dato precioso, a nadie se le ocurre pensar el arte de ese modo. Y es
un dato precioso porque ese momento, ese cambio en la historia de las
teorias del arte es justamente el momento del nacimiento de la Estética
como disciplina filoséfica auténoma. ¢De qué forma? A través, nos dice
Abrams, de la definicién de lo bello en términos de desinterés.
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En 1790, la fecha de publicacién de la Critica de la Capacidad de
Juicio (Kritik der Urteilskraft), aparece definido lo bello, segiin la cualidad,
como aquello que produce una complacencia desinteresada, interesseloses
Wohlgefallen. Y eso constituye un cambio revolucionario en la historia de
las teorias del arte: nunca antes se habia definido lo bello de ese modo.
Y Abrams se pregunta: ;de donde procede esa idea? jQué sea un critico
literario el que formule esas preguntas, el que nos dé lecciones a los
filosofos! Del idiom de la teologia cristiana platonizante, responde Abrams.

—iCémo! ;Te das cuenta de que lo que acabas de decir te granjeard
la enemiga, te hard merecedor de las iras de todos los académicos del
mundo? O sea, que en el momento que la humanidad se libera de toda
tutela, que emprende el que ti llamas pudicamente camino de «salida
de su minoria de edad auto-culpable» y «se atreve a pensar» —los térmi-
nos de la célebre respuesta de Kant a la pregunta Was ist Aufkldrung?-,
en ese momento en el que parece hundirse definitivamente la hegemo-
nia de la religioén, ;en ese momento la religién se camufla y se disfraza,
se traviste de arte y éste ocupa su lugar?

—Pues si, he dicho eso.

—Entonces ¢nos hemos estado enganando durante siglos? ¢(De
tal modo que a esto de la Estética deberiamos mejor llamarle Eroética?
Porque lo ta llamas pudicamente «teologia cristiana platonizante» es
una tradicién que alcanza su mdxima expresion a finales del siglo
XVII en la doctrina del amor puro, de Fénelon y Madame Guyon, que
Roma condena de forma drdstica junto con el quietismo de nuestro
Miguel de Molinos.

El modo de relacion con la obra de arte, dice Abrams, ha de estar
presidido por el desinterés, se ama al otro por si mismo, sin esperar
nada a cambio, desinteresadamente. El término desinterés estd asocia-
do indisolublemente al de amor. Si leen esa magna obra que es Explica-
tion des maximes des saints sur la vie intérieure, que Fénelon escribiera en
1697, se ejercitardn en la distincioén entre el verdadero amor, el amor
desinteresado en 45 articulos reveladores. Alcanza su maxima expre-
sién en la doctrina del amor puro feneloniana, pero pude rastrearse esa
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tradicién mucho mds alld, lo veremos. Una tradicién que en su forma
secular convierte a Aldonza Lorenzo en Dulcinea del Toboso. Cara de
perra se llamaba a si misma Helena de Troya. {Merecia una guerra? Ella
misma se lo preguntaba. Recuerden el espanto de Sancho al ver que su
amo se daba cabezadas contra las penas para hacerse digno de su dama,
para purificarse, una forma de katharsis. Queria desprenderse de todo
interés. ¢(Por qué se pone a andar el caballero andante? Por la dama.
¢Por qué amaba Alcibiades a Socrates? Por la ayoApa. Lean el Symposion,
alli se formula por primera vez la idea de amor puro. Nada tiene Aldon-
za Lorenzo que pueda causar el amor de su caballero andante, por lo
que sea digna de ser amada. Por nada, la ama por nada.

Debemos ahora llevar el agua a nuestro molino (iba a decir a
nuestro Molinos). Al molino de la Estética. Esa tradicién, la del amor
puro, soterrada por la Iglesia de Roma, reaparece en la teoria del arte,
como teoria del arte: la obra de arte es concebida como objeto de amor
puro. En cierto modo, podemos decir que en eso consiste la Estética.
Eso explica la férmula kantiana: una complacencia unida al desinte-
rés. Momento inaugural. Lo escribimos asi: V<——13, dlgebra que leemos
ahora como la co-implicacién de la Vufklarung y la Jstética. Siy solo
si Aufkldrung, Estética; Estética, siy solo si Aufkldrung. Sin Aufkldrung no
hay Estética, no hay Estética sin Aufkldrung. (La inversioén de la palaia
diaphora que escribiremos asi: V</—3).

Ahora bien, ¢qué podemos aqui entender por Aufkldrung? Y
¢qué pinta aqui el desinterés? Todas estas cuestiones se ordenan si afia-
dimos a nuestra serie un nuevo término: Kapitalismus. Traigamos en
nuestro auxilio para salvarnos de la confusién las palabras de Adorno
en su Asthetische Teorie: «Kunst ist die gesellschaftliche Antithesis zur Gesells-
chaft, nicht unmittelbar aus dieser zu deduzieren»® (El arte es la antitesis so-
cial de la sociedad, no se deduce inmediatamente de ella).

No quisiera resultarles enigmdtico. El desinterés de lo bello
estd directamente relacionado con una sociedad, la capitalista, que se
constituye sobre el interés y el dominio. La Estética configura el arte

8. Theodor W. Adorno, GS 7, Suhrkamp, Frankfurt a. M., 1970, p. 19
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como un Mundo Nuevo, el Nuevo Mundo, un heterocosmos. El mundo,
el primer mundo, se constituye sobre el interés, y al mismo tiempo se
constituye otro mundo, el mundo de arte, ¢presidido por qué? Por el
desinterés. El arte en la época del capitalismo ha experimentado una
profunda mutacién que se registra en su teoria. En la que convergen
muchas cosas, entre otras una tradicion teoldgica precisa, mas especi-
ficamente, teodiquica, relativa a la teodicea. Pero esta es una cuestion
cuya discusién no conviene precipitar. Volvamos pues al punto en don-
de emprendimos nuestra digresion.

