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Reconocimientos

Este libro se presenté en una forma temprana en las Confe-
rencias Adorno en junio de 2011, en la Universidad Johann Wolf-
gang Goethe de Frankfort del Meno. Estoy muy agradecido por la
invitacién que me hicieron el Institut fiir Sozialforschung, su di-
rector, Axel Honeth, y la editorial Suhrkamp. Durante afios, las
conferencias que di en Frankfort siempre habian causado discu-
siones inusualmente productivas y estimulantes, y esta ocasién no
fue una excepcién. Me beneficié extremadamente de las anima-
das conversaciones después de cada charla, especialmente con
Axel, Christoph Menke y Martin Seel, y he revisado el manuscrito
sustancialmente a la luz de esas cuestiones y criticas. Estoy espe-
cialmente agradecido a Sidonia Blitter, del Instituto, por la efica-
cia con la que se organizaron las conferencias y la cdlida acogida
durante mi visita.

He dado versiones diferentes de estas conferencias en muchas
universidades en los Estados Unidos, Europa y México y estoy
agradecido a todas las audiencias por sus criticas y sugerencias. Di
la serie entera en 2011 en la Universidad Johns Hopkins como
miembro asociado del Centro de Humanidades, y me beneficié
enormemente de muchas conversaciones con Hent de Vries, Paola
Maratti, Yi-Ping Ong, Leonardo Lisi, Ruth Leys, Yitzhak Mela-
med y Michael Fried. Di la serie otra vez en la Universidad de
Essex en 2012 y estoy agradecido por las muy fecundas discusio-
nes con David McNeill, Edward Pile, Béatrice Han-Pile y Wayne
Martin. En cierto momento los comentarios de Todd Cronan
sobre algunas cuestiones del capitulo 3 fueron muy ttiles. Dos de
las conferencias se impartieron como Brian O’Neil Memorial Lec-
tures en la Universidad de Nuevo México. Estoy en deuda con
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Adrian Johnson e lain Thompson por sus comentarios y criticas.
Por tltimo, el capitulo 2 fue pronunciado como la Vorlesung Karl
Jaspers en la Universidad Carl von Ossietzky en Oldenburg en
junio de 2012, y el capitulo 4 se discutié alli como una «Podium-
gesprich». Estoy muy agradecido a las dos audiencias y a Rein-
hard Schulz y Rudolph zur Lippe por la hospitalidad que me
demostraron. Fui también capaz de discutir este material con mi
antiguo colega, el historiador del arte Ralph Ubl, y con su grupo
de investigacién del proyecto «Ikones» en la Universidad de Basi-
lea. Me beneficié enormemente de su conversacién. Terry Pinkard
y Martin Donougho leyeron con gran cuidado e intuicién la pe-
nultima versién del manuscrito y sus generosos comentarios fue-
ron muy beneficiosos.

Con Michael Fried tengo una deuda que no es posible recono-
cer como es debido. Durante la Gltima década, en muchos con-
gresos e innumerables visitas a museos y galerias por todo el
mundo, he tenido siempre el beneficio de la erudicién de Michael
y su profunda y sindptica comprension del curso del arte moderno
sobre los dltimos cinco siglos. No podria ni siquiera haber entre-
tenido la idea de escribir un libro como este sin su generosidad, su
ensefanza y la inspiracién y el apasionado compromiso con la sin-
gular importancia del arte visual. Las infelicidades y los errores en
lo que sigue son solo mios, pero gracias a Michael ha llegado a estar
claro para mi por qué Hegel pudo pensar que el arte era una forma
de comprensién del Absoluto.

El privilegio de ensenar en una gran universidad investigadora
y especialmente el privilegio de ser un miembro de una institu-
cién interdisciplinar, el Comité sobre Pensamiento Social, significa
que he podido discutir los asuntos planteados en este libro con
colegas y estudiantes. Pude discutir en profundidad el material
tratado en lo que sigue con mi amigo y colega en el comité, David
Wellbery, primero en una serie de dos cursos, «El Régimen Mo-
derno en el Arte», en la Universidad de Chicago, y después de
nuevo en un seminario intensivo de seis semanas en la Escuela de
Critica y Teoria en la Universidad de Cornell en el verano de 2011.
(Le agradezco a Amanda Anderson su invitacién a David y a mi
para dar ese seminario). Una vez mds, no puedo reconocer pro-
piamente la deuda contraida con David por lo que he aprendido
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de él sobre la tradicién alemana en estética, por sus generosos co-
mentarios en los borradores de estos capitulos, y por lo que gané
de las innumerables conversaciones sobre estos temas. También
quiero expresar mi enorme gratitud a los estudiantes de los dos
seminarios.
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Introduccién

