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Un aino mas hemos podido asistir a la amplia oferta de ponencias organizadas por el SEYS.
Solo que en esta ocasion, ademas, se ha visto enriquecida a causa de que el Circulo Herme-
néutico ha tenido el gusto de poder presentar, en el seno de la Universidad de Oviedo, las Il
Jornadas Internacionales de Estudios Orteguianos, durante el 28, el 29 y el 30 de noviembre
de 2001. En aquellos dias, y bajo el titulo «La ultima filosofia de Ortega y Gasset. En torno a

“La idea de principio en Leibniz”», accedimos a las ultimas investigaciones sobre el tema de

la mano de especialistas tanto del filosofo espaiol como de Leibniz, en unas sesiones no poco
polémicas filosoficamente, lo que también fue de agradecer para los que alli nos encontraba-
mos. Tampoco se olvido la celebracion de un merecido homenaje dedicado, péstumamente, al

profesor Francesco Moiso, uno de los principales motores de tal proyecto.

28, 29 y 30 de noviembre
de 2001.

Il JORNADAS INTERNACIONALES
DE ESTUDIOS ORTEGUIANOS: LA
ULTIMA FiILOSOFIA DE ORTEGA Y
GASSET. EN TORNO A “LA IDEA
DE PRINCIPIO EN LEIBNIZ”.
Presentacién de las Actas del
Congreso Internacional
(1998): Ortega y Gasset,
pensador y narrador de Eu-
ropa. Homenaije péstumo al
Profesor Francesco Moiso.

9 de enero de 2002
ASPECTOS CONSTITUCIONALES
DE LOS DERECHOS LINGUISTICOS
Amable Concha. Abogado.

16 de enero de 2002
WAGNER CONTRA NIETZSCHE
Xandru Fernéndez, Doctor
en Filosofia y escritor.

En El nacimiento de la
tragedia se desvela ya el
presupuesto que Nietzsche no
abandonard y el cual serd,
en otros, uno de los motivos
que le enfrentaron a aquel
otro genio, el que fuera su
gran amigo e inspiracién du-
rante afios, Wagner. A saber:
la existencia del mundo sélo
estd justificada como fenéme-
no estético. También en esta
obra se prefigura el dualismo
fundamental entre apolineo y
dionisiaco. En esta primera
formulacién, como un acerca-
miento a la tragedia griega,
lo apolineo es entendido co-
mo medida y figuracién,
mientras que lo dionisiaco re-
presenta melodia musical en
tanto que escapa a la medi-
da. Wagner como Nietzsche
comparten los mismos intere-
ses en la Kulturkampf, y el pri-
mero ve la 6pera alemana
como imagen de la tragedia
griega, tal y como ésta es en-
tendida por Nietzsche, pues
la tragedia presenta un con-

junto de mitos en movimiento
que dan sentido a la comuni-
dad nacional. El nacionalis-
mo del misico es cada vez
més fuerte, de tal manera que
cuando Nietzsche reformula
su estética para que ésta,
trascendiendo a la propia
Alemania, englobe a toda Eu-
ropa, surge el primer enfren-
tamiento entre ellos.

El matrimonio Wagner aca-
ba acusando a Nietzsche de
participar del movimiento ju-
dio en contra la Nacién Ale-
mana. No en vano, en Ecce
homo, el fil6sofo se confesa-
rd anti-antisemita, solidarizén-
dose con los judios. Pero an-
tes, ante la gran obra de
Wagner Parsifal, Nietzsche
responde a las criticas con
las més duras palabras hacia
ella: «poca carne y mucha
sangre», refiriéndose a la
sangre de Cristo, y la falta de
sensualidad.

En 1888 Nietzsche ha pao-
sado de entender como fun-
damental el debate estético »
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para ocuparse del debate
que él llama “psicolégico” y
que nosotros podemos llamar
moral. Asi, también publica
una seleccién de sus propios
textos para recordar al com-
positor todo aquello que él
critica y que ahora aplica
al que se ha convertido en
su enemigo, bajo el nombre
de Nietszche contra
Wagner. En este libro recor-
damos, por ejemplo, las criti-
cas que dirigié a Euripides en
El origen de la tragedia,
u otros textos de La gaya
ciencia. Las afirmaciones del
escritor son rotundas: «lLas
obras de Wagner son perjudi-
ciales para la salud, ponen
enfermo». Nietzsche entiende
que sus 6peras producen
caos en vez de ritmo (aquello
que era entendido como el
sometimiento de la melodia a
un compdés). Esta alusién a la
enfermedad no es trivial, na-
da en Nietzsche lo es.

En Asi hablo Zarathus-
tra, habia modificado su pri-
mera interpretacién de lo dio-
nisiaco. Mientras en las obras
de juventud éste era entendi-
do como contrapuesto a lo
apolineo, tal como ya hemos
sefialado, en esta obra de
madurez lo dionisiaco se
identifica con lo tragico: el ar-
te tragico es aquel que reco-
ge el aspecto de la creacién
dentro de la destruccién,
aquel que es para los fuertes,
para los que estan despiertos.
Se opone, ahora, al arte cris-
tiano. El autor estd reinterpre-
tando la vida desde una pers-
pectiva tragica, y no ya en-
tendiéndola como tragedia en
el sentido de obra de arte.

Wagner se ha vendido, se-
gin él, a ese arte cristiano,

propio de los débiles y dormi-
dos, que gozan de pazy
tranquilidad en el mismo sen-
tido en el que pueda darlo el
estado de embriaguez. Wag-
ner entendia su propio arte
como «la verdad desnuda»,
pero Nietzsche lo ve como el
artista de los enfermos, aquel
que necesita de un Dios para
débiles.

Finalmente, para terminar la
sesion presentada por Ferndn-
dez, surgié el debate, tal co-
mo era de esperar, y en él se
planted la pregunta: scudnto
hay de impostura en la obra
de Nietzsche contra Wag-
ner¢, ante la evidencia de tes-
timonios escritos acerca del
hecho de que, en realidad, el
filésofo aleman en privado se
emocionaba al escuchar
Parsifal reconociendo su
grandiosidad.’

17 de enero de 2002.
VIEYES Y NUEVES VISIONES DE
SOCIOLLINGISTICA.

Ramén de Andrés. Profesor
en la Universidad de Ovie-

do.

6 de marzo de 2002
BREVE MUESTRA DE LLITERATURA
FEMENINA N’ASTURIANU.

Berta Pifidn, poeta y escrito-
ra.

A partir de los afos 70
cambia el planteamiento de
la literatura asturiana, y ade-
mas, también por esas fe-
chas, empiezan a aparecer
las mujeres, tal como ocurria
en todos los dmbitos y el en
resto del mundo. Para esta

conferencia, la escritora se
propuso exponernos la prime-
ra fase de su trabajo, el cual
también estuvo en relacién
con la problemética especifi-
ca de la literatura hecha por
mujeres y de las circunstan-
cias socio-linguisticas del astu-
riano, una lengua minoritaria
y «minorizada», ademds de
sin normalizar en aquellos
anos.

Berta Pifidn goza, dentro
de la literatura asturiana ac-
tual, de un lugar eminente, tal
como atestigué Ramén de An-
drés, también presente en es-
ta ocasién, explicandonos cé-
mo su obra pertenece ya al
temario de la asignatura que
éste imparte en la Universi-
dad de Oviedo. Pero ain asi,
y tal como ella misma nos ex-
plicaba, en cada presenta-
cién de un libro o conferencia
tiene que contestar a las mis-
mas preguntas: “sexiste una
literatura de género?”, “ste
sientes representante de una
literatura de género?”. Pre-
guntas nada inocentes, que
obligan a las literatas a teori-
zar sobre literatura. Hoy dia
todavia se ve a la mujer, no a
la escritora. Estas situaciones
se resuelven en discusiones
bizantinas que pierden la
cuestiéon: «zpor qué ha habi-
do, a lo largo del tiempo, tan
pocas mujeres artistas y escri-
toras2». Para contestar a esta
pregunta no hay més que re-
conocer que las mujeres no
tuvieron acceso ni a las letras
ni a las artes; hay que partir
de plantearse la cuestién en
los mismos términos en los
que ya lo hiciera Virginia
Woolf: 3A qué se dedican las
mujeres desde la mafiana
hasta la noche?