El tercer tipo de orientacidén de las teorias del arte, como decia
siguiendo a Abrams, lo constituyen las teorias objetivas, que desempe-
nan un papel hegemonico a partir de mitades del dieciocho, de 1750,
hasta nuestros dias. Toda nuestra actual teoria del arte es tributaria
de esa concepcion que aparece en el siglo XVIIL. Todas las aparentes
rupturas con esa tradicién, por ejemplo, la concepcién del arte de un
Derrida, no constituyen en realidad ninguna novedad. Hasta Adorno,
que critica acerbamente el concepto de desinterés en el arte, debe reco-
nocer que: «La experiencia artistica s6lo es autbnoma cuando se sacude
el gusto de gustar. El camino hacia ella transcurre a través del desinte-
rés; la emancipacion del arte respecto a los productos de la cocina o de
la pornografia es irrevocable»®.

Tenemos ahora dos mundos también, el empirico (E), por
un lado, y, por otro, el estético (3), el heterocosmos, como lo llamara
Baumgarten (1735), el mundo superior, que ahora paradéjicamente es
el mundo del arte, una inversion platonica del platonismo, por asi de-
cirlo. Lo estético (en su nueva significacién) de antafo estd ahora en la
parte superior. Debemos esforzarnos en comprender esta paradoja, el
cardcter paraddjico del arte en la modernidad. Y para ello es preciso
remontarse hasta la escalera platénica, the ladder of love y a su conse-
cuencia inmediata respecto al arte: palaia diaphora.

9. «Autonom ist kiinstlerische Erfahrung einzig, wo sie den geniefenden Geschmack abwirft. Die Bahn
zu ihr fiihrt durch Interesselosigkeit hindurch; die Emanzipation der Kunst von den Erzeugnissen der
Kiiche oder der Pornographie ist irrevokabel». T. W. Adorno: Asthetische Theorie, Suhrkamp Ver-
lag, Frankfurt an Main, 1970, p. 27.
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Debemos reconocer su presencia, por ejemplo, en la Critica de
la capacidad de juicio kantiana. Cuando Kant distingue entre juicios de-
terminantes y juicios reflexionantes no hace otra cosa que declinar la
escalera platénica. Un juicio es determinante si procede de lo universal
a lo particular. podemos escribirlo asi: V—3. Un juicio es reflexionante
si procede de lo particular a lo universal: V<3. Para ser mas precisos
recurramos al texto mismo de Kant: «La capacidad de juicio (die Urteils-
kraft), en general, es la facultad de pensar lo particular como contenido
en lo universal. Si lo universal (la regla, el principio, la ley) es dado, la
capacidad de juicio, que subsume en él lo particular [...] es determi-
nante (bestimmend). Pero si solo es dado lo particular, para lo cual debe
encontrar lo universal, entonces la capacidad de juicio es solamente
reflexionante (reflektierend)»°.

¢(Reconocen aqui la ladder of love platénica? Imprimanle un
giro de 90° y la verdn aparecer, como en esas figuras dobles, cripto-
imdgenes o imdgenes rompecabezas, Vexierbilder, en el diccionario de
los hermanos Grimm. La Kraft del Urteil, 1a Urteilskraft, 1a capacidad de
juicio, la fuerza por la que lo universal y lo particular concuerdan, esa
fuerza es el viejo amor, la que permite desplazarse por la escalera. Por
eso es imperdonable que lo traductores la escamoteen traduciendo la
Kritik der Urteliskraft, por la Critica del Juicio. Se escamotea asi la fuerza,
la Kraft, la energia que permite pasar de lo universal a lo particular y
viceversa. El proto-relato de la filosofia la identifica claramente llamdn-
dole por su nombre Eros, hijo de Poros y Penia. Asi lo registra Platon
en el Symposion. Un Eros que se esconde, un Eros larvado, enmascarado.
Piensen en la Metamorfosis. Si, también en la de Kafka, la metamor-
fosis es una imagen de origen cristologico: la transformacién de los
insectos, larva, crisdlida e imago no es sino la encarnacién, muerte y
resurreccion de Cristo. Un viaje de ida y vuelta también. Pero no quiero
abusar del cardcter acroamadtico de mi ensefianza.

¢Qué es lo que permite pasar de lo universal a lo particular,
de la forma a la materia, del espiritu a la carne, de Dios a hombre? El

10. Theodor W. Adorno, GS 7, Suhrkamp, Frankfurt a. M., 1970, p. 19
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Amor. El Amor de Dios, Agape, el nombre que toma Eros con el cris-
tianismo. ¢Por qué triunfo6 el cristianismo? Dodds —Dios lo tenga en su
gloria— todavia se lo estard preguntando desde la otra vida. Porque para
eso escribié Pagan and Christian in an Age of Anxiety (1965), sin que pu-
diera llegar a alguna conclusién segura que disipara su incertidumbre.
Dodds -lo recordardn Uds. por su célebre Los griegos y lo irracional- de-
beria haber leido a Nygren y su Eros och Agape (1930-1936)'!. Se hubiera
enterado de la diferencia entre el amor griego y el amor cristiano, Eros
y Agape. Como dice el propio Nygren, no sin un grano de sal: «La idea
cristiana del amor, que supone una revolucién de la concepciéon ética
sin parangon en la historia de la ética, una revoluciéon que Nietzsche
describe acertadamente como una completa “transvaloracién de todos
los valores antiguos” —esta idea y las vicisitudes por las que ha pasado
en la historia cristiana apenas se mencionan en las historias tradiciona-
les de la ética»'2.

