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ENSAYO

Arte v [Dizlectica

Dos ensayos de Cesareo Villoria

"Ha llegado a ser eviden-
te que nada referente al

arte es evidente"”
Adorno, Teoria Estética

|l. EL FUTURO DEL ARTE

La (falsa) muerte
del arte

Hace casi dos siglos Hegel
profetizaba el fin del arte.
Como modo de expresién de
la Idea, éste debia ser susti-
tuido por otras formas del es-
piritu. Tan contundente afir-
macién ha sido desmentida
por la experiencia de la pro-
pia historia a la que Hegel
invocaba para tal supera-
cién. Sin embargo, este des-
mentido se ha hallado oscu-
recido por la controvertida
vida del arte desde los tiem-
pos de Hegel hasta nuestros
dias. Asi, la verdad de la
afirmacién hegeliana residi-
ria en que un determinado
modo de concebir el arte, ha
muerto. Se trata de aquél
que podemos denominar "ar-
te aurdtico" expresién utiliza-
da por W. Benjamin para re-
ferirse al arte anterior al del
arte de la reproduccién técni-
ca. La caracteristica primor-
dial del arte aurdtico es su
cardcter individualizado. Es-
te se contrapone al arte de
la reproduccién técnica por-

que cada obra tiene un au-
ra, un cierto cardcter sagra-
do, de la que carece el arte
de reproduccién como el ci-
ne o la fotografia. Ahora
bien, este aura que en el arte
burgués es portada principal-
mente por ese cardcter indivi-
dual es un residuo del arte
cultual, es decir, de todo arte
porque éste no se puede ver
disociado de las manifesta-
ciones religiosas. Los intentos
de emancipacién de este ar-
te cultual los encontramos en
las formas laicas expresivas,
como son la lirica o las can-
ciones de mofa o sarcasmo,
en general en aquellas mani-
festaciones en las que el arte
aparece como modo de di-
version. En esta funcién de
divertimento esté el origen
del arte burgués. Pero aqui,
al menos hasta finales del si-
glo XVIII, el artista estd sujeto
adn al principe que lo man-
tiene, de modo andlogo a
como lo estaba el herrero o
el ebanista. Con el romanti-
cismo el artista se emancipa
de la tutela del principe y se
convierte en un burgués que

trabaja segln su criterio y
también, segln él, entra en
el mercado. Pero no es ca-
sual que esta entrada en el
mercado provenga de un im-
pulso individualista e interior.
El rechazo del mundo que el
arte romantico profesa y la
consecuente fuga hacia otros
mundos histéricos o ideales o
exdticos constituye la esencia
del romanticismo, pero es-
conde a la vez un impulso
de libertad interior que no
ha de parar hasta alcanzar
la libertad exterior. Por eso
el romanticismo es el primer
movimiento estético relevante
politicamente.

Esta libertad interior, sin
embargo, es el germen de lo
que queda de aura en la
obra de arte burguesa, es
decir, aquello que recrea la
creatividad e individualidad
del artista y que éste traslada
a la obra; es esto lo que to-
davia esconde la figura del
artista-genio que como un Ti-
tan se eleva sobre un terreno
cada vez més uniforme [todo
el siglo XIX estd lleno de es-
tos Titanes desdichados, des- »
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de Baudelaire a Mahler e in-
cluso a Wagner]. Es contra
este impulso interior de artis-
ta romdntico contra quien es-
t& reaccionando Hegel cuan-
do habla de la muerte del ar-
te. Si el arte ha tenido una
funcién cultual que ha desa-
parecido con el despliegue
de la Idea y va a ser sustitui-
do por la conciencia plena
del proceso que no precisa
del arte como simbolo, tam-
bién ha muerto para el artis-
ta que sblo cultiva su con-
ciencia interior e individual,
porque el modo cémo se rea-
liza esta libertad interior es a
través de un orden moral es-
tricto que es el que corres-
ponde a la creacién del esta-
do. El arte por lo tanto ni tie-
ne funcién cultual, ni tampo-
co cabe conferirle ninguna
otra que medie entre lo inte-
rior y lo exterior, entre la
conciencia individualizada y
creativa y el mundo en forma
de intervencién en él - de in-
tervencién politica- . El arte
no puede ser nunca revolu-
cionario.

Metamorfosis

Para finales del siglo XIX to-
do lo que ocurre en arte lle-
va el signo del cambio revo-
lucionario, aunque valdria
decir otro tanto para la cien-
cia y la cultura en general. A
esa pérdida del carécter au-
ratico sucede la época del
arte de reproduccién, cine o
fotografia, a la par que sur-
gen las vanguardias artisti-
cas. Todo parece estar en es-
te periodo de cambio de si-
glo en eclosién. Pero esta

eclosiéon estd configurada
por estos dos fenémenos,
que son parejos pero no
idénticos y que dan lugar a
una situacién paradéjica del
arte, la de su posible pervi-
vencia como arte no-aurdtico
o la de su metamorfosis. Esta
tensién no se ha cancelado
ain y da lugar hoy a lo que
podriamos denominar incom-
prensibilidad del fenémeno
del arte.

No es fécil caracterizar las
vanguardias artisticas, pero
podrian ser definidas por la
libertad més absoluta tanto
con las técnicas como con
los materiales como con los
contenidos; como consecuen-
cia de ello, por el experimen-
talismo en la busqueda de
técnicas, materiales y conte-
nidos, y, en general, por un
radicalismo que parece lle-
var el arte en todas sus mani-
festaciones al limite, lo que
hace que se produzcan los
fenémenos de fusién vy, en to-
do caso, interferencia entre
el arte y la vida (caber recor-
dar, por ejemplo, aquella
manifestacién de Bufivel que
propuso a André Bretén que-
mar el Museo del Prado, asi
como sus propias obras).

Estas sumarias caracteristi-
cas no ocultan el problema
de la interpretacién de las
vanguardias. Asi cabe enten-
der estas como poseidas del
potencial revolucionario que
estaba depositado en la tra-
dicién roméntica que repre-
sentaria al artista burgués
emancipado del siglo XIX".
La vanguardia rompe asi con
la tradicién en las formas. To-
da forma convencional es su-

jeto de sospecha. Esto con-
duce a una incesante bUs-
queda de nuevas formas. La
novedad es el signo de las
vanguardias. Pero junto a la
novedad estd la contingen-
cia. Asi la moda en el vestir
reflejaria muy bien lo que
ocurre en el seno de la van-
guardia en la que junto a la
novedad estd la consuncién,
la finitud de la forma. El arte
se hace asi precario en cuan-
to a la forma. Los artistas
vanguardistas en el experi-
mentalismo de la forma con-
sumen la forma misma; en la
bisqueda de la novedad eli-
minan la novedad pues ya
no hay mds cosas nuevas.

Junto a este aspecto que
llamaré la consuncién de la
forma, estd la del contenido?.
Todo arte porta un contenido
de verdad vy, si se quiere, un
sentido. Este sentido provie-
ne de la forma que constitu-
ye una sintaxis especifica. El
contenido aqui también quie-
re ser revolucionario, tam-
bién quiere ser novedoso; es
decir, se quiere llevar los
contenidos al paroxismo, lo
mismo que hace con la for-
ma porque ambos se entrela-
zan, se entrecruzan.

Ahora bien, esta consun-
cion de formas y contenidos
lleva necesariamente al ago-
tamiento del potencial artisti-
co, al menos desde los presu-
puestos de aquello con lo
que habia que romper, las
tradiciones. El arte queda asi
abierto a cualquier sugeren-
cia nueva, a cualquier ele-
mento efimero que pueda
portar algo de novedad. Pe-
ro evidentemente, las post-»

1. La componente de clase en el arte ha sido puesta de manifiesto muchas veces. La mayoria de los hombres de arte -piénsese en la gene-
racién del 27 en Espafia- pertenecen a la burguesia ilustrada.
2. Utilizo aqui estas dos categorias de la estética tradicional sin justificarlas teéricamente.
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vanguardias nos demuestran
que ya nada puede sorpren-
dernos como nuevo. Surge
asi lo que podriamos deno-
minar el impasse de la van-
guardia, la crisis de la van-
guardia.

La crisis de la vanguardia
surge cuando la misma van-
guardia no puede alcanzar
las metas que marcaban sus
presupuestos. Entonces apa-
rece el repliegue sobre si
misma; se convierte en una
referencia cultural que se re-
produce pero renunciando a
sus presupuestos revolu-
cionarios. Esto es lo que
ocurre en parte en el
momento actual, en el
que se reproduce el lega-
do de la vanguardia: el ar-
te abstracto seria el signo de
nuestro tiempo, pero jel arte
abstracto habia sido el térmi-
no del proceso de las van-
guardias!

Junto a esto estd el arte de
la postmodernidad. Este es
forzosamente ecléctico, y es
forzosamente postvanguar-
dista. Surge del agotamiento
del modelo vanguardista que
era todavia romantico. El sig-
no, por el contrario, de la
postmodernidad, es la neu-
tralizacién del arte. Aqui no
hay ya afén de novedad, es-
piritu revolucionario, intento
de destruccién de la tradi-
cién. En este caso ya "todo
vale" 3Por qué?