1.- Para continuar con el tema: El final de nuestra era y Después de Nietzsche de G. Colli.



Las belles lettres y sus tres
grandes géneros (lirico, tragi-
co y épico) estaban vetados a
las mujeres, lo que propicié
la aparicién de una nueva li-
teratura al margen de los clé-
sicos y que en el s. XVIII se
consolida en la novela. No es
tan curioso por ello, por ejem-
plo, que la primera novela
que se conserva en asturiano
fuera escrita por una asturia-
na. Estd claro que las condi-
ciones de vida de la mujer
condicionan la posibilidad de
la creatividad femenina. Sélo
quedaba resignacién e impo-
tencia para aquellas que “na-
ciesen” artistas. La Onica in-
dependencia posible era la
sexual, con las consecuencias
sociales que ello implicaba.
En la llustracién surgieron
nuevos ingredientes que afec-
taban directamente al mundo
artistico, planteando nuevos
espacios que podian haber
ocupado las mujeres; pero la
Declaracion de los dere-
chos del hombre, en la Re-
volucién francesa, restringe
de nuevo tanto la creatividad
como la razén a los ciudado-
nos, mientras que las mujeres
no son reconocidas como ciu-
dadanas y se mantienen en
su estado de cosificacién.

Berta quiso llevar a cabo
una descripcién de la literatu-
ra femenina no sujeta a jui-
cios. Sabemos que a las mu-
jeres les afectan las mismas
circunstancias que a cual-
quier escritor, pero que ade-
mds tienen una problemética
especifica. Es imposible, por
ello y por la propia historia,
que la literatura hecha por
mujeres no tenga unos rasgos
especificos que nosotros po-
damos encontrar en el comin
de las obras. Hallarlos y des-
cribir esos rasgos no es facil,

segln la ponente, pero quiza
intentando hacer un recorrido
generacional, en vez de auto-
ra por autora, sea més clarifi-
cador.

Como sefaldbamos ante-
riormente, la aparicién més
destacada se da en los afios
70, con la elaboracién de li-
teratura feminista. Pero antes
destacaban nombres como el
de Xosefa Xovellanos, Maria
Xosefa Canellada o Enriqueta
Gonzélez, quien siempre fir-
mé con seuddnimos. Las bio-
grafias de estas mujeres son
casi desconocidas y lo que es
mads terrible, la mayoria de
las obras de las escritoras de
entre los siglos XVIIl y XIX per-
manecen inéditas. El Resurgi-
miento se daré sobre todo en
la poesia con autoras que na-
cen a finales de los afios 50 y
principios de los 60. Casos
como el de Maria Teresa
Gonzélez, que surge como la
primera narradora en asturio-
no con su libro La casa y
otros cuentos, destacando
también su poesia, Helio-
centru. En ellos arrastra los
codigos de la literatura feme-
nina: amor y desamor, pero
sobre todo la importante in-
corporacién del mundo urbo-
no, labor realizada por muje-
res que se alza como lo més
notable de esa época, asi co-
mo la aparicién de hombre
en tanto objeto fisico de de-
seo, coincidiendo con el resto
de la literatura femenina na-
cional.

Concha Quintana, quien es-
cribié siempre en publicacio-
nes colectivas o revistas pro-
poniendo una literatura inti-
mista, llena de pasién y sen-
sualidad, preciosista pero en
clave minimalista, que usa la
técnica impresionista para
abordar el tema recurrente

T TETTE |=I'|

del amor como sensacién que
actia de elemento semdntico
del poema, asi como el senti-
miento de afioranza muy pro-
pio de su obra. De ella pudi-
mos leer In0til astrolabiu.

Lourdes Alvarez, con Ma-
res d’anil entre otros libros,
cuya poética es mas simbolis-
ta, no hace tanto hincapié co-
mo Concha Quintana, por
ejemplo, en el tema del cono-
cimiento y la experiencia, sino
que se presenta més surrealis-
ta utilizando muchas referen-
cias temporales para destacar
el tema que més le importa, el
tiempo cotidiano, en una suer-
te de mondlogos interiores de
personaies ficticios.

Esther Prieto, que con sus
dos libros de poemas Eda
de la memoria y La mala
suerte (premio Teodoro
Cuesta) desvela el ciclo de la
vida a través de la experien-
cia de la pérdida de la ino-
cencia infantil como inicia-
cién al dolor y al mundo adul-
to y como 0ltimo paso a la
muerte también trata el amor.
Pero destaca otros temas tan
importantes como el compro-
miso social y las referencias
geogréficas de sus propios
viajes a Palestina o Estambul,
como rutas emocionales. El
compromiso social patente en
estas escritoras es mds infimis-
ta que el de los feminismos
de los 70.

En el corpus de la poesia es
donde, segin Berta Pifdn,
podemos encontrar mds simili-
tudes y coherencia. Luego, en
los demds géneros, como el
ensayo o el teatro, se nota
menos la presencia de auto-
ras, aunque cada vez existen
mds casos. Respecto de la no-
vela, que tardé en generarse,
ademds de la primera obra
de Maria Teresa Gonzdlez, »
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encontramos Muyeres que
cuenten, antologia de rela-
tos de varias escritoras, uno
de ellos de Consuelo Vegaq,
dltimo premio de poesia con-
cedido por la Fundacién Alar-
cos. También destacan: Car-
men Martinez, con Cuentos
pa una nueche ensin
lluz, Helena Trejo, y la joven
Llucia Ferndndez, que ya es
ganadora de varios premios
por una bibliografia en la
que se puede destacar la in-
fluencia del realismo magico
y la literatura iberoamerica-
na. Una aportacién significa-
tiva de las mujeres asturianas
se da en el plano de la litera-
tura infantil y juvenil, quiza
porque la mayoria de ellas se
dedican a la docencia, caso
también de nuestra ponente.

En general, se puede afir-
mar que la tradicién inmedia-
ta de la que ha bebido la lite-
ratura asturiana ha sido la
castellana, a causa de la edu-
cacioén. Pero investigaciones
al respecto estan desvelando
que sus raices lejanas se pue-
den encontrar desde en Gali-
cia hasta en Portugal, asi co-
mo en la fuentes universales
de la poesia inglesa. Es obvio
que los prejuicios entre la len-
gua castellana y la asturiana
se estan perdiendo, en la ac-
tualidad existe ya una colabo-
racién entre ambas literaturas
y el reconocimiento de la in-
fluencia mutua que se ha ido
dando en el tiempo. Repre-
sentativo de este hecho son
casos como el de Martin Lé-
pez-Vega y otros castellano-
hablantes que escriben en as-
turiano.

No podemos terminar esta
resefia sin hablar de la obra

de la propia Berta Pifdn, invi-
tada de lujo: L’abellu les
besties (1986) que fue su
primer libro y por cual recibié
el Premio de poesia de la
Academia de la Lengua Astu-
riana, en 1991 recibié tam-
bién el Premio Teodoro Cues-
ta de poesia por Vida pri-
vada, el Premio de narrativa
Trabe por La tierra entero
(1996), Temporada de
pesca (1998) y su mayor
éxito, Lula Lulina (1996),
de literatura infantil 2

13 de marzo

NOTAS SOBRE LA INTERPRETA-
CION DEL IDEALISMO EN “LA
IDEA DE PRINCIPIO EN LEIBNIZ”
DE ORTEGA Y GASSET.
Alessandro Bertinetto, Doctor
en Filosofia (Universidad de
Padua).