Para Nygren el triunfo del cristianismo se explica por la in-
vencién en tiempos de anxiety de un concepto de amor completamente
distinto del que domina en la Antigiiedad. Lo que le permite, de paso,
legitimar la Reforma de Lutero como el restaurador del mensaje primi-
tivo paulino, el de Agape, que es lo que significa la Reforma. Para Lute-
ro Roma venia a ser el anagrama inverso del Amor, su doble siniestro
hasta que llegd Lutero y mandé parar. Cierto que la Iglesia de Roma
toler6 a algunos puros, a algunos perfectos, pero la historia de la Iglesia
es la historia de la represion de aquellos que llevaron hasta sus ultimas
consecuencias aquel mensaje.

No son estas referencias ociosas para lo que nos ocupa, a sa-
ber, el por qué lo estético en un momento histérico determinado, la
Aufkldarung, puede llegar a constituir el objeto de una disciplina filosoéfi-

11. Publicado originalmente en lengua sueca, la primera traduccién al inglés (Agape and
Eros) aparece en tres vols. entre 1932 y 1939.

12. «The Christian idea of love, which involves a revolution in ethical outlook without parallel in
the history of ethics, a revolution rightly described by Nietzsche as a complete “transvaluation of all
ancient values “—this idea and the vicissitudes through which it has passed in Christian history are
scarcely mentioned in the traditional histories of ethics». Anders Nygren, Agape and Eros, The
Westminster Press, Philadelphia, 1953, p. 28.
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ca auténoma o, aun mds y como hemos visto, la filosofia del arte pueda
llegar a convertirse en «el drgano universal de la filosofia -y la clave de
béveda de todo su edificio.

Les preguntaba, me preguntaba, hace un momento qué era
lo que aqui debiamos entender por Aufkldrung. En estos casos lo me-
jor es preguntarle a Kant para que responda. Apréndanse su respues-
ta de memoria:

—Aufkldrung ist der Ausgang des Menschen aus seiner selbst verschul-
deten Unmiindigkeit ([lustracién es la salida de la infancia (minoria de
edad) auto-culpable del hombre). Y si quiere que se lo resuma en una
divisa, le responderé con un fragmento de la Segunda Epistola a Lolio
de Horacio: «sapere aude!» Atrévete a saber. Librate de cualquier tutela,
toma la decision, ten el valor de servirte de tu propio entendimiento.

Pero no todo es luz en la Iustraciéon. En ese mismo ano de
1874, el afio en que se publicaba en el Berlinische Monatschrift 1a respues-
ta de Kant a la pregunta: «Was ist Aufkldrung?» Kant escribia con la otra
mano: «der Mensch ist ein Tier, wenn es unter seiner andern Gattung lebt, ei-
nen Herrn notig hat» (el hombre es un animal que cuando vive entre sus
congéneres necesita un amo). El caracter imperativo del «sapere aude!»
lo hacia presentir. Porque ¢de déonde procede esa orden? ;Quién la pro-
nuncia? Hemos pasado de Guatemala a Guatepeor. Abandonar la mi-
noria de edad auto-culpable, abandonar toda tutela, para contraer una
obligacién atn mayor. Ese sapere aude! significa, en definitiva: sé ti tu
propio Amo.

—Eso estd bien, es magnifico, estoy convencido, querido Im-
manuel. A partir de hoy seré mi propio Amo. No me serviré sino de mi
propio entendimiento, pero...

En cierto modo se trata de una repeticion del gesto de Descar-
tes de abandonar todo lo aprendido, de poner en duda todo el saber
adquirido en La Fléche, su duda hiperbélica. Pero la férmula de Kant
contiene indicios conspicuos de aquello que servird de fundamento de
la Dialéctica de la Ilustracion de Horkheimer y Adorno. Y esto ha de ser
puesto en relacion con los origenes de la Estética.
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—El problema, como decia, es el siguiente, querido Immanuel:
Si yo soy mi propio Amo, desde el momento que decido ser mi propio
Amo, por asi decirlo, me convierto en mi propio esclavo.

Este es el problema de la Ilustracion: el problema de la escision
del sujeto. Y no es seguro que ese Amo no sea menos feroz que el an-
tiguo Amo. Sade, el divino Marqués, como aristocrata que era, parecid
entenderlo bien. El sujeto moderno es un sujeto dividido y la respuesta
de Kant a la pregunta «Was ist Aufkldrung» resulta reveladora. Una divi-
sibn que es caracteristicamente cartesiana. Un sujeto, entonces, que
podemos denominar paradojo. Y no es extrano entonces que el arte
se constituya en la modernidad como una paradoja. Asi lo caracteriza,
por ejemplo, Adorno en su Asthetische Theorie: es auténomo y, al mismo
tiempo, un fait social. Del mismo modo Kant no puede definir lo bello
sino de forma paraddjica; complacencia desinteresada, sin concepto
determinado, finalidad sin fin, placer negativo, son todas expresiones
paraddjicas que revela el cardcter paradéjico del arte en la modernidad.
Una paradoja que podemos denominar russelliana. Estd dentro y estd
fuera al mismo tiempo, como la hormiga sobre la banda de Moebius
escheriana. Y en este sentido es reveladora la lectura que el propio
Adorno realiza de la definicién de lo bello kantiana, que comprende
a medias, que me perdone alli donde se halle. A Adorno le parece que
es necesario corregir a Kant en su definicion de lo bello y afirma que
«Al desinterés debe asociarse la sombra del interés mds salvaje, para
que sea algo mds que mera indiferencia, y hay muchas razones para
suponer que la dignidad [subrayen esta palabra] de las obras de arte
depende de la magnitud de los intereses de los que son arrebatadas'
(abgezwungen sind)».