Antes de seguir adelante,
debo hacer un excurso sobre
la reflexién en el arte. La
vanguardia trajo consigo la
necesidad de los manifiestos.
Un manifiesto es una procla-
ma en la que se mezclan de

forma abrupta andlisis méas o
menos toscos de un aspecto
de la realidad, con otros de
intencién revolucionaria, o
de contenido normativo. Pero
esto no nos inferesa aqui. Lo
interesante es que en el ma-
nifiesto se reflexiona sobre el
arte. Esto es decisivo para el
arte. En principio, hay que
decir que todo arte es una
reflexion més o menos es-
pontédnea sobre la realidad.
Pero lo que se traduce en el
manifiesto es una sobrerefle-

—nh

reflexién sobre el arte que te-
nia en cierfo modo un espiri-
tu normativo y revolucionario
se convierte en un mero "po-
ner" del artista la obra de ar-
te. Ese poner es reflexion y
norma a la vez, pero se trata
de una mera norma que sélo
vale para el sujeto-artista. El
ejercicio de libertad mas ab-
soluta del artista es que éste
establece su propia norma
de actuacién que comienza
y termina en si mismo. El ar-
tista ha cortado su cordén

El arte de la postmodernidad es forzosamente
ecléctico y forzosamente postvanguardista.

xién porque marca pautas
para una actuaciéon. A través
del manifiesto el arte estable-
ce "una concepcién de lo
que él mismo quiere ser". No
importa que se presente co-
mo absoluto y que al final
tenga que convivir con otros.
Lo importante es que el arte
se conceptualiza hasta defi-
nirse a si mismo. Esta es la
consecuencia mds estrepito-
sa de la vanguardia porque
a la vez que la define, la
destruye.

De este supuesto se alimen-
ta la postmodernidad. "Todo
vale", significa que es el ar-
tista en absoluta libertad el
que define lo que para él es
vélido, en definitiva, lo que
es arte. El arte se ha llevado
hasta el punto de inflexién
mdés radical, se ha llevado
hasta el protagonista primero
del arte que es el artista: él y
sélo él decide qué es arte. La

umbilical con los demds, los
receptores y los otros artis-
tas. Esta es la consecuencia
de mds alcance del arte au-
tébnomo.

Curiosamente, el arte post-
moderno, por eso, es eclécti-
co®. En él se produce la revi-
viscencia de estilos, sus mez-
clas. Piénsese, por ejemplo,
en esa arquitectura que junto
a uso de conceptos moder-
nos de los materiales repro-
duce formas cléasicas. Pero
aqui no nos referimos sélo a
un eclecticismo de mezcla de
estilo sino de coexistencia de
estilos. Los estilos conviven
porque ya no hay referen-
cias comunes que compartir,
porque el artista se halla en
total libertad para interpretar
a través de su arte el mundo
como le dé la gana, porque
es capaz de asumir las tradi-
ciones como quiere, o de di-
solverlas, porque no tiene »

3. En Arquitectura el sentido de lo ecléctico es otro. Sin embargo, participaria de este mismo sentido que aqui defendemos en ciertos as-

pectos, como es el caso de la mezcla de estilos.
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que dar cuentas de su arte a
nadie ni a nada. Este resulta-
do sublime de la moderni-
dad apenas puede ser reco-
nocible en la préactica por-
que en arquitectura, por
ejemplo, otros son los facto-
res que intervienen en la fac-
tura de un edificio [por citar
alguno, la especulacién]. En
todo caso éste seria el espiri-
tu de la postmodernidad y su
resultado es la pérdida de re-
ferencias comunes en el arte.
Esta pérdida de referencias
comunes produce lo que yo
he llamado la neutralizacién
del arte.

La neutralizacién del arte
tienen el efecto perverso de
que, decidiendo el artista y
sélo el artista qué es el arte,
sin embargo, aquellos fuera
de él, carecemos de criterio
para saber qué sea el arte. Y
como quiera que siempre de-
cide alguien, que siempre
hay alguien que tiene crite-
rios por nosotros, aparece la
referencia mas inmediata pa-
ra juzgar el arte. O es el
gusto de cada uno, criterio
devaluado, o es la adminis-
tracién del gusto: hay al-
guien que establece criterios
acerca de lo que es de buen
gusto o de mal gusto, lo que
vale o no vale en el arte.
Aqui aparece lo que podria-
mos llamar la sociologia del
arte, el arte como consumo
de masas, que los filésofos
de la escuela de Francfort
analizaron. El mundo del ar-
te visto desde el receptor es-
ta por lo tanto entre la confu-
sién y el consumo de masas*.
La postmodernidad no care-
ce pues de criterios para
evaluar al arte porque, si
bien hay un artista auténo-

mo, y hasta un arte autbéno-
mo, lo que no hay es un re-
ceptor autébnomo. Demasia-
do poco formado en humani-
dades, el receptor de nuestro
tiempo se deja llevar por lo
obvio, y el arte de la moder-
nidad le aparece criptico e
indescifrable. A duras penas
hoy se puede oir en las salas
de conciertos determinadas
obras de Schénberg escritas
a principios de siglo y pocas
orquestas incluyen en sus
programas interpretacién de
piezas contempordneas de
forma habitual. O, en el me-
jor de los casos, se asimila lo
mas llamativo de las formas
de arte, por ejemplo, el
"high tech" porque se asocia
a las formas de ingenieria in-
dustrial. En este caso funcio-
na adn el viejo mecanismo
de la mimesis. Pero también
puede aparecer el gusto
"kitsch" en el que los gustos
tradicionales se conjugan
con aquellos que prometen
modernidad o participacién
interactiva. En el caso mas
extremo estaria la cultura
que se elabora para ser asi-
milada f4cilmente, para ser
vendida y que se somete, sin
mads, a las reglas del mercao-
do como cualquier otro pro-
ducto de consumo.

En resumen, la alternativa
entre arte no aurdatico o me-
tamorfosis del arte se halla
determinada por el a priori
del artista autbnomo que de-
cide a priori qué sea el arte
y qué no sea. Pero el arte no
aurdtico se ha visto ya asimi-
lado a objetos de consumo,
en el que las intenciones del
autor sucumben fécilmente al
dictado del mercado o de
una filosofia politica determi-

nada, como Benjamin se
imaginaba. Ello hace que el
carécter auténomo del arte
salte hecho trizas y con él la
propia posibilidad de que el
arte no aurdtico siga siendo
arte como Adorno denuncia-
ba de su amigo y mentor
Benjamin.

Sin embargo, aqui vamos a
defender la metamorfosis del
arte més alla de la conver-
sién del arte en objeto de
consumo, de su intencionali-
dad politica o de su fusién
con objetos Utiles. A este
cambio del arte auténomo lo
denomino "metamorfosis del
arte" porque va més allé del
arte de vanguardia, mas allé
de los presupuestos de la
vanguardia.

Deshumanizacion

La expresién proviene de
los afios veinte, de Ortega.
La utilizé como titulo de un
breve ensayo para denomi-
nar el fenémeno de pérdida
de referencia humana que el
arte habia adquirido. En rec-
lidad, no pasaba de una in-
tuicién a duras penas desa-
rrollada. Pero el problema
no es que el arte haya perdi-
do sus referencias humanas,
sino que el mismo hombre
las ha perdido. Con todo,
eso no es lo grave, sino que
el hombre ha perdido ya las
referencias acerca de lo que
el mundo es y del sentido de
la accién. Esta pérdida de
referencias ha sido acusada
por el arte. A la postre, la
modernidad artistica es un
proceso de disolucién de las
referencias artisticas; la post-
modernidad serd el estado
consumado de esta situa-»

4. Aqui aparece el mundo de la industria de la cultura y de las instituciones de la cultura, como museos, salas de conciertos, institutos de

formacion artistica, efc.
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cién. De manera que la des-
humanizacién del arte es un
episodio de la deshumaniza-
cién del hombre, de su diso-
lucién como idea.