Todos los efectos del arte son meros efectos naturales
para la persona que no ha alcanzado una percepcién
libre del arte, es decir, una percepcién a la vez activa y
pasiva, dispersa y reflexiva. Tal persona se comporta sim-
plemente como una criatura de la naturaleza y no ha ex-
perimentado ni apreciado nunca el arte como arte.

Schelling, La filosofia del arte

En lo que sigue abordo una fraccién muy pequena del arte vi-
sual europeo y americano. El que ahora identificamos mds o menos
comunmente como «moderno», y que es a su vez una fraccién de
la poesia, la novela, el drama, la musica, la danza y la arquitectura
que también se clasifica como moderna. Esa caracterizacién en si
estd ampliamente cuestionada, mucho mds que otras periodizacio-
nes como «medieval» o «barroco», o incluso «romantico»'. Aunque

! En realidad, deberfamos decir «era cuestionada». El tema que se suele ser re-
sumido en «;qué fue el arte moderno?» no es ya una cuestién de importancia en
la teoria estética desde hace un tiempo, aunque ahora existe bastante interés sobre
los tipos de arte moderno «alternativos» o bdsicamente no-occidentales, fuera del
canon. Ver Elkins, 2005, 39 ss., para un resumen de los diferentes usos de la pe-
riodizacién «moderna». Para una dosis vigorizante y util de escepticismo sobre la
categoria y «los criticos modernos» véase Clark, 2001, capitulo 4, sobre el cu-
bismo, 169-224. En realidad, véase el libro entero.
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la mayoria de los comentaristas estaria seguramente de acuerdo en
que todo el arte avanzado y autoconsciente realizado desde la mitad
del siglo X1X en adelante se ve, se siente, y suena de un modo radi-
calmente, e incluso sorprendentemente diferente a toda la tradi-
cién artistica previa —tan diferente que finalmente la distincién
entre el arte y el no-arte sufrié una gran presién— la naturaleza
exacta y las razones de esas diferencias son todavia temas de gran
desacuerdo. Quizd la caracterizacién menos controvertida (aunque
en absoluto incontrovertida) serfa decir que el arte moderno es el
arte producido bajo la tensién de haber llegado a ser un problema
para si mismo, en una época en la que el sentido y la importancia
del arte ya no pueden darse por sentado. No se trata solo de que el
arte del pasado inmediato haya dejado de alguna manera de ser
convincente y por tanto requiera de algiin tipo de renovacién, sino
que la credibilidad, la fuerza y la integridad del propio arte, espe-
cialmente de la pintura de caballete, ahora entrando en la era del
mercado del arte, tiene todo ello que ser abordado en un nivel fun-
damental dentro del propio arte y no puede ser ignorado®.

El punto de vista adoptado aqui sobre tal giro de los aconteci-
mientos es hegeliano, entendido como una imaginaria proyeccién
hacia el futuro de la posicién defendida por Hegel en sus lecciones
sobre las bellas artes en Berlin en la década de 1820: proyectada, es
decir, sobre la valoracién del arte pictérico producido después de
1860. Esto significa simplemente ofrecer una interpretacién en los
términos basicos del enfoque de Hegel sobre la naturaleza y la im-
portancia del arte, y de lo que significa que el arte tenga una historia.
Y, a partir de ahi, argumentar en favor de la relevancia y la utilidad de
ese enfoque para la comprensién de las sorprendentes innovaciones
que Eduard Manet introduce en la pintura®. Como veremos, esto sig-

2 Véase Cavell, 1969, 189ss., sobre el problema del «fraude» y la «confianza»
en el arte moderno. Véase especialmente la discusion de los dramaturgos moder-
nos (210ss.). Estas cuestiones me parecen andlogas a lo que Fried llama el pro-
blema de vencer la «teatralidad», y de una manera diferente, a lo que Clark llama
el fracaso de la representacién del «test» de la «préctica social». Véase més abajo la
discusién en el capitulo 3.