Al leer esto, uno piensa inmediatamente en el caso de Don
Quijote y Dulcinea. Las andanzas de aquél no estdn determinadas por
el interés, tan s6lo para hacerse digno de la Dama, pero a ese desinte-
rés le acompana la sombra del interés mds salvaje, una ferocidad, una
Kraft inconmensurable, que le hace soportar lo insoportable, a sufrir lo

13. También, arrancadas.
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insufrible (la sombra del interés mads salvaje) {por qué? No se me ocu-
rTe otra repuesta: por amor. Un lugar en el que las cosas se invierten,
donde el menos es mas.

Esta es la manera por la que Adorno ancla el cardcter mate-
rialista de su Estética, una materialidad que estd mordida por la ne-
gatividad, una materialidad paradojica. Por eso Adorno explica el arte
mediante una doble paradoja. Pero es pronto para plantear estas cues-
tiones; estamos todavia en los primeros estadios de la iniciacién. Pero
es importante que desde el principio adviertan que lo estético pone en
tela de juicio las oposiciones terminoldgicas convencionales. Asi suce-
de, por ejemplo, en Kant —lo hemos visto— que se ve obligado a definir
lo estético mediante términos que son en si mismos paradodjicos: por
ejemplo, en referencia a lo Sublime que, siguiendo a Burke, distingue
netamente de lo Bello, nos habla de un negative Lust, un placer negativo.
No me digan que este placer no es un placer paraddjico. La «legalidad
en el gusto» que Kant descubre y que le obliga a escribir una tercera
Critica es sin duda la responsable de estas aparentes antinomias. Pero
ellas nos autorizan a hablar en el caso de un materialismo negativo.
Porque es a eso a lo que alude Adorno con su expresion «la sombra del
interés mads salvaje».

Todas estas cuestiones, que no son sencillas, se esclarecen al
recurrir a esa tradicién que Abrams designaba con el pio nombre de
«teologia cristiana platonizantey», la tradicién del amor puro, un asunto
de Teodicea, una interrogacién acerca del Mal y la voluntad de Dios.
Dudo que Dios me ame. (Y si Dios, una suposiciéon imposible, hiper-
bdlica, cartesiana, en realidad lo que quisiera para mi fuera la eterna
condenacién? —-no me digan que esto no les recuerda al Dios enganador
de Descartes. Para Fénelon esta sola suposicion basta para obtener la
certeza de su amor, de un amor... desinteresado, sin razon.

Estas conexiones secretas, inadvertidas, entre Estética y Teo-
dicea no pueden pasarnos desapercibidas, ni resultarnos estrambdticas
hasta el punto de que se vuelvan bizcos'. Después de todo, ya hemos

14. Strambo (it.) = bizco.
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visto cémo Aristételes enmendaba la plana a Platén con relacién a su
condena de las artes miméticas: trayendo a colacion su valor teodiqui-
co. jLa tragedia reconcilia a los hombres con los dioses mediante un
procedimiento de naturaleza homeopadtica! {Por qué todos los autores,
empezando por Burke, para definir qué sea lo Sublime, recurren en to-
dos los casos al mismo ejemplo: el del santo Job? Herder, por ejemplo,
en su Vom Geist der ebrdischen Poesie (1872-1874), (Del espiritu de la poesia
hebraica), atribuye a los judios la invencion de lo Sublime y cita el Libro
de Job como la cima de la «poesia sublime». Y lo mismo sucede con Hegel.

Mira en el fondo de tu corazén. Algo habrds hecho para que Dios
te castigue de esta forma. Y Job mir6 en el fondo de su corazén y no hallé
ni una sombra de pecado. Y Dios le sigue castigando. Pero él lo sigue aman-
do. ¢Por qué? ;Porque los designios de Dios son inescrutables? Eso seria
una explicacion veterotestamentaria. Es preciso que aparezca San Pablo
para que el concepto de Agape cambie las cosas, para que sea posible otra
explicacién, una nueva interpretacién de la figura de Job, una interpreta-
cién que podemos llamar neotestamentaria. Los modernos van a decir: en
ese caso, llevemos al extremo, la duda hiperbdlica, las cosas de la teodicea.
Supongamos que lo que quiere Dios para las criaturas es el mal eterno, su
condenacion. A partir de esa suposicion se produce un transito, un tran-
sito semejante al que se produce en el Symposion cuando Fedro explica la
relacién entre Patroclo y Aquiles. La inversion entre el eromenos y el erastes,
al amado y el amante. Recuerden que es la muerte de Patroclo (su inexis-
tencia) la que determina la decisioén de Aquiles de convertirse en erastes, de
pasar de eromenos a erastes'. Como dice Fénelon, seguramente para librar-
se de la acusacién de quietismo: «El estado pasivo, ya sea en los tiempos
limitados de la Contemplacion pura y directa, o en los intervalos en que
no se contempla, no excluye ni la accion real ni los actos sucesivos de la
voluntad, ni la distincién especifica de las virtudes en relacién con sus
objetos propios; sino sélo la simple actividad o preocupacién interesada»'®.

15. Symposion 179-180.

16. «L’état passif, soit dans les tems bornez de Contemplation pure et directe, soit dans les intervalles
ot I'on ne contemple pas, n’exclut ni I'action réelle ni les actes successifs de la volonté, ni la distin-
ction spécifique des vertus par rapport d leurs objets propres; mais seulement la simple activité ou
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Permitanme concluir: es necesario instruirse en las cuitas del
amor para estar en condiciones de comprender lo estético. Mi recomen-
dacién es ésta: para leer a Kant, al Kant de la Tercera Critica, para el
que «[lJ]a complacencia (Wohlgefallen), que el juicio de gusto determina,
estd desprovista de todo interés», lean a Fénelon. Alli encontrardn el
arcano del desinterés estético de los modernos: «El principio de la santa
indiferencia es sélo el desinterés del amor. Las pruebas no son mds que
su purificacién. El abandono es sélo su ejercicio en las pruebas. La desa-
propiacién de las virtudes no es mds que el despojo de toda complacen-
cia, todo consuelo y todo interés propio en el ejercicio de las virtudes
por puro amor»'’.