Ahora bien, la disolucién
de la idea de hombre es el
imperio de la multiplicidad
de referencias. Tanto de las
que son humanas, como
aquellas que no lo son. Des-
de el Renacimiento, pero en
especial desde finales del si-
glo XIX, todo en el hombre
se ha convertido en desmesu-
rado. Su conocimiento de la
Naturaleza le ha abierto a lo
infinitamente pequefio, tanto
como a lo infinitamente gran-
de; sus posibilidades de ma-
nipulacién de la naturaleza
también han alcanzado posi-
bilidades nunca imaginables.
Estos factores no siempre
han funcionado como ele-
mento de centramiento de los
intereses humanos; por el
contrario, lo han sido de des-
centramiento. No hay ya una
"imago mundi" sino una mul-
tiplicidad. No existe un senti-
do de la accién, sino mu-
chos. No existe un sentido
de la historia, sino muchos.
Estamos, pues, en una época
de disolucién de las image-
nes del mundo. Ahora bien,
las imégenes del mundo no
son epifenémenos, como el
materialismo méas burdo ha
querido ver, ni siquiera mani-
festaciones de un inconscien-
te al que atiende la actividad
consciente. Son momentos
decisivos en torno a los que
se organiza la vida y el senti-
do del hombre independien-
temente de la causalidad del
discurso. Estas convulsiones
gnoseolégicas afectan igual-
mente al arte como una acti-
vidad humana mas, hasta el
punto de que habria que pro-

poner para tal fenémeno en
el arte el modelo de com-
prensién gnoseoldgica que
Kuhn propone para la cien-
cia: la idea de paradigma
artistico; porque el arte en
primera instancia es un arte-
facto gnoseolégico, es decir,
es conocimiento. La prueba
fehaciente de lo que digo es
el impacto que la Moderni-
dad ha producido en el arte
en forma de ruptura con las
formas consagradas, con los
contenidos, con los materia-
les, con la manera de auto-
concepcién en general. Hay
que observar, sin embargo,
que el arte conoce, es decir,
articula el mundo de un mo-
do determinado, diriamos,
con un lenguaije determinado
que no es ni el de la ciencia,
ni el lenguaje ordinario. Ni
siquiera la literatura habla
con el lenguaje ordinario, en
tanto se construye con pala-
bras, para transcender su
uso ordinario en el que el
juego del lenguaje (Wittgens-
tein) estd instalado en el con-
texto del género, de la inten-
cion del autor; es decir, de la
creacién de un artificio (arte-
facto) de palabras, cuya fi-
nalidad es producir un efecto
en el espectador en algunas
ocasiones; en ofras, expresar
un universo interior; pero en
todas, construir un mundo. El
artista, -todo aquel que se
precie de tal- lo es, ante to-

—nh

do, porque es capaz de
construir un mundo. En el ar-
te més que en ninguna otra
expresion del hombre, cons-
truir el mundo es en cierto
modo un acto de creacién
genuina porque aqui ya no
es el reino de la necesidad
lo que prima, en el sentido
en que la obra tenga que so-
meterse a algin canon exte-
rior o interior que no sea el
del artista que lo constituye,
es decir, al canon de la ge-
nuina libertad en el que el
artista combina los materia-
les como quiere, porque es
sélo su voluntad y el dictado
de su imaginacién quien
construye la obra. Los facto-
res sociales de la obra, los
miméticos, aquellos que tie-
nen que ver con la légica del
género, de los materiales
que se imponen como factor
de necesidad, la légica inter-
na de la obra, estén supedi-
tados al principio de constitu-
cion formal libre de la obra,
segin el cual ésta parece
sustraerse a la légica del
mundo, es decir, a la légica
de la instrumentalidad.

Creacion de mundo

El artista de modo genuino
crea mundo. La expresién se
refiere a una modificacién
de la expresiéon de M. Hei-
degger "apertura de mundo"
(Welterschliessung). Esta ex-
presiéon de Heidegger tiene
un significado tan complejo
que dificilmente puede ser
traida a colacién la variedad
de matices de la misma. So-
lamente me referiré aqui a la
posibilidad de constitucién
de relaciones que cada Da-
sein establece con el entor-
no: "como aquello en que un
ser ahi factico en cuanto es »
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este ‘ser ahi’ ‘vive'"* . Cons-
truir mundo no ya sélo seré
vivir en tanto situado el suje-
to como si se tratase de una
vida que "se vive" sino pro-
curar la vida, que significa
preocuparse de ella. Vivir es
quehacer. Esto sin embargo
no nos interesa aqui. Lo que
yo entiendo por "construir
mundo" referido al arte es
articular esa vida en torno a
un modo peculiar de quehao-
cer que es el técnico-artistico,
que supone no sblo una relo-
cién de utilidad con las co-
sas sino también un modo
peculiar de esta relacién que
es a través de lo técnico
construir una configuracién
de sentido, més all& de la uti-
lidad. El arte tradicional, se
dice con frecuencia, que no
es auténomo. Como Hegel
vié se hallaba al servicio de
expresiéon de un mundo que
no era su mundo. De ahi su
necesaria caducidad. Lo pro-
digioso del arte autébnomo es
que estd mds alld de ser ex-
presion sino de si mismo. En
este sentido es juego de mao-
teriales, de formas, de accio-
nes que no tienen ofra finali-
dad sino ser presentadas, es-
tar ahi. Si quieren ustedes,
tienen una finalidad que no
es ofra que si misma, es de-
cir, constituir un sentido.

El arte se sustrae asi al tipo
de acciones instrumentales,
asi como también al tipo de
expresiones instrumentales.
Tiene un sentido incondicio-
nado. Quizé cualquiera pu-
diera argiir que el arte tiene
otras finalidades ocultas, co-
mo por ejemplo que sirve co-
mo catarsis de sentimientos,

o que nos descubre aspectos
antes inéditos de la realidad.
Todo lo cual es verdad. Pero
el arte, la obra casi nunca
estd al servicio de los efectos
que produce o puede produ-
cir. No es solo recurso retéri-
co, sino que se sirve a si mis-
mo vy, secundariamente, pro-
duce otros efectos. En cierto
modo sirviéndose a si mis-
mo, sirve a su autor que co-

mo demiurgo limitado se ve
con fecuencia desbordado
por su propia obra.

La aparicién de la obra
comporta la creacién de un
mundo que es el del autor
pero que se sustrae al autor.
En cada obra, incluso en las
mdés conseguidas, nos ha-
blan los materiales, las técni-
cas, los estilos, los géneros;
pero ante todo nos habla »

5. Heidegger, M, Ser y tiempo, (edicién espafola de J. Gaos), 78 (914), México, 1971
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una configuracién (una for-
ma) que conlleva siempre un
contenido de verdad (Ador-
no), que conlleva algo que
no es ella misma. El arte nos
dibuja la realidad, una reali-
dad que él mismo crea y
que, sin embargo, nos dice
siempre algo de la realidad
cotidiana, de nuestra reali-
dad. En cierto modo, toda
obra de arte nos descubre lo
insélito que subyace a aque-
lla realidad cotidiana. Los
personajes de Final de
juego de Beckett son figuras
grotescas en su nimiedad, en
su parquedad expresiva, en
su silencio. Cualquiera po-
dria calificar la obra tanto
de minimalista como de cé-
mica, es decir, de adscribi-
ble a un estilo o a un géne-
ro. Pero esos personajes que
ahi aparecen, cuya referen-
cia son ellos mismos, porque
nadie puede identificarse
con semejante monstruosi-
dad, nos hablan mas de no-
sotros mismos que aquellos
que quisieran imitar situacio-
nes de nuestra vida cotidia-
na. A su través descubrimos
aquello que creemos no so-
mos. Igual cabe decir del im-
petu absoluto del cuarto mo-
vimiento de la Novena Sinfo-
nia de Beethoven. En él todo
es desmesura, despropor-
cién, extravagancia formal
para su tiempo, los solistas
no cantan como los éngeles,
es decir no imitan un orden
ideal en el que el hombre pa-
rece anticiparse a la reconci-
liacién. No, los solistas can-
tan como seres sufrientes que
se baten con la vida, que se

baten entre el sufrimiento y
la felicidad®.

En la obra de arte tiempo y
espacio quedan modificados
o, mejor dicho, son fundados
de forma primigenia. La cre-
acién de mundo afecta a la
estructura de los materiales;
a las técnicas que pueden
ser comunes con las del mun-
do instrumental pero que
aqui se elevan a un orden su-
perior; el trabajo del artista
que queda inscrito en una
actividad humana maés, so-
metida a las leyes del merca-
do y al proceso histérico; in-
cluso al espacio y el tiempo.
Como dice Heidegger’ exis-
te un espacio y un tiempo no-
parametrales, como lo son
los de la ciencia. Estos, espa-
cio y tiempo son los que se
fundan en el arte. Cada Da-
sein "acontece", este aconte-
cer es construir un mundo a
partir de si; pero este cons-
truir no se alcanza sino des-
de la estructura del estar
arrojado, desde una estructu-
ra subjetiva que es siempre
histérica porque la historia
es un hacerse de cada Da-
sein.