Alessandro Bertinetto, espe-
cialista en Fichte y traductor
de algunas de las obras de
éste al italiano, nos ofrecié un
detallado recorrido a lo largo
de la relacién de Ortega con
el pensamiento trascendental.
Una exposicién que traté la
critica del filésofo espafiol
tanto a las ideas de “yo” y
“deber ser” de Fichte, como a
la de “conciencia” de Hus-
serl, sin olvidar las acusacio-
nes orteguianas dirigidas a la
filosofia neokantiana, que él
conocia tan bien, y a la filo-
sofia escoldstica y a su con-
cepto de “trascendental”. Fi-
nalmente realizd una interpre-
tacién del raciovitalismo en
tanto filosofia trascendental y
se centré en La idea de

Principio en Leibniz, des-
tacando en esta Gltima obra
de Ortega los puntos relacio-
nados con el tema de su po-
nencia.

No fue casualidad que el
ponente escogiera este libro
como referencia. Bertinetto
fue uno de los invitados a las
Il Jornadas orteguianas, sélo
que en aquella ocasién no
pudo asistir. Por ello, y dado
lo especifico del tema, seria
una osadia por nuestra parte
faltar a tal rigurosidad inten-
tando hacer aqui una sintesis
del tema. De esta manera s6-
lo nos queda invitarles a ac-
ceder a las actas de aquellas
sesiones para conocer las 0lti-
mas investigaciones acerca
de nuestro filésofo mas desta-
cado e internacional.

10 de abril

EXPERIENCIA LITERARIA Y EXPE-
RIENCIA DEL MUNDO: TEORIA E
HISTORIA DE UNA FRONTERA (I)
Xurde Sierra Alvarez, Doctor

en Filosofia y Profesor I.E.S.
(Ribadesella).

Como especialista en teoria
de la literatura y, Gltimamen-
te, dedicado a investigacio-
nes relacionadas con la se-
midtica y la hermenéutica,
Xurde Sierra nos dedicé dos
sesiones donde propuso una
reflexién acerca de las rela-
ciones entre literatura y reali-
dad. En esta primera cita nos
explicd que existen dos teori-
as para abordar el tema. La
primera, que podemos deno-
minar ‘Teoria del espejo’, afir-
ma que la realidad influye en
la literatura mientras que ésta»

2.- Si te interesa la literatura asturiana y/o en asturiano: www.araz.net/escritores.



reflejaria a aquella, en una
suerte de concepcién docu-
mental.

En la segunda, que partiria
de un enfoque mas dindmico,
las relaciones entre literatura
y realidad son bidireccionales
(concepcién funcional). Sierra
reconoce cierta veracidad a
la primera afirmacién pero,
en tanto dedicado a la semié-
tica, no puede aceptar que tal
reflejo se tome Unicamente co-
mo documento para estudiar
otros dmbitos de la vida, por
ejemplo la historia, y no ya
tanto porque la literatura tiene
importancia en si misma, sino
porque dicha imagen no es
siempre ortodoxa sino que in-
cluso puede ser una deforma-
cién de la realidad. El ponen-
te estaria méas de acuerdo con
el segundo enfoque. Esta op-
cién, que ve el fenémeno lite-
rario bajo un sentido més ide-
olégico y revolucionario (lo
que segin él conlleva el térmi-
no “funcional”, otorgaria a la
literatura esa trascendencia
social que considera tan im-
portante, asi como destaca su
importancia como fenémeno
humano y social en si mismo.
En esta primera sesion, por
tanto, Xurde Sierra nos invitd
a seguir la primera direccién,
que implica, que la realidad
afecta a la literatura. El tema
de cémo la literatura afecta a
la realidad queda, entonces,
reservada para la préxima
ocasion.

Hablar de literatura y reali-
dad como dos cosas diferen-
tes es tan sélo un recurso,
pues es obvio que la literatura
es una realidad en si misma.
En ella influirian desde el
mundo en general, como, en
particular, la produccién y re-
cepcién de la misma, asi co-
mo los discursos criticos que

versan sobre los textos, ya
sea desde la universidad, la
prensa o los sistemas educati-
vos, todo ello sobre todo en
tanto repercusiones ideolégi-
cas.

La produccién literaria de-
penderia, a su vez, de varios
factores: ideologia de la épo-
ca, caracteristicas personales
del autor, caracteres episte-
molbgicos, caracteres del
mercado editorial y la socie-
dad lectora, asi como la or-
ganizacién social. Por ejem-
plo, de un mismo tema para
un cuento podemos encontrar
varias versiones dependiendo
de la sociedad en la que se
gestan: el mismo origen tie-
nen el Retablo de las ma-
ravillas de Cervantes (don-
de se refleja la relacién entre
cristianos y judios) que Las
nuevas ropas del Empe-
rador de Andersen (reflejo
de la sociedad protestante
centroeuropea). También po-
demos encontrar en la misma
obra la manifestacion de los
cambios que se generan en el
transito entre dos siglos, ejem-
plo de ello es El Quijote, cu-
ya primera parte es claramen-
te renacentista en sus conteni-
dos de corte platénico, mien-
tras que la segunda seria més
bien barroca, bajo una filoso-
fia aristotélica. La Celes-
tina, en cambio, es simbolo
del final de una época, don-
de se da la desintegracién de
elementos medievales. Incluso
el género literario estd condi-
cionado por el momento his-
térico, ni que decir tiene. Re-
cordar el auge del teatro en
el Siglo de Oro espaiiol, bajo
la necesidad de una campo-
fa politica propagandistica
para llegar al pueblo. Igual
que es ahora el relato corto el
que estd sufriendo una autén-
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tica eclosién, a causa de la
forma de vida del s.XXI.

La organizacién social no
sélo repercute en cuanto a la
eleccién de los personajes o
tipos, sino que también condi-
ciona la propia estructura del
texto, como en el caso del
amor cortés, que estd repre-
sentando las relaciones feuda-
les entre el amo y el siervo de
la época. Respecto de las ca-
racteristicas epistemolégicas
vemos cémo en la literatura
medieval se confunde la reali-
dad y la ficcién en un plano
unidimensional: los animales
mitolégicos, por ejemplo,
existian, no sélo literariamen-
te, sino que eran parte de la
vida diaria. Este fenémeno
también se da en nuestra ac-
tualidad con algunos temas
de ciencia ficcién que conlle-
van toda una simbologia coti-
diana que nosotros podemos
reconocer y que de hecho co-
nocemos. Aunque algunas re-
presentaciones de la realidad
sean o no deliberadamente
deformadas siempre tienen un
anclaje en las circunstancias
e inquietudes reales de cada
momento.

La referencia al mercado
editorial no sélo hay que en-
tenderla en sentido moderno,
aqui Sierra incluye también
las formas de transmisién lite-
raria (desde los rapsodas y
juglares, pasando por la revo-
lucién de la imprenta, hasta
la nuevas tecnologias). En la
actualidad encontramos fené-
menos como el hipertexto, el
libro digital (sin tanta repercu-
sién como se temia, pues ha
quedado relegado a diccio-
narios y otras obras de con-
sulta) o, mds cotidianamente
aunque sin menor importan-
cia, nuestra experiencia de lo
icénico que se trasmite a la li-»
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teratura en escritores j6venes
como Ray Lériga o Mafias,
entre otros. En opinién del
ponente, todas estas nuevas
situaciones del mercado edi-
torial hay que mirarlas con re-
celo pues el libro puede deca-
er y convertirse en un produc-
to mercantil mas, de tal mane-
ra que la obra quede a la
altura de los productos para-
lelos que él mismo pueda ge-
nerar. Un ejemplo muy repre-
sentativo de este hecho es el
fenémeno comercial que con-
llevé la serie Harry Potter.