3 Por supuesto, no quiero decir que fuera solo Manet el que lo empezé todo. Pero
su genio singular y la enormidad de sus logros proveen de un foco il para el com-
plejo «momento moderno» —o eso es lo que argumentaré en los capitulos 2 y 3.
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nifica presentar y defender el concepto hegeliano de arte, asi como su
tesis sobre lo que estd en juego en la historicidad del arte, sin aceptar
sus propias conclusiones sobre lo que se sigue de ese concepto y de ese
enfoque. Esta discusion serd la tarea del préximo capitulo. Ademis
del discutible (lo admito) valor de un intento asi de viajar en el tiempo
con un filésofo, especialmente uno cuya obra estd conscientemente
atada a su propia época, también implica atender a otros dos asuntos
espinosos. El primero es consecuencia directa del enfoque de Hegel:
la tesis de que los logros del arte moderno tienen que entenderse como
logros filoséficos de una cierta clase, aun cuando las obras de arte vi-
sual no sean ni tesis discursivas ni tengan relevancia filoséfica por
«contener» o «implicar afirmaciones filoséficas®. Mis principales
ejemplos en este libro, Manet y Cézanne, son figuras consideradas a
veces respectivamente el abuelo y el padre de la modernidad en pin-
tura. Hay en juego algo de importancia filoséfica en los logros picté-
ricos incluso si no son —precisamente porque no son— filosofia en si
mismos. Es decir, la tesis no es que estas obras de arte sean obras de
filosoffa, o filosofia incompleta, sino que encarnan una forma distinta
de inteligibilidad estética, o una manera estética de hacer inteligible
y atrayente una variedad de asuntos de la mds profunda importancia
para la filosofia’. (Es decir, es una condicién de las obras logradas que
suponen cierto nimero de problemas)®.

# Véase Pippin, 2011b, para la discusién de un asunto muy parecido: la rela-
cién entre filosofia y literatura que estd implicada en el enfoque de Hegel de la Fe-
nomenologia de Jena. Ver también el fino estudio de Speight (2001).

> Una tesis mds fuerte serfa que sea lo que sea lo que el arte hace inteligible es
algo esencial para la filosoffa, pero que la filosofia misma no puede proporcionar;
una tesis ain mds fuerte serfa que el arte hace inteligible lo que la filosofia trata
de revelar, pero que lo hace mejor. (Véase la cita de Schelling m4s arriba. No dis-
cutiré estas dos tesis, pero es llamativo que haya pasajes en los que Hegel parece
notar las limitaciones del pensamiento y las ventajas del arte para lo que parecen
propdsitos filoséficos. Véase Hegel, 1975, 2:976 (de aqui en adelante las referen-
cias a Hegel, 1975, se dardn en el texto y a pie de pdgina en la forma 4, 2:976).
Aqui Hegel estd claramente hablando de una forma limitada de pensamiento,
Verstand (entendimiento), pero este pasaje proporciona la base para una tesis de
un mayor parentesco (Verwandtschaft) entre poesia y filosofia especulativa. Vé-
anse también los pasajes de A4, 2:1006, 1128.

¢ Si este libro fuera un comentario sobre las Lecciones de Estética de Hegel de
1821, 1823, 1826y 1828/29 (y no lo es), en este punto se tendria que tomar se-
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Esto no quiere decir que este enfoque —considerar que las obras
de arte hacen accesibles ideas que no lo serfan de otra manera, o que
hacen mis inteligibles para nosotros cuestiones que nos preocupan
de una forma sensible-afectiva distintiva— considere a las obras de
arte como instancias de tesis concretas de conocimiento, desde
luego no acumulativas, o como evidencia o justificacién de ciertas
tesis. Al menos no lo son de la manera en que entendemos las tesis
matemadticas o cientificas, o si existe tal cosa, las tesis cognitivas
morales o politicas o filoséficas. Quiero mostrar que una de las ma-
yores contribuciones de Hegel es habernos ensenado que, enten-
didas como logros de autoconocimiento humano, estas maneras
de hacer inteligible no tienen la forma de otras afirmaciones, sino
que son distintas clases de afirmaciones sobre nosotros y los demds.
Por ejemplo, son afirmaciones como «no habria pensado que me
avergonzaria de eso», «vi que no lo haria, aunque él claramente
crefa que lo harfa», «<me sorprendié descubrir que yo no confiaba
en él» o «estd claro que todo le importa mucho mds de lo que po-