Como dijimos, el construir
mundo es una propiedad ge-
nuina del artista. La obra de
arte es un constructo que po-
see su tiempo y su espacio;
un tiempo y un espacio dife-
rentes de los llamados "para-
metrales" porque estdn inscri-
tos en la condicién de ser
histérico del artista. Pero in-
cluso se puede decir, que es-
te espacio-tiempo lo es en la
obra de arte por las caracte-
risticas de la obra. Por ejem-
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plo, el tiempo musical que
seria parametral supone una
discontinuidad con el tiempo
ordinario; el espacio en es-
cultura y arquitectura que
también se puede entender
en esa clave, supone una dis-
continuidad con el espacio
ordinario. 3Por qué? Porque
crean un sentido nuevo del
tiempo y del espacio. Ador-
no ha dicho que cuando nos
sumergimos en una obra ésta
llega a arrebatarnos el tiem-
po: ese es el instante de lo
sublime, en el que el oyente
o receptor se ve arrebatado
por la cosa. Heidegger sos-
tiene algo parecido sin recu-
rrir a estas categorias de la
estética tradicional: un tem-
plo significa el acotamiento
de un espacio, significa la
fundacién de un espacio; pe-
ro este espacio no lo es de
unas medidas, dimensiones
determinadas, sino lo que
podiamos llamar un espacio
simbdlico, porque el espacio
significa el acotamiento de
un sentido, del sentido de lo
sagrado. "Los hombres cons-
truyen templos" significa al-
go mds que "tienen dominio
sobre determinadas técni-
cas" que permiten dar cobijo
a la gente, sino que constru-
yen un espacio sagrado. Ese
espacio sagrado es una refe-
rencia humana, lo mismo
que una plaza o un parla-
mento. Heidegger cree ha-
ber encontrado en medio de
la barahidnda de la multiplici-
dad de sentido un sentido
propio y originario que signi-
fica una referencia primor-
dial : el "Geviert", la cuater- »

6. Cabe decir lo mismo de los personajes del drama de Shakespeare: estan impregnados de desmesura; igualmente ocurre con el caso
paraddijico del protagonismo de Ulises de Joyce que sigue siendo el antihéroe, representando la trivialidad de la vida de cualquiera de no-
sofros no parece representar a nadie y, no representando a nadie, descubrimos la imagen del hombre del siglo XX, hombre comin, vulgar,

ramplén, perdido en la cotidianeidad.

7. Hiedegger, M, De camino al habla (edicién espafiola de Y. Zimmermann), Barcelona, 1990, 187 ss.
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nidad. El mundo ha deveni-
do cuaternidad y esta es la
que el arte alcanza.

Sin querer recurrir a este
supuesto, podemos afirmar
que la obra de arte es, ante
todo, cosa. El resultado de
esa creacién de mundo es la
cosa artistica, la cosa fisica
artistica. Esta es resultado de
la vida humana y como tal
histérica. La cosa artistica es
espacio y tiempo no parame-
trales, hechos cosa fisica. El
proceso ahora es el inverso
al que hemos descrito ante-
riormente: ahora el espiritu
del autor se cosifica®, se
convierte en algo fisico.

Ahora bien, la cosa artisti-
ca es ese elemento de alteri-
dad para el receptor, es un
desafio a su propia identi-
dad, a su ser conforme. Por
eso el arte es mas que nun-
ca, escandalo y tanto més
atrevido sea tanto mads es-
candaloso. A través del arte
salimos de nuestra conformi-
dad, el arte es desafio para
ella. Por eso desde el punto
de vista del receptor la obra
de arte es una instancia al
recorrido de una experiencia
nueva, de una experiencia
singular: la experiencia de lo
otro, de lo insélito, de lo
inesperado que toda obra de
arte guarda en si, incluso
aquellas menos conseguidas.

Experiencia

Los que no somos artistas
nos vemos sorprendidos por
lo insélito de alguna de las
manifestaciones del arte con-
temporéneo y no sélo por-
que no logremos entender

aquella obra que tenemos
delante, sino porque la obra
de arte en si misma es siem-
pre algo inquietante y a ve-
ces impenetrable? . Pensad
en el Elogio del horizonte de
Chillida. En si misma es un
reto a la mirada. Nuestro
desconcierto viene dado por
las dimensiones de la obraq,
por los materiales, por la for-
ma o figura, por el emplaza-
miento. Inmediatamente reco-
rremos mentalmente los obje-
tos que guardan cierto pare-
cido con aquello, pero éstos
nos remiten a los objetos de
uso cotidiano, a los Gtiles, o
establecemos posibles com-
paraciones con edificios, es-
culturas de interior, imagenes
totémicas (el toro), con cons-
trucciones funcionales (las
masas de hormigén arma-
do). En este recorrido, siem-
pre fracasamos, porque no
logramos encontrar sentido a
aquello, incluso, renunciando
al sentido, nos quedamos
con la imagen de imaginario
colectivo: "el retrete de King-
Kong". La obra acaba alli,
no nos dice nada, ni quere-
mos que nos lo diga. La obra
acaba en su significado co-
man.

Sin embargo, la obra esté
alli y ni siquiera es asunto de
captar la intencién de su au-
tor. Su autor ha desapareci-
do, lo que nos interesa es la
obra misma. Tenemos que re-
gresar a indagar qué signifi-
ca. Para ello tenemos que
hacer un ejercicio de inter-
pretacién en el que realizo-
mos una operacién de trans-
cendencia en el que salimos
de nosotros mismos, nos de-

jamos en esa interpretacion
interpelar por el sentido de si
misma. Esta operacién no es
facil toda vez que tenemos
que renunciar a nuestros pre-
juicios, aunque trabajemos
con ellos, a nuestros esque-
mas acerca de otro arte que
conozcamos mejor, aunque
los necesitemos (esos esque-
mas). Progresivamente va-
mos introduciéndonos en la
l6gica de cada obra. En este
proceso la obra se nos hace
presente, nos domina se nos
hace a la par inaccesible,
porque nunca una obra se
da de modo absoluto. Toda
obra tiene lados opacos, tie-
ne elementos no logrados,
nos retira, por asi decirlo, el
sentido.

Pero en este ir y volver a la
obra nuestro dnimo esté
cambiado. Unas veces esté
conmocionado; otras senci-
llamente, complacido, sere-
no. Hemos descubierto una
realidad del ofro, lo otro que
es la obra, hemos sabido de
la quietud de la identidad y
de la identificacién: nos he-
mos enriquecido. Eso es el
arte.

2El futuro del arte? El arte
tiene presente, quizds hoy
mas que nunca. Deseariamos
que tuviera futuro. Pero el ar-
te de hoy no sélo esta en los
museos y las galerias; el arte
de hoy no lo representan sé-
lo los grandes artistas, ni los
artistas consagrados. De mo-
do inesperado, los artistas
proliferan por todas las par-
tes y, sin embargo, méas que
nunca, los no-artistas estan
alejados del arte. Nada mas
sometido al mito que el arte. »

8. Entiéndase en sentido distinfo a lo que la escuela hegeliano-marxiana entendié por tal.

9. El arte es enigmdtico habia dicho Adorno para describir el caracter misterioso de la obra.
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Se entra en los museos como
en grandes catedrales. Se
mira con devocién las obras
alli existentes, o se ignoran.
Se sale de alli y se cree que
se ha realizado un rito, uno
de los pocos ritos con aura
que los compaiiias de turis-
mo ain conservan. Se habla
con veneracién de las gran-
des pinacotecas. Reciente-
mente, se ha inaugurado un
museo en nuestro pais que se
ha visto como primera indus-
tria, una vez fenecida la anti-
gua. El arte estd unido al mi-
to de los museos, de los
grandes nombres, de las
grandes obras. Pero el arte,
no es ya ni el de los grandes
museos, ni de los grandes
nombres, ni siquiera de las
grandes obras.

Adorno sostuvo de forma
numantina una idea que
aparece palpable a poco
que se adentre uno en el
mundo del arte. Se trata de
aquella que afirma que no
hay obra de arte perfecta.
Toda obra desmiente su lo-
gro, y su logro siempre suele
ser resultado de un esfuerzo
titdnico. Es el resultado de
fuerzas distintas. Adorno ha-
blaba de un campo de fuer-
zas (Kraftfeld), que consiste
en todos aquellos elementos
que se conjugan en la obra,
como son los materiales, las
técnicas, las ideas y su arti-
culacién légica. Las obras de
arte tienen una légica inter-
na de caracteristicas seme-
jantes a la légica de un arte-
facto de ingenieria (Adorno
gustaba compararlas con las
creaciones matematicas).
También estén los aspectos
sociales en la obra que se
trasladan alli de forma silen-
ciosa, como son el oficio de
artista, su condiciéon de mar-

ginal o de hombre de éxito,
su estatus social, pero sobre
todo, lo social estd alli pre-
sente porque el arte es traba-
jo humano, al fin y al cabo.
Todos estos factores estan en
la obra de arte como cosa.
Pero en tanto producto del
hombre, del hombre histéri-
co, la obra no sélo no abre
un mundo sino que en cierto
modo lo cierra, alcanza a
presentarnos algo, pero a la
vez nos oculta algo. Ni las
obras mds logradas son per-
fectas.

Desde el punto de vista del
receptor, la obra, como he
dicho, es un reto, el reto con-
siste en conseguir interpretar
el logro o la falta de logro
de la obra. Las més perfec-
tas, sin ser perfectas, nos
presentan un mundo que
puede llegar a ser insondo-
ble; las menos perfectas, de-
ben ser agotadas pronto por
el receptor. Las mas perfec-
tas terminan por enriquecer-
nos; las menos, nos dejan
mds indiferentes. En todo ca-
so, el esfuerzo de recepcién
nunca es eludible.