K 3 3 ok sk ok ok ok
ok kK
* %
*

Hemos vislumbrado en las clases pasadas el problema al que nos en-
frentamos, a saber: el trdnsito de la palaia diaphora, que designa la irre-
conciliabilidad de la poesia con la filosofia, a la invencién de la Estética.
Poesia y filosofia, dice Platén, son dmbitos radicalmente irreconcilia-
bles, de tal manera que, desde la doctrina platénica de las ideas, re-
sulta aberrante el sintagma «ideas estéticas». Sin embargo —deciamos-,
en 1750, con Baumgarten, se constituye una disciplina filosé6fica, los
propios fil6sofos constituyen una nueva disciplina filos6fica auténoma,
que denominan Estética. Desde el siglo V antes de nuestra era hasta
1750 la filosofia prescinde de eso que ahora denominamos Estética y
que forma parte de los planes de estudio —es verdad que ocupa en esos
planes un lugar harto precario— de una Facultad de Filosofia. Y es licito
preguntarse: ;qué ha debido suceder para que las relaciones entre la

inquiétude intéressée». Francois de Salignac Fenelon: Explication des maximes des saints sur la vie
interieur, Pierre Aubouin, Paris, 1697, pp. 271-272.

17. «Le principe de la sainte indifférence n’est que le désintéressement de I’amour. Les épreuves n’en
sont que la purification. L'abandon n’est que son exercice dans les épreuves. La desappropriation
des vertus n'est que le dépouillement de toute complaisance, de toute consolation, et de tout interest
propre dans I'exercice des vertus par le pur amour». Ibidem, pp. 270-271.
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filosofia y la poesia hayan cambiado tan drdsticamente? En el intento
de trascender lo que seria una «Historia de las ideas estéticas» al uso
-después de todo estamos en una facultad de filosofia, no de historia-y
para imprimirle el sesgo caracteristico de lo filos6fico -recuerden que
no somos sabios, somos amantes de la sabiduria— sefialamos, ponemos
el énfasis en el desencuentro inicial de la filosofia y el arte, la poesia,
que denominamos haciéndonos eco de las palabras de Socrates en el
libro X de Politeia: palaia diaphora, vieja disputa, vieja querella, vieja di-
ferencia. Porque es un gesto inaugural de la filosofia, la distincién de
los dos dmbitos, el de 1o noético y el de lo estético, su separacion, cho-
rismos. Pero en 1750 Baumgarten da el nombre de Estética a una nueva
disciplina filosé6fica. Y nos preguntdbamos: ¢(qué es lo que determina
la necesidad de constituir una nueva disciplina filoséfica? Porque eso
no pasa todos los dias, no pasa todos los dias que los filosofos decidan
constituir una nueva disciplina filos6fica. Nos preguntdbamos también
si esa expresion, palaia diaphora, bastaba para caracterizar hasta ese mo-
mento, 1750, las relaciones entre filosofia y poesia. Descubriamos que
ya en la Antigiiedad se produce una cierta inversion de la palaia diapho-
ray, siguiendo a Panofsky, deciamos que pasdbamos de una concepcién
mimeética de arte a una concepcion heurética. Es verdad que la explica-
cion de Panofsky no nos resulta del todo convincente, no nos satisface
porque encontramos algunas insuficiencias. En primer lugar, y para no
extendernos excesivamente en esta cuestién, el papel de Aristételes en
esa inversion de la palaia diaphora no estd suficientemente desarrollada.
Una mayor atencion a la Poética y el parangén directo de ésta con el
libro X de la Republica hubiese resultado muy esclarecedor. En cuanto
a Plotino: esta infravalorado el papel que Eros cumple en el arte. Pero,
lo mads importante, la explicacion de esa inversion estd desvinculada de
la concepcién platénica de la belleza. Porque al lado de la condena pla-
toénica de las artes estd el privilegio que éste otorga a la Idea de Belleza
y la cuestién de Eros como capacidad, fuerza ascendente.

Pero procedamos paso a paso. Veamos los términos de la pa-
laia diaphora. Tenemos, por una parte, las invectivas con las que los
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poetas obsequian a los filésofos que Platén recoge en el libro X de su
Repiiblica, la tradicién de la caracterizacién del filésofo como un tipo
de alazon en la comedia antigua, el que simula ser sabio sin serlo, un
sabihondo, la pareja del eiron el que disimula su sabiduria. Del otro, los
textos que contienen sin paliativos la condena filoséfica de los poetas
y la poesia, me refiero al Ion, un didlogo de juventud, y a Politeia, sobre
todo a ese libro X que hemos comentado. Una triple condena; tres son
los reproches que la filosofia de Platén dirige a la poesia un reproche
ontoldgico (su falta en ser, son eidola), lo que hace el poeta son fantas-
mas; epistemolégico: las obras de arte estdn a tres grados de la verdad
y, tercer reproche, politico-moral o, si lo prefieren, teoldgico-politico-
moral —en cualquier caso, no psicoldégico, como dicen algunos sin saber
lo que dicen. Oigamos a Sécrates hablar de los poetas ante el Tribunal
que lo va a condenar a muerte por corromper a los jévenes, y recorde-
mos que son dos jévenes los que lo acusan, un politico y un poeta:
«En efecto, tras los politicos me encaminé hacia los poetas, los de trage-
dias, los de ditirambos y los demds, en la idea de que alli me encontra-
ria manifiestamente mds ignorante que aquéllos. Asi pues, tomando los
poemas suyos que me parecian mejor realizados, les iba preguntando
qué querian decir, para, al mismo tiempo, aprender yo también algo de
ellos. Pues bien, me resisto por vergiienza a deciros la verdad, atenien-
ses. Sin embargo, hay que decirla. Por asi decir, casi todos los presentes
podian hablar mejor que ellos sobre los poemas que ellos habian com-
puesto. Asi pues, también respecto a los poetas me di cuenta, en poco
tiempo, de que no hacian por sabiduria lo que hacian, sino por ciertas
dotes naturales (p¥o¢l) y en estado de inspiracién (¢vBovoialovteg) como
los adivinos y los que recitan los ordculos. En efecto, también éstos di-
cen muchas cosas hermosas, pero no saben nada de lo que dicen»*.
Los poetas no saben nada de lo que dicen... Lo que dicen -se
trata de un didlogo de juventud- lo dicen por entusiasmo, esto es, en-