riamente en consideracién el complicado problema del texto de estas lecciones. En
1835, y luego otra vez en una segunda edicién de 1842, un H.G. Hotho, a par-
tir de las propias notas de Hegel (ahora perdidas) y de la transcripcién de sus
apuntes y los de otros estudiantes, compil6 una edicién que consiste en lo que pa-
rece el material comin de las dltimas tres series de lecciones. Entonces se publicd
en la edicién de Moldenhauer-Michelet, y fue la base de la traduccién al inglés de
Knox para la edicién de Oxford. Las decisiones editoriales de Hotho han sido vi-
gorosamente criticadas durante treinta afios por la estudiosa que sin duda sabe
mas sobre el asunto entre los vivos, Anne-Marie Gethmann-Siefert, editora de la
edicién critica de las lecciones. Resumiendo, ella ha defendido que lo que la gente
llama «estética hegeliana» es hasta cierto punto, o al menos mds de lo que se ha
creido, «estética de Hotho». Lo cual tiene mucho que ver con lo que Gethmann-
Siefert afirma, con cierta razdn, que son los entusiasmos de Hotho por ciertos ob-
jetos artisticos en particular y por ciertos artistas (especialmente respecto a la
musica y los compositores). Hasta donde yo puedo comprobar sus sospechas no
afectan materialmente a mi intento de aplicar el «enfoque de Hegel» entendido en
sentido amplio. Es ciertamente posible que la investigacién establezca que la ima-
gen de Argos hegeliana sea realmente de Hotho, o que la despedida al final de la
serie de lecciones no se diera nunca, y as{ sucesivamente. Pero las ideas filos6ficas
hechas con esas imdgenes y discursos estdn ampliamente presentes en todo el
cuerpo de las lecciones. Las ideas mds importantes en cuestién aqui no estdn for-
muladas una dnica vez y son la base de todo lo demds. Muy de lejos el mejor tra-
tamiento de Hegel y las artes en inglés que tiene en cuenta todas las variaciones
en las lecturas del manuscrito es Rutter, 2010.
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drfa admitirse a si misma». Suponemos que buena parte de la esen-
cia social del ser humano no serfa posible sin intuiciones como esas,
alguna de las cuales podria claramente ser falsa, aun cuando no tie-
nen un estatuto claro o firme en los términos estrictamente episte-
molégicos de la filosofia moderna’. Es dificil imaginar una
evidencia empirica para estas afirmaciones o disenar experimentos
para descubrir quién es bueno haciéndolas. Las peculiaridades 16-
gicas del autoconocimiento y el profundo vinculo entre la forma de
autoconocimiento y el conocimiento de la mente de otros, y la re-
levancia de ambos para entender las obras de arte se discutirdn en
el préximo capitulo®.

Desde luego se trata de una forma de inteligibilidad un tanto
oscura. Como trataré de esbozar mds abajo, tiene sus origenes en
las revolucionarias exploraciones de Kant sobre el juicio de belleza
en la experiencia estética. Kant entendia que tal experiencia invo-
lucraba en primer lugar una clase de placer, pero no un placer pu-
ramente empirico. Y sugeria una clase de inteligibilidad dnica en la
apreciacién de la belleza, que implicaba a nuestras capacidades con-
ceptuales, pero no de una manera directa en la aplicacién de un
concepto y, por tanto, imposible de expresar en un juicio asevera-
tivo estdndar, y en consecuencia no accesible mediante el rol se-
madntico del concepto que Kant introduce en la primera Critica
(un concepto es un «predicado de juicios posibles»). Esto implica
que el contenido de tal experiencia tiene que describirse como algo
indeterminado de alguna manera... pero solo de alguna manera,
no completamente. Asi que la cuestién sobre qué clase de intermi-

7 Cavell es otra vez relevante para esto; tanto en la importancia de entender la
relacién con las obras de arte segtin el modelo de la relacién entre personas (que
tendrdn en el proximo capitulo su andlogo hegeliano en la conexién entre enten-
der algunos movimientos corporales como acciones y otros no y el significado en-
carnado en forma sensible de los objetos artisticos), como en su distincién entre
«conocer» y «reconocer.