El motivo de esta conferen-
cia ha sido el futuro del arte.
He hablado de la muerte del
arte, de su transformacion,
de su deshumanizacién, de
la creacién de mundo que
comporta el arte y, finalmen-
te, de la experiencia del ar-
te. 3D6nde queda el futuro?
He dicho que el futuro es ya
presente; pero no lo he dicho
todo sobre el futuro.

La posibilidad de autono-
mia del arte, abre unas posi-
bilidades inéditas para éste,
a mi juicio. Estas posibilida-
des, no van por el camino
del marketing museistico, ni
del turismo artistico, ni si-
quiera de la necesidad de

creacién de un "canon glo-
bal", ni siquiera de la admi-
nistracién de la cultura por
parte de las instituciones. Las
posibilidades que abre esta
autonomia tienen que ver en
primera instancia con la ma-
yor proliferacién de artistas
que curiosamente no entran
en las corrientes premencio-
nadas. Esta exuberancia no
es mala, no puede ser mala,
aunque tampoco sabemos
qué puede dar de si. Pero a
esta exuberancia de artistas
no le corresponde la exube-
rancia de receptores. Los re-
ceptores estdn instalados ain
en un mundo impropio; en el
mundo de la cultura adminis-
trada, en el que cabe que
haya, por cierto, también
grandes artistas y desde lue-
go, hay grandes obras. Pero
el futuro del arte tiene que
pasar por una mirada nueva
a ambos y por la integracién
de los que adn no cuentan,
y, finalmente, por un nuevo
receptor, no administrado, ni
por el marketing, ni por
grandes corporaciones de la
industria de la cultura, ni
tampoco por las institucio-
nes. Este nuevo receptor se
alcanzaria no sélo si hubiera
un sociedad nueva, asunto
que no parece estar en nues-
tras manos, sino si hubiera
una educacién nueva de la
sensibilidad. Con ello conse-
guiriamos sélo que aumenta-
ra el nimero de receptores
bien informados y que
Schénberg pudiera oirse en
las programaciones de las
orquestas con la misma fre-
cuencia con que se oye a
Mozart. B

—nh

niciemhre/200145



f] | I

Il. EXPERIENCIA Y DIALECTICA

La idea de experiencia his-
téricamente ha sido secues-
trada por la tradicién empi-
rista desde sus primeras mao-
nifestaciones programaéticas,
en manos de J.Locke. Pero tal
supuesto, el de que la expe-
riencia se vincula necesario-
mente a una determinada
concepcién de ella misma,
no parece que pueda ser to-
mada como evidente e incon-
trovertible. Ni histéricamen-
te, en tiempos anteriores a la
revolucién empirista del siglo
XVII, ni posteriormente la ex-
periencia ha sido un asunto
exclusivo de las distintas mo-
dalidades de empirismo, sea
éste moderado como el de
Locke, sea este radical, co-
mo el de Hume o sea el de
las versiones neoempiristas o
neopositivistas a comienzos
del siglo XX. Rastrear cémo
se ha movido y se mueve es-
ta idea en los distintos mo-
mentos de la historia y tam-
bién hoy seria una labor de
distorsién de la idea empiris-
ta de experiencia, pero tam-
bién modulacién de una
idea que aparece asociada
a un Gnico tono.

Los anteriores ponentes'
han ido examinando las
otras modalidades de la ex-
periencia que se desenvuel-
ven al margen o a distancia
del empirismo. Todos ellos
han ido mostrando lo que en
efecto puede denominarse la
complejidad del concepto de

experiencia. Este es el senti-
do también de mi discurso
que, sin embargo, puede pa-
recer provocativo en extre-
mo, cuando miramos a estas
dos tradiciones tan alejadas
historicamente entre si. Y es
que, por muy extrano que
parezca, el concepto de ex-
periencia es central a la dio-
léctica desde la Fenome-
nologia del Espiritu de
Hegel. Representantes de la
tradicién hermenéutica como
Heidegger y Gadamer asi lo
han puesto de manifiesto?®.
También desde la propia tro-
dicién dialéctica nos encon-
tramos con parecidos juicios,
como ocurre con Th.W.Ador-
no en Tres estudios sobre
Hegel’. Es con estas dos tra-
diciones, pero al hilo de lo
expuesto por Hegel en la Fe-
nomenologia con las que
quisiera reflexionar acerca
del alcance del concepto de
experiencia en Hegel.

De lo afirmado antes pue-
de inferirse la importancia
del concepto de experiencia
de modo diferente al que ha
sostenido la tradicién empi-
rista clésica o neoempirista.
Si se me permite simplificar,
aln cuando ninguno de los
autores del empirismo histéri-
co (Locke, Berkeley, Hume)
tuvieron pretensiones gnoseo-
légicas exclusivamente, su le-
gado histérico fue interpreta-
do mads en este orden que en
el moral o religioso, salvan-

do, eso si, la importancia
que este pensamiento tuvo
para la critica a la metafisi-
ca. La instancia a la expe-
riencia se convirtié asi en el
método de validez de cual-
quier enunciado, eliminando
cualquier otro que pretendie-
ra hacer derivarla de un mo-
mento especulativo. Ello de-
mostraba también que el as-
pecto més escandaloso del
empirismo (humeano), su es-
cepticismo, no podia ser to-
mado en serio radicalmente®.
Habia, sin embargo, aspec-
tos no explicitos en la teoria
empirista, sobre todo de Ber-
keley y de Hume, de conside-
rable complejidad que se sa-
lian de las habituales inter-
pretaciones referidas del
empirismo histérico (la inter-
pretacién religiosa o moral y
la gnoseolégica). Me refiero
al problema de los supuestos
implicitos de la teoria empi-
rista, cuales son los de la re-
lacién sujeto-objeto, que en
la filosofia de Berkeley inter-
pretaria como espiritu-idea,
o el de la inmanencia de im-
presiones e ideas en Hume,
o aquel que se refiere en Hu-
me al origen insondable de
nuestras impresiones de sen-
sacién®. Todos ellos no son
los de menor importancia y
vinculan la tradicion empiris-
ta, aunque sea remotamente,
a una concepcioén diferente
de la experiencia, concep-
cién en la que se halla incur- »

1. Comunicacién presentada al Congreso Internacional dobre Empirismo, Oviedo, abril de 1995.

2. Vid. Heidegger, Martin, “El cocepto de experiencia en Hegel” en Holzwege. Los caminos del bosque, Madrid, Alianza editorial,
1995. Y Gadamer, Hans Georg. “La dialéctica de la autoconciencia en Hegel”, Valencia, Teorema, 1980

3. Adorno, Theodor W., Tres estudios sobre Hegel, Madri, Taurus, 1974.

4. El propio Hume habia arbitrado soluciones para su superacién, como es la del habito o la costumbre que se asienta en las tendencias
de la naturaleza humana: “La filosofia nos convertiria por entero en pirrénicos, si la naturaleza no fuese demasiado fuerte para impedirlo”
(Compendio sobre la naturaleza humana)

5. vid. Hume, D., Tratado de la naturaleza humana (edicién de Félix Duque), Madrid, Editora Nacional, 1977,95.
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sa la filosofia dialéctica o la
ya referida hermenéutica. Es-
ta concepcién diferente a la
que me refiero y como ya se
ha dicho anteriormente
arranca de la Fenomeno-
logia del espiritu de He-
gel. El modo como estos lla-
mados aqui supuestos impli-
citos del empirismo se conju-
gan pueden iluminar eso que
hemos llamado "concepcién
diferente de la experiencia".
Sin entrar en un andlisis de-
masiado detallado de ellos
voy a centrarme en el desa-
rrollo de las lineas maestras
de la idea de experiencia de
Hegel para luego analizar
algunas modalidades deriva-
das de la misma. Al hilo
de la exposicién se des-
velard esta idea de ex-
periencia y sus distan-
cias y coincidencias res-
pecto a la empirista.

En la primera edicién de
1807 de la Fenomenologia
se incluye una introduccién
que lleva el misterioso titulo
de "Ciencia de la experien-
cia de la conciencia". Ade-
mds se afadia a este titulo:
"Sistema de la ciencia. Feno-
menologia del Espiritu". En
el curso de la impresién de-
saparecerd este titulo y que-
daré el de "Sistema de la
ciencia. Fenomenologia del
Espiritu", de modo que hay
ejemplares con los dos titulos
y ofros con sélo el segundo.
Como podré suponerse tal
cambio ha sido objeto de to-
do tipo de estudios®. 3Qué
encierra este titulo? 3Qué en-
cierra este concepto de expe-
riencia?