18. «<Apologia de Socrates», 22b-c, en Platon, Didlogos I, Gredos, Madrid, p. 156. El original
griego dice asi: «fyvov olv ad kal Tepl TV TomT®Y év Aty TodTo, 3TL 00 Gopig ToLoTeY &
ToLoTeV, AAAQ UoEL TVl Kal £vBouaLlalovteg woTep ol BeopavTelg kai ol xpnopwdol- kal yap
oUTOL Aéyouot pév ToAAX Kal kKoAd, [oaotv 82 008V WV Aéyovow.
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diosados, porque poseidos por un Dios, éste habla por su boca. Lo vere-
mos después con mds detalle en el Ion, otro didlogo de juventud.

Tenemos, ademads, la Repiiblica, especialmente el libro X, como
les decia. Esto basta para dar cuenta de la critica filoséfica, la condena
filoséfica, porque es una condena en sentido propio: los poetas deben
ser expulsados de esa ciudad ideal. Una sentencia virtual y, a la postre,
irénica, porque el que va a resultar expulsado de la ciudad va a ser el
propio Socrates, el filésofo. En tanto en cuanto es una «<molestia» para
la ciudad.

Pero para tener todas las cartas en la mano... Para que no se
nos acuse de guardarnos algunas en la manga en este envite: tenemos
el Ion y la Republica, debemos compensar esta posicion adversa de la
filosofia platénica con respecto a los poetas y la poesia con el privilegio
que concede Platon a la Idea de belleza. ;Qué es una filosofia antiartis-
tica la filosofia de Platén? Si, sin lugar a duda: los intentos de dulcificar
esa condena no conducen a nada. Pero, si es una filosofia antiartistica,
no por ello es menos —permitanme decirlo asi- plusquamestética. Y aqui
estética alcanza un significado muy preciso. De entre la realidad feno-
ménica, o sea estética —estamos en la escalera de Platon- de entre lo
sensible se da algo, que pondra en marcha ese motor de ascenso que
considera Platén la sustancia de lo filosofico. Y ese algo es la belleza. En
lo sensible se produce, aparece, erscheint, comparece, como un plus la
belleza. Y esa belleza mueve lo que Sécrates califica de daimon: Eros.

Si hasta ahora teniamos dos dmbitos, el de lo estético y el de
lo noético, lo sensible y lo inteligible, hay algo que permite atravesar
aquello que separa ambos mundos, que podamos ascender de lo estéti-
co a lo noético, a la region de las ideas. Y ese trayecto es originado por
la belleza que dice Socrates disfrazado con las ropas de Diotima, la sa-
cerdotisa de Mantinea —uno de los lugares de los cultos mistéricos— que
le ha correspondido la Moira de ser ekphanestaton kai erasmiotaton. La que
mds resplandece y arrebata de amor. La Belleza desencadena la fuerza
del amor. Porque de eso se trata: de una fuerza, de una Kraft, el disfraz
con la que la disimulardn los ilustrados. Un motor, en definitiva.
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Tenemos aqui el algebra de la concepcién platénica de lo be-
llo. Pero, no debemos soslayarlo, la belleza estd en Platén totalmente
separada del arte. No existe contacto alguno entre la belleza y el arte. La
belleza es en é] la belleza corporal de los bellos muchachos, al menos
en el Symposion y el Fedro. Cosa distinta es lo que se dirime en el libro X
de Politeia. Les propongo leer con Heidegger ese libro. Cuando Heideg-
ger en el semestre de invierno del afnio 36-37 se ocupa de Nietzsche en
su Seminario, del ultimo Nietzsche, del Nietzsche de Der Wille zur Macht.
Versuch einer Umwerthung aller Werthe (La voluntad de poder. Un intento
de transvaloraciéon de todos los valores), para resolver algunas de las
dificultades que han aparecido en el giro que ha experimentado su filo-
sofia y con el fin de disolver definitivamente la palaia diaphora, porque
nuevamente se plantea este problema, aborda la filosofia de Nietzsche,
el nihilismo nietzscheano, el fin de la metafisica occidental, en los tér-
minos de «la voluntad de poder como arte», a partir de la afirmacién
de Nietzsche de que «el arte tiene mds valor que la verdad» (Die Kunst
ist mehr wert als die Wahrheit). Y agrega Nietzsche «mi filosofia es plato-
nismo invertido» (meine Philosophie umgedrehter Platonismus), para termi-
nar diciendo: «Uber das Verhiltnis der Kunst zur Wahrheit bin ich am
friihesten ernst geworden: und noch jetzt stehe ich mit einem heiligen Entsetzen
vor diesem Zwiespalt»'°, que deberiamos traducir como: «La relacion entre
arte y verdad fue mi mds temprana preocupacién: y aun hoy estoy con
un sagrado espanto ante ese Zwiespalt, (divergencia, escision)».