La percepcién literaria influ-
ye también en tanto que tie-
nen que ver con diversas ca-
racteristicas: las del receptor,
las del entorno ideolégico,
las del entorno educativo, po-
litico y social, y las del merca-
do literario. Las inquietudes y
gustos del que busca un libro
condiciona la recepcién de
éste y su posterior juicio. De-
pende de la edad, la forma-
cién cultural, ete., del pobli-
co, asi como de su sistema de
valores. Las interpretaciones
que se hacen de los textos
son fundamentales, y qué de-
cir de las ideologias que en-
cierran los manuales escola-
res o incluso universitarios.
Por ello Xurde Sierra es muy
critico con el poder que tie-
nen las autoridades para con-
dicionar la lectura; en cambio
cree fielmente en el potencial
del texto literario como pro-
motor de una actitud critica
en los lectores.

La realidad y el discurso so-
bre la literatura es un factor
que va acompafado de los
intereses ideolégicos, econé-
micos y de la critica valorati-
va. El lector estd mediado por
la critica literaria, que es la
que incluye o excluye las di-
versas obras en las listas de
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los libros recomendados. Pero
hoy en dia la industria cultu-
ral suele asumir sélo aquellos
que van acorde con los intere-
ses medidticos. Ademas, se-
gon Sierra, existe otro fené-
meno muy actual pero tam-
bién muy peligroso, relacio-
nado con la critica, la que se
podria denominar critica ide-
olégica sobre la critica, que
se manifiesta de forma muy
sutil, por ejemplo cuando a
los formalistas se les acusa de
retrébgrados. Para terminar es-
ta sesién se hizo también re-
ferencia al que quiza sea el
acontecimiento mds novedoso
de nuestro tiempo, el de la
globalizacién, que como en
todo también influye en la dis-
tribucién y venta de libros,
creando problemas ya clara-
mente patentes en la socie-
dad de hoy, como la absor-
cién de las librerias por parte
de las grandes industrias edi-
toriales, que conllevan accio-
nes tales como la censura.

17 de abril

EXPERIENCIA LITERARIA Y EXPE-
RIENCIA DEL MUNDO: TEORIA E
HISTORIA DE UNA FRONTERA (ll)
Xurde Sierra Alvarez.

En esta segunda sesion Xur-
de Sierra Alvarez realizé un
recorrido por lo que significa
la experiencia literaria, tanto
individual como colectiva, en
sus dimensiones lingiistica,
intraliteraria, epistemolégica,
comunitaria e ideolégica. En
estos sentidos es como el tex-
to literario tiene consecuen-
cias en la vida real aunque
en principio no lo pretenda.
Ademads, el lector aparece co-
mo un recreador de sus lectu-
ras porque el texto no le da

todos los datos, de tal mane-
ra que el lector colabora en
la construcciéon de un mundo
posible.

La literatura permite una ex-
periencia de la palabra, in-
cluso, si se quiere, alejada
del cédigo. Esto ocurre, se-
gin el ponente, porque valo-
ramos el texto en si mismo,
como un medio pero también
como fin, surgiendo asi un
metadiscurso que amplia el
cédigo mismo, lo que conlle-
va consecuencia prdcticas in-
mediatas. A este respecto po-
demos hacer referencia a la
Méxima de la Relevancia de-
sarrollada por Spencer y Wil-
son a partir del Principio de
Cooperacién de Grice, en
tanto que no es el contenido
del texto el juzgado, sino la
experiencia que se tienen de
éste lo que se convierte en re-
levante por si mismo. Asi tam-
bién Sierra interpreta las pa-
labras de Wittgenstein “los |i-
mites de mi lenguaje son los
limites de mi mundo”. En tan-
to que, de alguna maneraq, la
experiencia del texto tiene
que suponer una ampliacién
de la experiencia epistemolé-
gica acerca del mundo.

Ademas del placer estético,
féonico, etc., de la persona
que lee, o, incluso, més alla
de los efectos practicos de la
lectura, en tanto, por ejem-
plo, efecto modelizador de
los textos, hay que hacer una
toma de conciencia de as-
pectos mucho mas trascen-
dentales de la experiencia li-
teraria que en gran medida
pasan desapercibidos. Hasta
la propia experiencia de la
letra impresa es de suma im-
portancia, ya que conlleva,
por ejemplo, una dignifica-
cién social que es consecuen-
cia de la jerarquizacién de»
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los discursos, por encima de
que sea soporte de la lengua
hablada. De la misma mane-
ra la literatura también nos
informa de la evolucién de
las lenguas, si la estudiamos
desde el punto de vista socio-
lingUistico, sin perder de vista
la necesidad de llevar a ca-
bo una arqueologia de los
textos anteriores a la labor
de los diccionarios o de la
Academia.

Cada acto de lectura, en su
sentido individual, supone un
reestructuracién de todas los
sistemas de lectura anteriores
y posteriores, entendiendo es-
to bajo la teoria de sistemas.
Pues, en opinién de Xurde Sie-
rra, esta intertextualidad en-
tendida sélo como influencia
literaria (linea clasica de in-
fluencias) es una interpreta-
cién pobre. Se necesita una
concepcién mas dindmica, no
sélo porque la experiencia va
actualizando los temas sino
también va actualizando las

formas. Las experiencia de las
diversos lectores depende del
imaginario colectivo de éste,
no sélo del de la obra, que a
su vez tiene que ver con la ex-
periencia del mundo.

Para nuestro invitado, el
efecto epistemolégico de la
experiencia del texto, a través
de un conflicto productivo en-
tre el mundo de ficcién y el
mundo “real”, supone una ex-
periencia del yo en tanto que
genera diversos modos de
identificacién con personaijes,
una ampliacién del repertorio
(entendiendo éste en el senti-
do orteguiano de ampliacién
del horizonte prdctico-vital), y
una experiencia de la reali-
dad desde otras perspectiva,
esto es, segln Sierra, una de-
sautomatizacién de la mira-
da. Tres consecuencias que
suponen cambios vitales en el
lector.

La identificacién del yo con
el protagonista como modelo
o como un hecho no sélo inte-

resa en el sentido de su nece-
sidad educativa o moral, el
ponente quiso destacar la po-
sibilidad de una experiencia
del yo mas profunda y vital,
que puede surgir a través de
una identificacién admirativa,
simpdtica, catdrtica, o irbnica
que pueden suponer efectos
sobre la vida, en tanto gene-
ré cambios de actitud, etc. To-
do ello dependiendo, a su
vez, de factores tales como la
edad del receptor, la época,
efc.

Se trata de una experiencia
literaria como experiencia so-
cial y ética, pues, aunque pa-
rezca un acto individual, tie-
ne repercusiones colectivas.
Lo vemos por ejemplo en la li-
teratura generacional donde
los textos son recogidos por
los miembros de una colectivi-
dad. Debe ser interpretado,
en cierta manera, como lo ex-
plica el estructuralismo checo:
el texto es visto como material
que consigue ser objeto estéti-
co cuando hay una interpreta-
cién social colectiva.

En todo caso, lo que Xurde
Sierra ha querido llevar a co-
bo en las dos sesiones que
nos ha dedicado fue un ale-
gato apasionado de la litera-
tura no politizada. Por ello y
para concluir el seminario de
aquel dia destacé algunos
puntos que recojo aqui breve-
mente:

® La experiencia literaria es
una experiencia transgresora,
porque en contra de lo que
hoy en dia nos pide la socie-
dad, supone renunciar a uno
mismo, en tanto conlleva el
ponernos en la piel de otro.
Pero también, y en este mis-
mo sentido, desempefia una
funcién terapéutica para la vi-
da cotidiana en tanto que nos
invita a la aceptacién de lo
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posible y diferente frente a lo
establecido.

e Se trata, también, de una
experiencia de libertad den-
tro de los limites que permite
el texto. Es subversivo, por
ello, en tanto que permite el
acercamiento libre a fuentes
pretéritas. Siendo esto posible
sélo si la experiencia literaria
va acomparnada del derecho
a elegir e interpretar.