Por lo que al titulo se refie-

re, como Heidegger ha expli-
cado, "la ciencia de la expe-
riencia de la conciencia" de-
venia en Fenomenologia
del espiritu. Al final lo que
sucede con la experiencia de
la conciencia se explica por
su término: lo que le ha suce-
dido al espiritu en su confor-
macién de tal. Asi la expe-
riencia de la conciencia ha
devenido ya en espiritu cuya
peripecia "se cuenta" en la
fenomenologia. De ahi el
cambio de titulo, que atafie
realmente al propio proceso
del pensamiento de Hegel.
Pero en realidad la expre-
sién "ciencia de la experien-

—nh

cree..."®. Estas Oltimas consi-
deraciones definen la expe-
riencia realizada en tres dm-
bitos distintos, como verdad
sentida o la experiencia pro-
piamente sensitiva, como lo
interiormente revelado o co-
mo lo sagrado. Aqui se trata
de las experiencias por las
que ha pasado la concien-
cia, lo sensible es experien-
cia pero también el concep-
to, la vida de las ideas y la
religién. Pero aqui se puede
anadir que no se explica sé-
lo un proceso de la concien-
cia, sino que ese mismo, an-
tes que nada se da a nuestra
intuicién externa, interna o,

La expresion “ciencia de la experiencia de la con-
ciencia” es todo un programa de la filosofia

hegeliana.

cia de la conciencia" es todo
un programa de la filosofia
hegeliana. Realmente 3cémo
concibe Hegel la ciencia?
Por escandaloso que parez-
ca como ciencia de la expe-
riencia de la conciencia. Esto
nos lleva a preguntarnos por
el significado aqui de expe-
riencia.

Resulta sorprendente que
Hegel haya hecho aproxima-
ciones como esta: "Debe de-
cirse,... que nada es sabido
que no esté en la experien-
cia..."”. Esta afirmacién sue-
na familiar a toda una tradi-
cién filoséfica, pero aifade
"o como también se expresa
esto, que no sea presente co-
mo verdad sentida, como lo
eterno interiormente revela-
do, como lo sagrado que se

sencillamente, algo se da co-
mo objeto de nuestra creen-
cia en forma de lo sagrado.
Tales afirmaciones podian re-
sonar también familiares a
determinadas convicciones fi-
loséficas.

Sin embargo, no se puede
pensar en ir mas alla, por-
que el concepto de experien-
cia de Hegel difiere de la
concepcidén empirista o kan-
tiana de la misma. Para ver
su alcance nos vamos a refe-
rir de nuevo a la Introduc-
cién a la Fenomenologia.
Alli Hegel plantea el sentido
que tiene la ciencia de la fi-
losofia para él. Diferente del
sentido kantiano, pero tam-
bién no menos diferente de
la filosofia de lo absoluto de
Schelling, al menos como »

6. vid. Hegel, Gesammelte Werke IX, (Herausgegeben von W. Bonsiepen u. R. Heede), Hamburg, Felix Meiner, 1980, 469. En lo sucesi-
vo, citaremos por la versién espafiola de W. Roces, Fenomenologia del espiritu, México, F. C. E., 1970.

7 .Hegel, op. cit., 468.
8. Ibid
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punto de partida. Saber cien-
tifico y conciencia natural se
asimilan como punto de par-
tida del pensar. Ello quiere
decir, que la filosofia ni es
critica al estilo de Kant ni es
saber acabado o absoluto
antes de que se consume el
trayecto hacia él°. La filosofia
es saber absoluto pero tal co-
mo se presenta a la concien-
cia. Esto quiere decir que es
la peripecia de la conciencia
misma lo que se va a ventilar
en la Fenomenologia, renun-
ciando asi a una filosofia de
la sustancia para fijarse en
una filosofia del sujeto.

La conciencia, es decir, la
conciencia natural, es el pun-
to de partida del saber. Pero
la conciencia natural en
cuanto apropiacién del sa-
ber de los objetos conlleva la
duda, duda que es desespe-
racién, segin el decir de
Hegel, porque no es una du-
da teérica, sino duda que
atafie a toda la conciencia
como existente (Dasein). La
conciencia natural sale de su
estado cuando se encuentra
con un conocimiento que no
se ajusta a lo que suponia
ser. La duda conlleva por
tanto una actitud de escepti-
cismo, 3cdémo se puede salir
de él2 Hegel nos recuerda
que "la meta se halla tan ne-
cesariamente implicita en el
saber como la serie que for-
ma el proceso"" . El escepti-
cismo no tiene salida a no
ser que se entienda como ne-
gacién determinada, como
negacién de algo, no como
negacién absoluta. El escep-
ticismo se supera porque es
imposible negar absoluta-

mente la validez de todo co-
nocimiento. Esta superacion
no es accesoria, accidental,
asignificativa sino necesaria
porque este episodio de du-
da se refiere a un término, a
un fin que lo define: "la meta
se halla tan necesariamente

implicita en el saber como la
serie...".

La duda saca a la concien-
cia natural de su estado de
saber conformista y ella mis-
ma llevada al extremo de sus
posibilidades se cancela en
una forma que afirma el sa-
ber, que niega la imposibili-
dad de éste como escepticis-
mo. Conviene subrayar que
cuando aparece la duda y
esta se interpreta como de-
sesperacion (Verzweiflung),
se estd implicando a una
conciencia existente, no me-
ramente tedrica. Esto nos da
anticipadamente la medida
de la idea de experiencia de
Hegel. Pero, 3dénde ha que-
dado su significado?

El saber, todo saber supone
una apropiacién de un obje-
to, es decir, toda conciencia
lo es de algo; esto es el en-
si. El objeto es el en-si en
cuanto contrapuesto a la con-
ciencia misma que es para-
si. Toda conciencia es un ex-
perimentar - recordemos lo
afirmado antes "nada es so-
bido que no esté en la expe-
riencia"- ante todo, de algo
que no es ella misma. Toda
conciencia es un apropiarse,
por decirlo asi, de lo que le
rodea. Esta conciencia expe-
rimenta lo que se presenta
ante ella (el analogon empi-
rista humeano seria: "A toda
conciencia se le presentan
impresiones e ideas"). Se tra-
ta de una relacién inmediata
con el mundo y que atafie a
lo que llamaré Hegel la cer-
teza sensible, aquella en la
que se nos presenta el objeto
y su riqueza. Esta conciencia
persigue el objeto en-si, es lo »

9. “De lo absoluto hay que decir que es esencialmente resultado, que sélo al final es lo que es en verdad y en ello precisamente estaba su
naturaleza, que es la de ser real, sujeto o devenir de si mismo”, ibid, 16.

10. Ibid, 55.
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otro que no es ella misma.
Pero evidentemente tal su-
puesto se desarrolla en un
primer momento porque des-
pués se descubre que lo otro
del objeto, lo es en tanto lo
es para la conciencia, es de-
cir, la experiencia de lo en-si
en su verdad lo es para la
conciencia. Ello quiere decir
que la medida de lo que la
cosa es en-si es la propia
conciencia (el analogon em-
pirista - humeano- seria "las
impresiones son mis impre-
siones"). A la cuestién de
cual es la medida para la
ciencia que busca Hegel se
responde que la medida
(Massstab) es la conciencia
misma, no la cosa, el en-si,
el objeto. Pero entonces,
3qué es el objeto mismo? El
objeto es un "en-si para mi".
Es algo que no puede ser sin
la conciencia, pero que he-
mos de suponer algo distinto
de la conciencia.

Sin embargo, a pesar de
que la medida del saber es
la conciencia misma, hemos
de suponer que la cosa es al-
go diferente de la concien-
cia. El saber tiene, pues, la
cosa como objeto, y a ella
debe plegarse. Con ello He-
gel renuncia a plantearse si
hay o no identidad entre la
conciencia y la cosa. Se limi-
ta a reconocer la cosa como
algo diferente de la concien-
cia'.

Ahora bien, cuando se
adecua la cosa a la concien-
cia decimos que hay verdad,
pero si la adecuacién no co-
rresponde con la cosa es
porque la conciencia no re-
conoce toda la verdad de la

cosa. Es decir, la verdad de
la cosa muestra su no-verdad
y aqui es donde aparece la
conciencia como medida de
la cosa. La experiencia de la
cosa modifica la conciencia
que la experimenta y esta
exige una cosa nueva con la
cual culminar la limitacién de
la no-verdad experimentada.
Experimentar algo, tener ex-
periencia de algo es un mo-
vimiento, pues en el hecho
de hacerlo se altera ya la re-
lacién primigenia supuesta-
mente dada. En este movi-
miento "manda", por asi de-
cirlo, la conciencia. Ni la
conciencia ni el objeto pue-
den concebirse mas como
datos, es decir, como sujeto
trascendental o como fené-
meno meramente dado, am-
bos estan instalados en una
relaciéon mévil, temporal en
la que el suceder de la relo-
cién de la experiencia supo-
ne ya la modificacién de la
relacién. Por eso define He-
gel la experiencia "como ese
movimiento dialéctico que la
conciencia lleva a cabo en si
misma, tanto en su saber co-
mo en su objeto, en cuanto
brota ante ella el nuevo obje-
to verdadero"'?. La experien-
cia sigue un movimiento dia-
léctico y este se define sélo
por el movimiento de la ex-
periencia.