Si en Platon arte y verdad se hallan en una divergencia absolu-
ta, y si la filosofia de Nietzsche es la inversion del platonismo, ¢por qué
no se ha resuelto esa divergencia y aun hoy causa un espanto sagra-
do? ¢Es que la palaia diaphora, con la inversion del platonismo, lejos de
disolverse, se ha intensificado? ;Ahora la discordancia causa espanto?
No podemos analizar con el detalle que merece esta cuestiéon en este
momento. Obtengamos de todo esto tan sélo la siguiente ensefianza:
si quieres superar, Heidegger, el nihilismo, debes ocuparte de la palaia

19. Friedrich Nietzsche: Nachgelassene Fragmente, Friihjahr-Sommer 1888, KSA 13, Berlin/New
York: Walter de Gruyter 1980, p. 500.
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diaphora. Y Heidegger se pone manos a la obra empezando por analizar
—resulta obligado- el libro X de la Repiiblica. Pero no todo. Limita su ana-
lisis a lo que hemos llamado critica ontoldgica y epistemoldgica, omi-
tiendo la critica que hemos llamado politico-moral o teolégica-politica;
aquella que dice que la poesia es una forma de impiedad y que el arte
es pura psicagogia.

Podemos entonces -resulta altamente instructivo- leer el Semi-
nario de Heidegger sobre Nietzsche del semestre de invierno del 36-37 e
iniciarnos con él en estas lides. Pero, como el perro de la fibula, conviene
ser prudente. ;Por qué Heidegger no se ocupa, no quiere saber nada de la
critica platénica politico-moral? Porque lo que estd intentando justamen-
te es algo anti-platénico por excelencia. No es por interés arqueologico
o necrofilico por lo que nos interesamos por Platén, sino porque es de
actualidad permanente. La prueba de ello la tienen en Heidegger.

¢Qué es, decia, lo que intenta Heidegger? Respuesta: fundar fi-
loséficamente el Tercer Reich. Otorgarle un fundamento filoséfico, fun-
darlo en la Verdad. Y cree encontrarlo en el arte, en la verdad del arte.
En tiempos de indigencia, menesterosos, para qué poetas: Und wozu Di-
chter in diirftiger Zeit? El poeta aqui es el poeta de Alemania, Holderlin.
Y sorprendentemente donde cree encontrar la solucién es, no en los
presocraticos, sino en el Fedro. Pero para dar cuenta cumplida de lo que
yo aqui simplemente enuncio, tendrdn que leer Uds., ademads del Semi-
nario sobre Nietzsche, por 1o menos los Seminarios de Heidegger sobre
Holderlin (el dedicado a los Himnos de Holderlin, Germania y el Rhin,
del semestre de invierno del 34-35 y el Holzwege, en el que se recogen
diversos articulos de aquellos afnios y especialmente «Der Ursprung des
Kunstwerkes» (1935/36).

Sabido ese desencuentro inaugural entre la filosofia y la poe-
sia, esta violenta critica filoséfica de las artes, el algo nunca olvidado,
que retorna unay otra vez, y que coloca al filésofo en una situacién pre-
caria, hasta el punto de que tiene siempre que hacerse, por asi decirlo,
perdonar este gesto inicial, que determina la expulsion del poeta de la
ciudad. Y para seguir el curso historico de lo que podemos denominar
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las diversas inversiones de la palaia diaphora nada mads ttil que el libro
de Panofsky Idea. Ein Beitrag zur Begriffsgeschichte der dlteren Kunstheorie.
Una vez instruidos en el trayecto que va desde Platén a Aristételes y de
éste a Plotino estaremos en condiciones —eso espero— de ocuparnos de
1750 y del nacimiento de la estética propiamente dicha. Todo lo ante-
rior a esa fecha debemos considerarlo como Estética ante litteram.

Tenemos entonces en Platén, por una parte, condena de las
artes, pero también de otra, privilegio filos6fico de la idea de belleza,
porque no hay que olvidar que la filosofia es philein, esto es, un asunto
de amor. Y el amor estd vinculado en Platén a la belleza. Tenemos aqui
una cierta contradiccién, una tension que explotard después en Aris-
toteles y Plotino. Y deciamos anticipandonos: habra que prestar ma-
yor atencién a Eros en intentar confeccionar una pequenia Historia de
eros, del erotismo, no en el sentido de Bataille, sino de concepciones y
practicas amorosas desde la Antigiiedad hasta nuestros dias. Podemos
asi entender 1750 como el retorno del philein a la filosofia. Un retorno
larvado, porque la filosofia ha dejado de hablar del amor. Como en el
Aria di Giovanini del «Pequenio libro de Ana Magdalena»:

Willst du dein Herz mir Si tu corazén quieres
[schenken, [entregarme,

So fang es heimlich an, Hazlo en secreto,

Dass unser beider Denken Que nuestros pensamientos

Niemand erraten kann. Nadie pueda adivinar

Todavia en 1535 [1502] Le6én Hebreo, Juda Abravanel, expul-
sado de Espafia por el Edicto de Granada, podia escribir su célebres
Didlogos de amor, que tradujo al espanol el Inca Garcilaso en 1590, cuyos
personajes se llamaban Filon y Sofia. ¢Pero ahora la filosofia tiene que
hacerlo hablando del arte? Lo que si es seguro que habla del arte como
antano hablaba del amor, pero eso lo hemos de confirmar; estamos to-
davia en los comienzos, en los primeros pasos, la época de los palotes,
en la escuela primaria. Sin duda de una importancia extrema. Cualquier
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déficit en el aprendizaje en esta escuela primaria de la Estética, la Vors-
chule der Asthetik, como diria Jean Paul Richter, se paga a un alto precio.