® También es una experien-
cia revolucionaria en el senti-
do de que es un privilegio en
si mismo. Para parafrasear a
W. Benjamin: leer un libro
in0til en la sociedad de hoy
es ya de por si revoluciona-
rio.

® En contra de los que cre-
en que el libro es inhibidor de
la animalidad, Sierra prefiere
pensarlo y decirlo de otra ma-
nera: es potencializador de la
humanidad.

® De nuevo siguiendo a W.
Benjamin, en su opinién, la li-
teratura lucha contra la afasia
del hombre moderno en tanto
que el discurso artistico, co-
mo transmisor de sentimien-
tos, es un complemento nece-
sario en la actualidad.

* Supone reconocer, aun-
que sea transitoriamente, la
posibilidad de otro tenga ra-
z6n. La literatura viene a re-
cordarnos que existen mun-
dos posibles y que quizé in-
cluso tenemos el deber moral
de buscarlos.

No en vano la sesién se ter-
mind con una cita de La re-
belion de las masas:
“Sorprenderse, extrafiarse, es
empezar a aprender”. X. Sie-

rra como Ortega, es de la
opinién de que la literatura
ayuda a no dejar de tener los
ojos como la lechuza de Mi-
nerva, deslumbrados.®

24 de abril

GENEALOGIA DE LA VANGUARDIA
Luis Feds Costilla, periodista,
comisario de exposiciones y
critico de arte.

En esta primera sesion Luis
Feds nos adentré en los orige-
nes histéricos de la vanguar-
dia y su posterior evolucién,
como aclara el propio titulo
de la ponencia. Tema que del
que Feds es buen conocedor,
no sélo por su trayectoria pro-
fesional, sino porque éste
también es parte del material
fundamental de la tesis que
estd desarrollando como doc-
torando de Filosofia en la
Universidad de Oviedo. De
esta manera, y tras esta intro-
duccién histérica que aqui
inevitablemente tenemos que
empobrecer al resumirla, los
asistentes al seminario tam-
bién estariamos preparados
para su posterior interven-
cién, dedicada a un andlisis
mas filoséfico del mismo te-
ma.

Hasta el Renacimiento no se
logra superar el prejuicio
existente bajo la dicotomia
entre artes serviles (arte arte-
sanal, mecdanico y manual, re-
lacionado en sus origenes
con el trabajo que desempe-
Aaban los esclavos) y los ar-
tes liberales (relacionado con

las actividades naturales de
los ciudadanos libres y cul-
tos). Asi, para el s.XV el “Ar-
te” se independiza definitiva-
mente de lo que se considera
artesania, oficio, etc. En
1435 aparece el gran trata-
do artistico, Sobre la pin-
tura, de Leon Battista Alberti.
En él ya se ve la importancia
de los nuevos conocimientos
matemdticos y de teoria de la
perspectiva; a ello también
contribuirdn los estudios de
Leonardo da Vinci. Surge la
figura del artista y crece su
prestigio social.

En 1648 aparece la prime-
ra exposicion de pintura y es-
cultura de la mano del Carde-
nal Mazzarino, pero éstas no
serdn consagradas como Be-
llas Artes hasta el s.XVIIl, que
en la Academia francesa
aparecen, definitivamente, no
s6lo separadas, sino como
opuestas a los oficios. Aun-
que en 1806 el Diccionario
de las Bellas artes continuaré
relaciondndolas con la cate-
goria medieval de artes libe-
rales.

Por otro lado, Feds nos se-
fialé la importancia de hacer
mencién también a los orige-
nes de otro concepto, el de
“modernidad”. Es en el s.VI
cuando empieza a utilizarse
vulgarmente el término latino
“modernus”: lo que manifies-
ta la cualidad de lo justo, la
medida. Como vemos, no te-
nia nada que ver con lo que
ahora entendemos por moder-
nidad: aquello que anuncia lo
que estd por venir. Pasardn
varios siglos para que pase a»

3.- Bibliografia recomendada:

- Gémez de Liafio,Ignacio, Fronteras permeables, en Archipiélago, n® 50
- Jauss, Hans Robert, Experiencia estética y hermenéutica literaria, Taurus, Madrid, 1986

- Kermode, Frank, Historia y valor. Ensayos sobre literatura y sociedad, Peninsula, Barcelona, 1990

- Vazquez Montalbén, Manuel, La literatura en la construcciéon de la ciudad democratica, Mondadori.
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designar a aquellos que en
relacién con la hermenéutica
de los textos sagrados rom-
pen con las antiguas interpre-
taciones de los mismos. Por
esta misma época aparece
también el término “vanguar-
dia” en su significado bélico.
Serd Baudelaire el primero
que reivindicard el vocablo
en el sentido en el que hoy
los utilizamos. Su descripcién
de lo que es para él “moder-
nidad” coincide con la que
nos ofrecié mucho mas tarde
Richard Hamilton, inventor
del término “pop”: populari-
dad, efemeridad, prescindibi-
lidad, ingenio, atractivo...
Aunque Baudelaire adn reco-
noce otra cara del arte, que
tienen que ver con el sentido
original de este fundamental
concepto: “la otra mitad del
arte es lo eterno e inmuta-
ble”. Para Baudelaire el senti-
do de modernidad era anta-
gbnico con el de progreso,
en cambio éste era lo reivindi-
cado tanto por burgueses co-
mo por socialistas.

En este contexto surge la ex-

trapolacién de “vanguardia”
desde el ambito bélico al so-
cial y artistico, sin que por
ello perdiera su sentido origi-
nario de avanzadilla. Asi lo
recogen para la politica los
socialistas utdépicos, y, asi
también, para el arte, Apolli-
naire. Como nos recuerda
Luis Feds, hay que recordar
que la idea de vanguardia es
al arte lo que el progreso es
a la sociedad. No es de ex-
trafiar que, dandose este do-
ble origen de la vanguardia
artistica, nacieran ya con ella
también sus contradicciones.
No hay que perder este he-
cho de vista porque, como en
otro lugar sefala Lluis X. Alva-
rez, la vanguardia murié de
sus antinomias internas.

Es cierto que el arte a fina-
les del s.XIX y principios del
XX tuvo que enfrentarse a dis-
tintas novedades que amena-
zaban con hacerle desapare-
cer (fotografia, cine, etc), tec-
nologias con las cuales su tra-
dicional realismo no podia
competir. El arte, mas concre-
tamente la pintura y escultura,
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en su afdn por sobrevivir, se
decanté por una forma de
creacién nueva y depurada
que buscaba lo esencial de
las realidades que reflejaba o
del mismo arte.

El impresionismo, postimpre-
sionismo, cubismo y fauvismo
intentaron agotar las posibili-
dades descriptivas de las co-
sas; en ello encontramos a
Matisse y su estudio del color.
En cambio, el expresionismo,
de la mano de Kandinsky y
otros, se volcd por el simbolis-
mo, confirmando la tesis de
Novalis: toda representacién
poética debe ser simbélica o
conmovedora.

Posteriormente, las nuevas
vanguardias de postguerra
comenzaron rompiendo con
el vanguardismo convencio-
nal del expresionismo abs-
tracto cuando éste se habia
sumado a los valores estable-
cidos. El arte pop surgié ori-
ginalmente de un cambio de
fuentes: el surrealismo, como
fuente del expresionismo abs-
tracto, fue sustituido por el da-
daismo y su presentacién co-
mo antiarte. Aparece asi la
Gioconda con bigote y peri-
llo de Duchamp. Del arte pop
no podemos dejar de mencio-
nar a Andy Warhol, que fue
mas alld que el resto de los
artistas que le eran contempo-
rdneos: hizo descender al ar-
te culto elitista a los fondos de
lo cotidiano. Pero, ante el pa-
norama de que el mercado y
el piblico absorbia toda pro-
duccién artistica acriticamen-
te, los artistas de vanguardia
tuvieron que emprender nue-
vos caminos. El Nuevo Realis-
mo y el Arte Povera optaron
por subrayar los aspectos me-
nos estéticos del consumismo,
los desechos.