En resumidas cuentas, la re-
lacién primigenia de la con-
ciencia (o la mente o el espi-
ritu de Berkeley) no lo es. Por
eso el punto de partida de la
filosofia de la conciencia na-
tural, o de la ciencia tal co-
mo se da, es un supuesto, no
es principio fundacional. La

—nh

experiencia que se tiene del
objeto como algo en si, co-
mo algo que estd delante (a
la mano, en expresién de
Heidegger) no puede ser el
criterio de verdad, como al-
go que provenga de la cosa
ajeno a la conciencia; y la
conciencia no queda inta-
chada después de la expe-
riencia del objeto. Ello quie-
re decir que tanto el objeto
como la conciencia ya estan
histéricamente configurados
de algin modo y que la relo-
cién que se establece "primi-
genia" entre ambos va a
configurar decisivamente a
la conciencia, es decir, la
modela existencialmente. De
ahi que se haya entendido a
la Fenomenologia como la
descripcién necesaria de la
figuras (Gestalten) de la con-
ciencia. La fenomenologia es
asi ciencia de la experiencia
(Erfahrung), una ciencia no
de lo absoluto, sino de lo
que va hacia lo absoluto. Por
eso dice Hegel que "el cami-
no hacia la ciencia (es) ya él
mismo ciencia" .

Sin embargo, este camino
de la experiencia hacia la
ciencia, en cierto sentido es-
t& ya hipotecado a la metaq,
porque "la experiencia que
la conciencia hace sobre si
no puede comprender dentro
de si, segin su mismo con-
cepto, nada menos que el
sistema total de la conciencia
o la totalidad del reino de la
verdad del espiritu"'4.

En resumen, la experiencia
en sentido del Hegel de la
Fenomenologia significa:

a) que la experiencia no se
reduce a la presencia del ob- »

11. Ibid, 58. “Porque la conciencia sale en general de un objeto, se da ya la diferencia de que para ella algo sea el en si y otro momen-
to, en cambio, el saber o el ser del objeto para la conciencia”.

12. Ibid, 58.
13. Ibid, 60.
14. Ibid.
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jeto delante de la conciencia
ni tampoco la conciencia
permanece idéntica a si mis-
ma después de la presencia
del objeto, sino que ambas
se modifican en el acto de la
experiencia.

b) que ni la conciencia

aparece como dada, ni tam-
poco el en-si del objeto:la ex-
periencia no se puede redu-
cir a datidad ni la datidad a
un absoluto primero, como
ocurre en la idea del empiris-
mo tradicional.

c) que la experiencia no re-

coge lo en-si, sin que la con-
ciencia aporte nada a lo en-
si, sino que se entiende a lo
en-si del para-si (desde la
conciencia), con lo que la ex-
periencia no es dato para la
conciencia, sino lo sucedido
a la conciencia con lo en-si.
Esto significa que la expe-
riencia es temporal, no en el
sentido de temporalidad de
la datidad solamente, sino
de la temporalidad de la
conciencia (del Da-sein que
es histérico).

d) que los objetos no se

constituyen a partir de los fe-
némenos naturales o de feno-
menos no-naturales (fenéme-
nos morales) como si fueran
naturales, sino que hay expe-
riencias diversas que com-
prenden el mundo de la natu-
raleza, del arte, del mundo
juridico, moral o religioso. El
concepto de experiencia de
Hegel homologa en otro sen-
tido la diversidad de la expe-
riencia y configura a esta di-
versidad en un concepto ge-
neral de experiencia pero no
natural, sino histérico.

e) que el objeto, lo en-si es-

t& presente sélo de una for-

ma aparente, su presencia lo
es de una remitencia histéri-
ca; con la conciencia sucede
algo andlogo, su presencia
lo es de un devenir. Este es-
tar presentes histéricamente
del objeto y de la conciencia
es el punto de partida de
una peripecia cientifica en
que la presencia deviene his-
térica, es decir, la conciencia
deviene autoconciencia y és-
ta razén vy, finalmente, espiri-
tu.

f) Finalmente, que la rela-
cién conciencia-objeto puede
interpretarse en un primer
momento como relacién com-
parativa entre lo que nos pre-
senta el objeto y lo que nos
presenta la conciencia; en un
segundo momento como rela-
cién veritativa o de adecuo-
cién y en un tercer momento
como relacién negativa. Esta
relacién supone el analogon
de la relacién de la experien-
cia en el empirismo y en ge-
neral en toda experiencia
cualquiera que sea su valor y
significacion.

Il. Tal idea de experiencia,
sin embargo, estd marcada
por el término de esa serie
de experiencias que descu-
bren otras tantas figuras de
la conciencia, por el espiritu
que es el destino al que con-
ducen esas experiencias. Es-
te es el flanco de la critica
contra Hegel, de una tradi-
cién, que no desdefia, por
otro lado, su aportacién, co-
mo es la hermenéutica; pero
también de la tradicién es-
trictamente dialéctica.

Por otro lado, hay que ob-
servar que el empirismo des-
de Bacon ha encontrado en

la experiencia el recurso de
una determinada concepcidn
de ella, a saber que la expe-
riencia es datidad, por lo
tanto, repeticién que esta al
servicio de una determinada
anticipacién de ella misma,
en el caso de Bacon de la
consecucién de la forma y
que implican un proceso se-
lectivo de la experiencia, -
no todas las experiencias sir-
ven igualmente para el pro-
posito de alcanzar la forma
15 .. de ahi, la necesidad de
determinar tablas de induc-
cién (presencia, ausencia y
de grados)'. Poco importa
ahora que el método baco-
niano haya tenido continui-
dad histérica en el desplie-
gue de la ciencia, porque
también el procedimiento
cientifico incluye la idea de
seleccién de las experien-
cias, junto a la de la repeti-
cién. El procedimiento de
contrastacién verificacionista
conlleva la idea de repeti-
ciéon, y de seleccion: la acu-
mulacién de fenémenos repe-
tidos valida un enunciado de
existencia; el procedimiento
falsacionista incide en la
idea de seleccién; la repeti-
cién no es suficiente para va-
lidar una teoria.

Todo ello viene al caso por-
que alli donde encontramos
la limitacién de la idea de
experiencia hegeliana es
donde a la vez se encuentra
su analogon con la tradicién
empirista més alejada de es-
ta idea. No hay experiencia
si no hay contexto teérico en
el que se formula la expe-
riencia, o en clave hegelio-
na, si no hay conciencia en
movimiento, si no hay espiri- »

15. Esta idea de forma, evidentemente, es el lado aristotélico del empirismo baconiano.

16. En realidad seria un método correlativo.
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tu o destino de la experien-
cia. La experiencia hegelio-
na es, en cierfo sentido, o re-
petible e irrelevante o irrepe-
tible y en este sentido ya de-
terminada por la descripcién
completa de las figuras de la
conciencia desplegada.

Sin embargo, como nos di-
ce Adorno: "En la diviniza-
cién del dechado de lo que
hay impera secretamente en
Hegel un impulso positi-
vista"'” Este es el punto
de inflexion de la critica
a Hegel de la parte her-
menéutica y también de
la dialéctica.

Para la hermenéutica, des-
de Heidegger que se fijé sos-
pechosamente en la Introduc-
cién de la Fenomenologia'®,
el discurso hegeliano sobre
la experiencia hegeliano su-
cumbe a la inversion de la
conciencia desde lo absolu-
to, es decir, sucumbe al tér-
mino del proceso de expe-
riencia, a la totalidad de la
experiencia descrita. Gada-
mer ha expresado esta criti-
ca de modo conciso y con-
tundente: "la dialéctica de la
experiencia tiene que acabar
en la superacién de toda ex-
periencia que se alcanza en
el saber absoluto, esto es, en
la consumada identidad de
conciencia y objeto""’.

En la tradicién del pensa-
miento dialéctico negativo,
la critica no termina de dife-
rir sustancialmente de la de
la tradicién hermenéutica,
por mds que Adorno siempre
haya querido marcar las dis-

tancias respecto a Heideg-
ger. En Tres estudios so-
bre Hegel, Adorno aborda
el concepto de experiencia
en Hegel, lo que él llama,
siendo mas rigurosamente
hegeliano, "contenido de ex-
periencia" (Erfahrungsge-
halt). El articulo es una de-
fensa de la filosofia de Hegel
de quien Adorno se conside-
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realidad la tesis de la racio-
nalidad de lo real, la con-
cepcién de la filosofia de la
identidad se derrumba filosé-
ficamente: de igual manera
que la diferencia entre sujeto
y objeto hasta el momento
no ha quedado allanada en
la experiencia de la realidad
tampoco se la puede borrar

en la teoria"?'.

El articulo Tres estudios sobre Hegel es una
defensa de la filosofia de Hegel, de quien Adorno

se considera heredero.

ra heredero, incluso en los
aspectos de la critica a He-
gel més escandalosos; pero
al final Adorno termina por
encontrar en la filosofia de
Hegel una filosofia de la
identidad®.