Este funiculo sutil, que se ha hecho imperceptible a nuestros
0jos, entre amor y belleza no conduce enseguida al embrollo de la Teo-
dicea. Si en 1750 Baumgarten iba a escribir su Aesthetica, constituyendo
asi la disciplina que nos ocupa, no podemos ni debemos soslayar el he-
cho de que ese texto trae causa de otro texto que el propio Baumgarten
escribiera en 1735, «Mediatationes filosoficae de nonnullis ad poema pertinen-
tibus», (Meditaciones filos6ficas sobre algunas cosas relativas al poema),
un texto que nos ha de resultar imprescindible para reconstruir los ori-
genes de la Estética, para poder explicarnos su surgimiento. Por mucho
que pueda extranarnos Baumgarten, un filésofo de la escuela Leibniz-
Wolf, en ese texto fundamenta la legitimidad filoso6fica del poema me-
diante la Teodicea de Leibniz. Lo veremos. Figmenta heterocosmicae, con
este nombre designa los poemas (ficciones heterocésmicas), ficciones
de otro mundo. Siendo este mundo, de acuerdo con la Teodicea, el me-
jor de los mundos posibles, el poeta no tiene por qué imitarlo. Dispone
de la libertad de construir otros mundos, siempre y cuando respete el
principio de razon suficiente. Otros mundos son posibles legitimamen-
te. Se abre asi la posibilidad de constituir el arte como segundo mundo,
como un Nuevo Mundo. Disculpenme por presentar de un modo tan
esquemadtico las cosas. Tendremos la oportunidad de examinarlas con
mads detalle en las sucesivas lecciones.

Pero en el origen de la Estética nos serd necesario también
traer a colacién otra de las figuras del siglo: el singular Karl Philipp
Moritz. Porque en él podremos reconocer algunos de los elementos
fundamentales que entran en la constitucion de la Estética, a saber, el
desinterés y la delectatio, el delight del que se sirve Edmund Burke, un
escritor politico, para la definicién del concepto de lo Sublime. Termi-
nologia toda ella que pertenece a la doctrina del amor puro, un capitulo
de la Teodicea. Con M. H. Abrams y mads alld de él, necesitamos todas
estas referencias, como minimo, para poder explicar el nacimiento de
la Estética o, como él sostiene, la nueva concepcion teorica del arte, el
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nuevo tipo de orientacioén de la teoria critica que se abre paso a mita-
des del dieciocho. Me refiero a «Kant and the Theology of Art» (1981)
y «From Addison to Kant: Modern Aesthetics and the Exemplary Art»
(1985)*, del citado M. H. Abrams. A los que debemos agregar «Art-as-
Such: The Sociology of Modern Aesthetics» (1985), para comprobar las
profundas transformaciones socio-econdmicas que estdn en los funda-
mentos de esa nueva definicion de lo bello en términos de desinterés.
La complacencia (Wohigefallen) que el juicio de gusto [estético] determi-
na estd desprovista de todo interés: ist ohne alles Interesse, escribe Kant.
Esto es nuevo, radicalmente nuevo... relativamente, como veremos.
Nuevo para definir lo bello en la consideracién tedrica del arte.

Pero es un quid pro quo: algo se escamotea, algo se oculta. Un-
heimlich (recuerden el aria de Giovanini). Tendremos ocasiéon de com-
probarlo. Pero no es la inica novedad en ese campo. Los ilustrados ne-
cesitan de una nueva categoria, ademads de lo bello, para dar cuenta
de la experiencia estética, a saber: lo Sublime, das Erhabene, en lengua
alemana. Lo bello estd vinculado al placer, lust, nos dird Burke, pero lo
sublime estd vinculado a un sentimiento que no es de placer, que es de-
ligth, que es una mezcla de terror y de placer, que es un terror deleitoso
o un placer terrible. Un hito: lo que da nacimiento a la Estética, si la
contemplamos desde el punto de vista de la terminologia, es la defini-
cion de la belleza en términos de desinterés, por una parte y, por otra,
la introduccién de una nueva categoria, lo Sublime, para designar en el
dmbito de lo estético la experiencia mds extrema.

Debemos prepararnos, avituallarnos para ascender a esa cima
que es la Kritik der Urteilskraft. Lo habrdn intuido ya seguramente: lo be-
llo en términos de desinterés, lo sublime como terror que se transforma
en placer, son todos términos de la doctrina del amor, del amor puro,
mistico. Y debemos prolongar aquello con lo que Abrams nos obsequia
para poder extraer el dlgebra de la Estética. Articular Teodicea y Estéti-

20. «Kant and the theology of Art» en Notre Dame English Journal 13 (1981) pp. 75-106. «<From
Addison to Kant: Modern Aesthetics and the Exemplary Art» [1985] en Doing Things with
Texts, W. W. Norton, New York, London, 1991, pp. 159-187.
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ca. Lo que nos dice Abrams es que: sin una tradicion precisa, sin la tradi-
cion de la «teologia cristiana platonizante» no puede explicarse el cam-
bio tedrico radical que se produce a mitades del dieciocho en el campo
de la critica del arte. Pero Abrams se olvida de lo sublime. Si agregamos
esa novedad del siglo las cosas adquieren una fisonomia mds nitida: la
de la doctrina del amor puro, amor sin recompensa, sin esperar nada a
cambio, sin interés. En esos términos se concibe la experiencia estética.
¢Por qué los hombres ya no pueden aceptar amar a Dios?

Son estos los instrumentos imprescindibles para abordar la
lectura de la Critica de la capacidad de juicio, que es nuestro objetivo prin-
cipal. Todo el resto de la Estética en su desarrollo histérico no son sino
intentos de leer ese libro y/o de negarlo. Pero debo terminar. Y lo haré
proponiendo la féormula de la Estética, que es también el programa de
estas lecciones, de acuerdo con lo expuesto.

d=B+S,