En cambio, el arte concep-»
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tual habia seguido desarro-
llando la linea vanguardista
que privilegiaba la idea fren-
te a la materia de la obra de
arte, llevdndola a sus extre-
mos, lo que Lucy Lippard criti-
cb como desmaterializacién
de la obra. De esta manera
se llegd a tendencias como la
de Kosuth, que afirmaba que
el arte no debia consistir tan-
to en hacer obras sino en ho-
cer una reflexién sobre el arte
mismo. Con actitudes como
esta no era dificil prever la
muerte del propio arte. No en
vano, como nos sefalé el po-
nente para terminar la sesién,
ésta ya fuera anunciada por
Hegel mucho tiempo atrds,
cuando reivindicaba que el
arte més alto es aquel que se
ha convertido en filosofia, y
que, por lo tanto, ha dejado
de ser arte.

3 de mayo.

LA RESTAURACION DE LA NATU-
RALEZA EN RELACION A LAS
OBRAS DE LA TIERRA (EARTH-
WORKS) Y EL ARTE DE LOS JARDI-
NES.

Thomas Heyd. Filésofo y eco-
logista.

Con motivo de la presencia
del que fuera uno de los parti-
cipantes en el XV Congreso
Internacional de Estética (Ma-
kuhari, Japén, agosto 2001),
pudimos asistir a una atracti-
va exposicién y reflexionar
sobre su sugerente propuesta
dentro de la temdtica de la
restauracién de la naturaleza
desde el punto de vista estéti-
co.

Thomas Heyd comenzé su
ponencia recorddndonos el
devastador panorama que
presentan las zonas verdes
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de nuestro planeta en la ac-
tualidad: los efectos de la de-
forestacioén, la creciente con-
taminacién de los suelos tanto
en zonas urbanas como rura-
les a causa de la industria,
etc. Ante estas situaciones,
adn mds incontroladas hace
unos afos, en la actualidad
la solucién de los gobiernos
es la de “rerear” los parajes
naturales tal y como se encon-
traban antes de la intromisién
capitalista. Heyd se pregunta
ante esta situacion zde ver-
dad es éticamente correcto
llevar a cabo estas politicas
con el dinero de los impues-
tos piblicos?; y, méas directa-
mente, stiene sentido tal resti-
tucidn? Esta es una cuestion
nada intrascendente, no seria
la primera vez que se compa-
ran estos procedimientos gu-
bernamentales con la falsifi-
cacién en el arte: 3la repro-
duccién no tiene menos valor
que la obra auténtica?, sesto
no supondria una falsifica-
cidéne.

Segln muchos analistas del
tema, esta actitud de restaura-
cién es, como poco, contra-
dictoria, mas allé de que ade-
mds se debe cuestionar la ca-
pacidad del hombre para lle-
varlo a cabo. Ademdés,
también estaria el tema ético
que entraiia el fraude que su-
pone engafar a las genera-
ciones venideras que pensa-
ran que son bosques origina-
les cuando no lo son. Frente a
estos problemas, afiadidos a
las, en su mayoria, ya critica-
das politicas medioambienta-
les de repoblacién de bos-
ques, etc., surge el llamado
“arte para un lugar especifi-
co”, que Heyd propone como
alternativa.

Después de esta introduc-
cién, se llevé a cabo un reco-

rrido por dos de las alternati-
vas que existen dentro de este
tipo de arte, una de ellas més
conocida por el arte contem-
pordneo, y la otra, en cam-
bio, representante de costum-
bres milenarias: el land art
o arte de la tierra y los jardi-
nes japoneses.

Los jardines en general
constituyen una clara manipu-
lacién de la naturaleza que
es mdas obvia en los jardines
formales de tipo europeo,
donde histéricamente se han
utilizado modelos que inten-
tan representar el poder hege-
ménico de algunos lugares o
personajes, o al mismo uni-
verso (clara influencia geomé-
trica). Los jardines japoneses,
ante este panorama occiden-
tal, aparecen como ligera-
mente distintos y, aunque hay
de varios tipos, puede decirse
que intentan representar a la
naturaleza en lo que ellos
consideran su esencia. Exis-
ten varios comentarios al res-
pecto de especialistas en el
tema: “la apreciacién de lo
incompleto es uno de los fac-
tores que los distingue de los
otros”, o “la absoluta perfec-
cién fracasaria en la repre-
sentacién de la belleza, pues
una forma perfecta seria esté-
tica y estaria muerta”. Lo que
se infenta es representar la re-
alidad, por ello necesita la in-
troduccién de la imperfec-
cién. Evitan la simetria, el ele-
mento mds caracteristico de
los paradigméticos jardines
franceses. Pero no por ello
dejan de ser creaciones artifi-
ciales. Aunque utilizan plan-
tas indigenas y aprovechan
partes de la naturaleza real
para el jardin, no lo configu-
ran de cualquier manera o de
manera natural, sino que lo
proyectan a la manera ques



ellos creen deberia ser: sien-
do capaces de reproducir
paisajes costeros a partir de
pequenos lagos, o mediante
el hecho de que no permiten
que la flora crezca libremente
sino que existe una labor de
poda constante que en el fon-
do hace inmutable tal estado
de imperfeccién natural.

No se puede obviar, en to-
do caso, que el disefio de los
jardines estd muy unido a las
propias tradiciones japonesas
y a sus creencias espirituales,
en fanto que conciben a plan-
tas y arboles como seres ani-
mados, asi como también en-
tienden la necesidad de que
el hombre encuentre su lugar
en el cosmos, de tal manera
que no existe esa mentalidad
occidental que parte de que
la naturaleza debe subordi-
narse al hombre. (Pero el en-
tender los jardines como mo-
delos excelentes de la natura-
leza o como muestra de una
relacién armoniosa entre el
hombre y la naturaleza es
una actitud no sélo acritica si-
no altamente paradéjica, se-
gin Thomas Heyd).

Mientras estos jardines re-
presentarian la méxima seme-
janza y el méximo respeto
por la naturaleza, el land
art parece ser la manifesta-
cién de la acciéon méxima en
contra de la naturaleza den-
tro del arte, parece suponer
su destruccién o, al menos,
anulacién. Pero, como nos ex-
plicé Heyd, ni lo primero lo
es tanto, ni lo segundo tampo-
co. Este (ltimo es una clase
de arte que, aunque reconoci-
dos ya sus origenes en la
prehistoria, no se dié a cono-
cer hasta los afios sesenta.
Los motivos que le impulsaron
en esta época fueron varia-
bles pero se puede destacar

que su intencién era la de
aprovechar los grandes espa-
cios, sobre todo por parte de
los minimalistas de la época
que se salieron, asi, de los
circuitos artisticos al realizar
arte que no podia ser vendi-
ble.

Han sido criticados por ex-
pertos en estética y ética me-
dioambiental, pero en opi-
nién de Heyd, estas criticas
son una hipocresia que encie-
rra la creencia de que el arte
es in0til, por lo que surgiria la
pregunta acerca de donde es-
taria la necesidad de conta-
minar con él. En todo caso
parecen modelos contrarios a
la restauracién de la naturale-
za, pero, en palabras del po-
nente, mirdndolo con més de-
tenimiento “lo aparentemente
natural es altamente artificial
y lo aparentemente artificial
se vuelve natural”. De aqui
parte la propuesta de Thomas
Heyd, la del beneficio de con-
jugar ambas clases de arte.