"La doctrina de la racionali-
dad de lo real parece opo-
nerse a la experiencia de la
realidad (e incluso la de su
llamada tendencia general)
mds que ninguna otra de sus
doctrinas; ... Pues una filoso-
fia en la que, como resultado
de su movimiento y el de su
conjunto, se disuelva todo en
el espiritu y que anuncie (en
lo grande [a lo grande])
aquella identidad entre suje-
to y objeto cuya no identi-
dad en lo singular es su ins-
piradora, semejante filosofia
tomard partido apologética-
mente por el ente que desde
luego ha de ser uno y lo mis-
mo que el espiritu. Pero al
quedar desmentida por la

Esta doble critica de la filo-
sofia hegeliana termina por
invalidar la idea de expe-
riencia de Hegel; pero esta
invalidacién no significa un
radical descrédito, sino una
reformulacién desde presu-
puestos diferentes, por lo que
a Adorno se refiere desde
los presupuestos de una dio-
léctica negativa. Por lo que a
la tradicién hermenéutica se
refiere, Heidegger en el dia-
logo que mantiene con He-
gel en Identidad y dife-
rencia invoca la diferencia
como diferencia, como even-
tual recurso de superacién
de la metafisica hegeliana?.
Por lo que a Gadamer se re-
fiere, sigue caminos més ex-
peditivos para formular su
idea de experiencia.

lll. Esto nos lleva a esbozar
a modo de conclusién las
ideas de experiencia a las
que ha dado lugar la influen- »

17. Adorno, op. cit., 109-110.

18. La pregunta més inmediata dirigida a los estudiosos de Heidegger seria que papel desempefia el capitulo Il de los Holzwege en el

conjunto de la obra de Heidegger.

19. Gadamer, H. G., Verdad y método, Salamanca, Sigueme, 1977,431.

20 Adorno, Th. W, op. cit., 116.
21. . Ibid, 115-116.

22. Heidegger, M. Identidad y diferencia, (versién espafiola a cargo de A, Leite), Barcelona, Anthropos, 1990, 99ss.

ﬂiciemhre/200151



f] | I

cia de la dialéctica hegelio-
na, superadas, si es asi posi-
ble, sus limitaciones.

La idea de experiencia de
Gadamer recoge tres mo-
mentos de la experiencia; el
de la experiencia como con-
dicion del saber; el de la ex-
periencia dialéctica o expe-
riencia que no se "tiene",
cuanto se "hace" y, una pro-
longacién de esta, es la ex-
periencia que se abre a
ofras experiencias. Asi pue-
de decir Gadamer: "La dia-
léctica de la experiencia tie-
ne su propia consumaciéon
no en un saber concluyente
sino en esa apertura a la ex-
periencia que es puesta en
funcionamiento por la expe-
riencia misma"?. Es asi co-
mo Gadamer ha asumido la
teoria hegeliana de la expe-
riencia a la vez que supero-
do, afirmando la posibilidad
infinita de apertura a nuevas
experiencias, en otros térmi-
nos, de apertura al ofro, que
es la caracteristica de la ex-
periencia gadameriana. La
experiencia gadameriana se
articula en didlogo de t0 a t0
porque la apertura a otras
exoeriencias es, ante todo,
apertura a la experiencia del
otro, como otro yo. Ello no
produciré ya un conocimien-
to, sino un reconocimiento.

El problema teérico que se
planteaba en el caso de Hei-
degger con la diferencia co-
mo diferencia mas alléa del
ser y de ente, de la diferen-
cia entendida como diferen-
cia, adquiere realidad en
Gadamer por la via expediti-
va de una superacién de la
idea hegeliana de experien-

cia negando la validez de un
saber absoluto y situando el
suceder de la experiencia en
un horizonte dialégico en el
que el hombre descubre su
dimensién mas propia, la fi-
nitud.

El marco en el que se pro-
duce la experiencia gadame-
riana es el lenguaje. El len-
guaije es la condicién y guia
de toda experiencia®. Esto
significa que no nos servimos
de él sélo para comunicar
experiencias sino que es a
través de él como se nos pue-
de transmitir una experiencia
colectiva, que nos transcien-
de individualmente. Esto sig-
nificaria, si no interpreto mal
a Gadamer, que la condi-
cién constitutiva del lenguaje
no implica necesariamente la
invalidez de la experiencia
individual como peripecia in-
transferible de un ser-ahi. Por
el contrario, en el didlogo
que cada hablante establece
entre sus experiencias y las
de los demas se configuraria
ese mundo colectivo. Andlo-
gamente, se puede decir que
sucede con la tradicién; nun-
ca se puede afirmar que sea
un didlogo fijado y predeter-
minado de una vez por to-
das, sino que conlleva inter-
pretaciones siempre desde
una determinada situacién
epocal. La experiencia del
pasado enriquece una deter-
minada situacién epocal a la
vez que puede verse enrique-
cida por las interpretaciones
de esa situacién, en un conti-
nuo envio y reenvio.

Para Adorno, la superacién
del idealismo como filosofia
de la identidad pasa por re-

formular toda la dialéctica
hegeliana en el teorema cen-
tral de la dialéctica negativa
que es el de la primacia del
objeto. En efecto, el modo en
que se realiza la filosofia he-
geliana es a través de la re-
ferida remitencia al todo. "La
verdad es el todo" habia
afirmado Hegel en el Prélo-
go de su Fenomenologia. Es-
ta afirmacién expresa ade-
cuadamente, segin Adorno,
la condicién de la sociedad
como sistema que Hegel ho-
bia ya intuido. Pero tal afir-
macidén ya no expresa una
realidad reconciliada con la
razén segin la filosofia de
Hegel quiso alcanzar. Por el
contrario, expresa mas bien
su no verdad, de modo que
"el todo es lo falso". La dia-
léctica negativa negando es-
ta reconciliacién entre lo real
y lo racional pretende desa-
tar un orden de verdad que
aln estd por realizar: "Pero
la filosofia al determinar con-
tra Hegel, la negatividad del
todo cumple por Gltima vez
el postulado de la negacién
determinada; y el destello
que da a conocer en todos
sus momentos al todo como
lo falso no es otro que el de
la utopia, la de la verdad to-
tal, que todavia seria lo pri-
mero a realizar"®. Solamen-
te por la via de la negacién
del todo, alcanzamos la dife-
rencia entre lo que es y lo
que ain no es. Esto que aidn
no es, es lo no-sometido al
orden del sistema que lo es
de la sujetividad. Esto es lo
que llama Adorno lo no-idén-
tico. 3Qué significa la expe-
riencia aqui? Para explicar »

23. Gadamer, op. cit, 432.
24. Ibid, 425.
25. Adorno, op. cit., 118.
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esto se hace necesario refe-
rirnos a la dialéctica sujeto-
objeto. Para Adorno la iden-
tidad es el sujeto no entendi-
do en movimiento con el ob-
jeto (tal como se describia en
la Introduccién de la Fenome-
nologia) sino hipostasiado.
En este sentido, "La posicién
clave del sujeto en el conoci-
miento es experiencia, no
forma"?.

La experiencia puede en-
tenderse como datidad tal
como el positivismo la pre-
senta o en el sentido de He-
gel de la descripcién de las
figuras de la conciencia co-
mo proceso necesario y defi-

nitivo. En los dos casos se
mostraria la primacia del su-
jeto sobre el objeto, de la
forma sobre la experiencia.
Por eso, el valor del empiris-
mo clésico para Adorno resi-
dia en haber "captado hasta
cierto punto la preeminencia
del objeto"?.

Hume mismo segin Ador-
no, puso en cuestién "el prin-
cipio del yo", en nombre de
lo inmediato de la identidad,
que se trataba de afirmar co-
mo auténomo frente a lo in-
mediato"?. La limitacién del
empirismo, sin embargo,
consistia en haber anulado
el papel del sujeto en la con-

firmaciéon de la experiencia.
3Cémo se disuelve entonces
el circulo, si el objeto, los da-
tos, remiten al sujeto y este al
objeto?. Como se ha afirma-
do antes, a través de la pri-
macia del objeto, que signifi-
caria sencillamente que si to-
dos los datos son para la
conciencia, si el sujeto media
la experiencia, no lo hace
absolutamente, sino que el
propio sujeto estd instalado
mds alléd de su condicién de
sujeto. La primacia del obje-
to significa la afirmacién de
la diferencia, en definitiva, la
afirmacién de lo otro, que no
es la propia conciencia o de
lo que se presenta a la pro-
pia conciencia.

La experiencia no es todo
lo sometido a la jurisdiccién
del sujeto, es decir del con-
cepto; existe una posibilidad
siempre de que lo represen-
tado en el concepto no sea
todo lo representable y por
lo tanto, la posibilidad de es-
tar abierto a lo otro, es decir,
reconoce la posibilidad del
origen insondable de la ex-
periencia. Este seria el mo-
mento metafisico con el que
culmina la dialéctica negati-
va.

La afirmacién de la diferen-
cia por una via u otra ha si-
do el destino de la influencia
de la dialéctica hegeliana en
lo concerniente al concepto
de experiencia. En el caso
de Gadamer esta afirmacién
discurre en el plano del giro
lingUistico y en el de Ador-
no, en el de las categorias
de la filosofia de la concien-
cia. ®

26. Adorno, Consignas, Buenos Aries, Amorrortu Editores, 1973, 153
27. Adorno, Th. W, Dialéctica negativa, Madrid, Taurus, 1975, 188.

28. Adorno, Th. W, ibid
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