Segln él, los jardines japo-
neses son como dedos que
nos ensefian lo que la natura-
leza puede darnos a noso-
tros: una manera de ubicar
nuestras vidas con todas sus
imperfecciones; promueven lo
que las antiguas escuelas es-
toicas decian, “la mirada des-
de arriba”, que promueve un
sentido de la vida en relacién
con el resto de los procesos
naturales. Crean una ilusién
de naturaleza a la vez que se
ve que son artificiales, crean-
do un puente entre naturaleza
y artificio. De la misma mane-
ra, el land art nos muestra
nuestro descuido respecto de
la naturaleza y cémo la mal-
tratamos al intervenir con la
modernizacién y la técnica.
Pero también hace que mire-
mos mds detenidamente la
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naturaleza silvestre que rodea
la obra, nos ofrece un nuevo
marco para pararnos a obser-
var la naturaleza que nos ha-
bia pasado inadvertida o que
ya nos era demasiado fami-
liar. Resalta el cardcter ajeno
de “lo natural” que se escapa
a nuestro control, renovando
nuestra sorpresa ante el mila-
gro de la naturaleza. En cam-
bio cuando viajamos por una
autopista sélo tenemos ojos
para lo artificial, de modo
que otras creaciones huma-
nas no artisticas dificultan ese
efecto beneficioso.

En conclusién, Thomas Heyd
nos ha mostrado cémo estas
dos formas de arte nos hacen
preguntarnos sobre nuestra
forma de enfrentarnos a la
naturaleza. De nuevo nos sur-
ge la primera pregunta: Tie-
nen sentido la restauracién de
la naturaleza? Es un hecho
que lo artificial debe ser
aceptado porque la interven-
cién ha sido, es y serd inevi-
table. Por ello es necesario
que exista un recordatorio de
que existieron lugares que he-
mos hecho desaparecer. Se
trata de una toma de concien-
cia.

8 de mayo
EsTETICA Y TEORIA CRITICA,
Luis Feds Costilla.

El titulo de esta segunda in-
tervencién de Feds podria ha-
ber sido perfectamente “Van-
guardia y Teoria critica”, o
mejor adn “Las vanguardias y
la teoria estética de la Escue-
la de Francfort”. Pues en esta
ocasién el ponente retomé el
tema de la anterior y se cen-»
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tr6, primero, en la relacién de
las vanguardias artisticas del
s.XX con la politica y, en se-
gundo lugar, en la opinién
que distintos miembros de di-
cha escuela filoséfica tuvieron
de estas tendencias en gene-
ral.

Son ampliamente conoci-
das y han sido numerosa-
mente estudiadas las comple-
jas relaciones de la vanguar-
dia con la politica. Como ya
nos explicéd Luis Feds en la
primera sesién, el término
“vanguardia” fue utilizado
intencionadamente tanto por
artistas como por movimien-
tos politicos. Aunque, tanto
unos como otros, ademds,
podian pertenecer a tenden-
cias ideoldgicas opuestas.
Son conocidas también las
criticas de algunos autores a
estos movimientos artisticos
precisamente por su aparen-
te ambigiedad politica. El
caso de Habermas es un
ejemplo de la critica, dema-
siado general e injustificada,
al nazismo de las vanguar-
dias. Es cierto que una parte
del expresionismo alemén, el
cual realizaba una critica de
cardcter social, casi estuvo a
punto de ser absorbido por
el nazismo; también es un
hecho el radicalismo de de-
rechas del futurismo italiano.
Pero la mayoria de vanguar-
dias europeas fueron movi-
mientos de izquierdas, més o
menos radicales, que en ca-
sos como el grupo El Paso
en la Espafia de la década
de los cincuenta supuso el
“primer paso” hacia la mo-
dernidad. Esta tendencia
mds bien socialista, si asi la
podemos llamar, queda de-
mostrada también en estu-
dios como el de la historia-
dora britdnica Frances Sto-
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nor Saunders, que explica
cémo la CIA a través del Mu-
seo de Arte Moderno de
Nueva York se dedicé a apo-
yar el expresionismo abstrac-
to americano para alejarlo
de la cultura de izquierdas
que dominaba el panorama
del viejo continente. Este y
otros hechos hicieron que
triunfaran en la Gltima etapa
vanguardista autores nortea-
mericanos como Warhol.

Volviendo a recordar lo tra-
tado en el seminario anterior
de Luis Feds, entendemos
mejor esos ofros factores que
determinaron tal triunfo. A
partir de los afios 60 surgen
sentimientos contradictorios
con respecto al destino del
arte. Por un lado el sujeto se
habia hecho “culpable” y ha-
bia que olvidarlo, surgiendo
asi la triunfante autonomia
del objeto. Habiamos comen-
tado que el esquema hege-
liano que parecian seguir al-
gunos movimientos artisticos
conducian irremediablemen-
te a la muerte del arte. Pero,
por otro lado, Schelling tam-
bién podia reconocerse co-
mo otra fuente de la van-
guardias: el arte parecia de-
positario del destino de la
humanidad en la perspectiva
de la universalidad antropo-
l6gica de la creatividad artis-
tica. De la misma manera,
las tendencias de izquierdas
de origen marxista y engel-
siana conducian también a
la muerte del arte; también
surgia la contradiccién al ser
una ideologia que abogaba
por eliminar la escision histé-
ricamente existente entre la
actividad artistica frente a
otras actividades de la vida
humana.

Estos sentimientos encontra-
dos, la situacién politica de

mediados del siglo pasado,
etc., hizo que la Gnica solu-
ciéon ofrecida por los artistas
europeos de los sesenta fuera
utépica a la espera de la cre-
acién de una sociedad alter-
nativa.

En cambio, en EEUU el po-
norama era mas alentador ar-
tisticamente. Las reflexiones
sobre esta nueva situacién de
mano de los socidlogos norte-
americanos de la cultura ayu-
dé a configurar el horizonte
teérico de la nueva vanguar-
dia. Autores espafoles como
Victoria Combalia o Valeria-
no Bozal estudiaron los facto-
res determinantes de este con-
texto: la relativa estabiliza-
cién de la filosofia analitica
como la ensefianza académi-
ca mas difundida en las uni-
versidades sajonas; la am-
pliacién y difusién de los me-
dios de comunicacién de mao-
sas; la multiplicidad de estilos
y el cardcter interdisciplinario
del arte y sus técnicas; los
cambios habidos en la actitud
del artista, que abandona el
gesto bohemio y romantico
de actitud desesperada con-
tra el publico burgués; la in-
fluencia del desarrollo de la
lingtistica y la semidtica (Peir-
ce, Morris, etc.). Segin Bozal
hay que afadir la importan-
cia decisiva de la escuela de
Francfort.

Las criticas de las filosofias
tragicas de la historia como la
hegeliana o la marxista pusie-
ron el énfasis en el lado nega-
tivo del progreso y en los con-
flictos que éste producia al in-
dividuo. Los idealistas alema-
nes, mas influenciados por
Schiller y los roménticos, con-
cedieron al arte un papel muy
central en el combate contra
la alienacién; papel que que-
dé muy disminuido en el mar-»



xismo clésico pero que con
Luckécs y Bloch se volvié a re-
cuperar. La Escuela de Franc-
fort pertenece a estas filosofi-
as de la historia que sefialan
un lugar fundamental al arte
dentro de proceso histérico.

Tras un repaso por las teori-
as estéticas de Benjamin y
Marcuse, Luis Feds se centrd
en Adorno, comenzando por
su concepto de industria cultu-
ral, que desarrollé junto a
Horkheimer en Dialéctica
de la ilustracion. Pero
Adorno fue uno de los gran-
des tratadistas de estética
contempordnea. Dentro de la
“dialéctica negativa”, tal y
como se conoce la filosofia
propia de este autor, existe
una negatividad estética que
alude, al menos, a tres cues-
tiones principales, segin Fe-
4s: en primer lugar, el arte
moderno auténtico es negati-
vo en el sentido de que habla
de sufrimiento y produce dis-
placer, como la narrativa kaf-
kiana o la misica dodecaféni-
ca. En segundo lugar, el arte
auténtico niega las formas de
percepcidon y comunicacion
tradicionales y habituales. Por
0ltimo, la obra de arte, aun
siendo un producto de la so-
ciedad, es negativa para con
la sociedad, a la que niega,
denuncia y critica desde un
punto de vista normativo in-
manente.

Con frecuencia Adorno ha si-
do calificado como el teérico
de la vanguardia pero, en opi-
nién del ponente, este filosofo
se desmarca de sus tendencias
en tanto que hacen estallar la
categoria de arte y atacan su
propio estatuto artistico. Asi,
aludiendo a Peter Birger, Luis
Feas defendié, para terminar,
el supuesto “antivanguardis-
mo” de Adorno.

14 de mayo

Lo suBLIME.

Cesareo Villoria, Doctor en
Filosofia y Profesor de I.E.S.

En el programa aparecido
en la anterior C.h., la ponen-
cia final, a cargo de Ceséreo
Villoria, aparecia con otro ti-
tulo: “Conceptos de intencio-
nalidad”. Pero el ponente, pa-
ra esta ocasién, pensd en
cambiar su tema para, asi,
cerrar el curso 2001-2002
con una cuestién intimamente
relacionada con las Oltimas
sesiones del S.E.YS., sobre to-
do a raiz de la polémica sus-
citada en la Gltima tras los co-
mentarios de Luis Feds acerca
de la teoria estética de Ador-
no, con la cual Ceséreo, es-
pecialista en este filosofo ale-
mdn, no estuvo en todo de
acuerdo. De esta manera, un
repaso por la historia del con-
cepto de lo sublime, nos per-
mitiria una mejor compren-
sién de la critica de Adorno,
y quizd del propio Cesdreo
Villoria, a determinados ras-
gos del arte contemporéneo.

Tanto Adorno, como Hei-
degger, pero también Gado-
mer y los més importantes tra-
tadistas en estética del s. XX,
consideran el arte como una
forma de conocimiento, no
sélo acerca de la realidad si-
no también de nosotros mis-
mos. Pero sélo en el primero
encontramos aln lo sublime
como caracteristica funda-
mental del arte. Reconoce
Adorno que existe una linea
del arte moderno digna de
caracterizarse de esta mane-
ra, pero existe una gran canti-
dad de obras que se escapan
a lo sublime. Para entender
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qué es lo que el miembro de
la Escuela de Francfort quiso
decir, es preciso saber qué se
entiende por lo sublime en el
arte.

El origen de la idea de su-
blime estd, en realidad, vincu-
lada a la retérica y no tanto a
la estética. El concepto de lo
sublime aparece en la obra
de retérica Tratado de lo
sublime, atribuido a Longi-
no (escrito en el afio 40 de
nuestra era), que traduciré el
francés Boileau en 1694.
Habrd que esperar a Burke,
dentro de la tradicién estética
anglosajona, para que ad-
quiera el sentido artistico,
aunque serd Kant, y su Criti-
ca del Juicio, el que le daré
el cardcter estético sistemdtico
que le reconocemos posterior-
mente. Tanto Burke como Kant
lo relacionan con los senti-
mientos. El primero relacio-
ndndolo con lo terrible, en
tanto la emociéon més intensa
que se puede sentir (linea psi-
cologista de autores empiris-
tas como Hume o Hutcheson).
Mientras que el segundo lo
identifica con la desmesura,
en tanto que lo sublime no es-
t& en ningln objeto concreto.
Lo sublime eleva el alma por
encima de una naturaleza
que nos parece inconmensu-
rable. Encontramos, en térmi-
nos como lo “sublime mate-
matico” o lo “sublime dindmi-
co”, al Kant roméntico, pero
sin olvidar al racionalista. Si
la moral no admite contrasta-
cién empirica, tampoco lo su-
blime, pues es, precisamente,
la prueba o representacién
de la inconmensurabilidad de
lo infinito y lo finito. Ahora lo
sublime se convierte en bien,
y la estética en moral (como
ya ocurria en Platén). En este
caso, por medio del entusias-»
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mo, que es una mezcla de
bien y desmesura, fuerza que
eleva el alma a lo sublime, el
hombre se hace participe de
lo divino.

Esta es la Onica confluencia
entre moral y estética segin
Adorno. Pues, en la llustra-
cién, el hombre no se deja
llevar por las emociones, sino
que se convierte en sujeto
trascendental. Por ello Hegel,
que relacioné lo sublime con
las antiguas religiones, vio en
Kant la limitacién de la subje-
tividad humana, la “sublimi-
dad”. En este concepto de su-
blime vemos superada la mis-
ma categoria de belleza, por-
que en él se reconoce la
superioridad de lo infinito y
la insuficiencia de lo finito. En
Schelling, en cambio, y a pe-
sar de la predominancia de
lo infinito, éste sélo se consi-
gue a través de lo finito, a la
vez que no se abandona lo
bello, en una preocupacién
por no caer en lo monstruoso.
Se hace necesario establecer
la diferencia entre lo sublime
y lo siniestro, a través de sus
respectivas relaciones con la
belleza.

Segin Adorno, sélo de la
conversién del concepto de
belleza en apariencia y sélo
en el sentido de que ésta con-
lleve una parte de verdad,
podemos encontrar lo sublime
en el arte moderno. Se distin-
guen, asi, dos rasgos de lo
sublime: que no puede ser
concebido al margen del
efecto que produce (de esta
manera no se olvida la tradi-
cién anglosajona) y que esa
experiencia se liga a lo que
se entiende en la tradicién re-
ligiosa como lo inefable, que,
secularizadamente, debe en-

tenderse como aquello no so-
metido a una razén calcula-
dora o identitaria. Pero esta
trascendencia de los limites
de razén, a través de la creo-
cién humana, no debe ser en-
tendida en el sentido positivo
hegeliano, sino mas bien co-
mo concepto limite del plante-
amiento kantiano. La misma
experiencia abismal es lo que
nos presenta ante lo incon-
mensurable.

Autores como el propio
Adorno o Heidegger recono-
cen en esta misma caracteris-
tica del arte moderno, no la
belleza del arte sino su rela-
cién con la verdad misma: en
tanto que, en él, emerge algo
nuevo e insélito. De esta ma-
nera el concepto de sublime
ya no puede ser juzgado des-
de la forma (desde la repre-
sentacién de lo infinito) sino
mds en relacién con el acto
de creacién. La belleza es la

que queda relacionada con
la forma y ésta, de la misma
manera, con la apariencia.
Pero es en ésta, en lo sensi-
ble, tal y como sefialan Ador-
no y Benjamin, donde se dan
los rasgos de lo sublime, es
decir, lo que desvela que la
obra es portadora de verdad.
Sublime constituye la expe-
riencia pregnante mds allé de
los rasgos que la comportan:
es la experiencia estética (jun-
to con su reflexién
posterior al propio
reconocimiento de
tal experiencia por
parte del especta-
dor).

El objeto de la
obra es ella misma,
la portadora de ver-
dad, tal como apun-
ta Adorno. La expe-
riencia del arte es
connatural al arte
mismo, que nos en-
sefia datos ocultos
de la naturaleza hu-
mana, por lo que tie-
ne, también, un lado
terapéutico: supone
un conocimiento del
mundo y un autoco-
nocimiento transfor-
mador del hombre
(en el sentido de
katharsis). No en vano, ya
en la Poética de Aristoteles
encontramos las mismas ca-
racteristicas de esta experien-
cia de lo sublime atribuidas a
la tragedia: dimensién cogni-
tiva, moral, emocional y di-
déctica. Pero en la mayoria
del arte moderno no existe el
lugar para esta experiencia
pregnante, precisamente por-
que su formalismo extremo le
introduce en un mundo regla-
mentado®. m

4.- En el segundo nimero de €.h. se pueden encontrar dos ensayos de Cesareo Villoria bajo el Gnico titulo de Arte y Dialéctica, donde se
trata, precisamente, la relacién de Adorno con el arte moderno més concretamente, sobre todo en el primero de ellos.
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