8 Por ejemplo, en el caso del arte pictérico la capacidad de la pintura para
parar el tiempo y por tanto para «hacer presente» puede hacer accesibles aspectos
de la accién humana que no son posibles en el teatro, la narracién literaria o la
descripcién poética. Esto es lo que Gehlen (1960) llama «Vergegenwirtigungy, y
lo que Fried (1998, 148-72) llama «ser presente». Podemos resumir a Hegel di-
ciendo también que el arte tiene la tarea de la «Vergegenwirtigung des Absolutes»,
de hacer presente al Absoluto. Véase Henrich, 2003a, 78-79.
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nacién poseia y la significacién de tal posibilidad, se convirtié ra-
pidamente en uno de los temas candentes de los romdnticos e idea-
listas postkantianos. Este era el caso especialmente cuando el
cardcter Unico de tal experiencia sugeria un modelo de discrimina-
cién y una clase de tesis normativa o apelacién a los demds que
otros pensadores entendieron que era también relevante para la ex-
periencia moral, la naturaleza de la unidad sociopolitica y las di-
mensiones mds importantes del autoconocimiento.

Y no solo en esos dominios. Cuando Kant se dio cuenta de que
la experiencia tnica de lo bello no podia ser entendida como un
mero placer reactivo empirico, ni el resultado de la aplicacién es-
tindar de un concepto, la cuestién general —entonces, ;dénde es-
tamos nosotros en el Sistema de la Critica?—, abrié la puerta a més
cuestiones, incluyendo la reconsideracién de la posibilidad del con-
tenido conceptual en general. La respuesta inusual de Kant fue que
en una experiencia estética nosotros estamos en un estado de juego
reflexivo. Lo cual no significa que nos «dejemos llevar» por sensa-
ciones placenteras, sino que estemos de alguna manera en una
atenta reflexion sobre este juego libre (aunque solo sea posible estar
alerta sobre su importancia), aunque una vez mds sin la aplicacién
de un concepto de importancia. Si los juicios reflexionantes (el
nombre que les dio a estos juicios estéticos) tenfan esos rasgos tan
inusuales, pero podia mostrarse que eran inseparables de la forma
ordinaria de hacer juicios determinantes (aplicando conceptos), en-
tonces, ni siquiera una elaborada explicacién inferencialista del
contenido conceptual podria formalizar o hacer «explicitas» las re-
glas de tales inferencias.

Esta extraordinaria importancia era ciertamente verdad de la ma-
nera en que Hegel trataba la importancia del arte. Es también un pre-
ludio de la propia légica especulativa de Hegel, donde constantemente
afirma estar diferenciando su enfoque de las nociones de «entendi-
miento» més fijas, formalizables, estables y autoconsistentes, y estar
proponiendo una explicacién mds dindmica, fluida, «animada» de la
interrelacién entre conceptos y del contenido conceptual. En toda su
gloria hegeliana, la formulacién oficial de este enfoque es que el arte
representa un modo distintivo de inteligibilidad del «Absoluto».

Ahora bien, Hegel y su generacién usaban ese término prohi-
bido sin problemas y con tanta facilidad como los filésofos con-
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tempordneos utilizan términos como «modularidad», «<mundos po-
sibles», «diferencia ontoldgica», «designadores rigidos» o «situacién
de habla ideal», pero obviamente hoy ha dejado de ser un término
actual como lo son estos. Tiene algo que ver con lo que Kant lla-
maba conocimiento de «lo incondicionado». Cualquier cosa que
conocemos es conocida con ciertas presunciones y asumiendo otros
compromisos epistemoldgicos y, mantenia Kant, la cuestién de
cémo podriamos deshacernos de esos compromisos y conocer in-
condicionadamente o absolutamente surge naturalmente con
«razén». Tiene que ver con que lo que se presupone que cuenta
como «realidad» en nuestro intento de hacer inteligible el mundo
(y, por tanto, con lo que es excluido como «irreal»). En este sentido,
se puede decir que la filosoffa comenzé cuando la naturaleza (la
physis) se tomd como «Absoluto», como todo lo que habfa, real de
una manera que las costumbres o el nomos (y del mismo modo el
objeto de la creencia religiosa) no lo era. O bien podriamos decir
que para los platénicos las ideas eran lo Absoluto, o quizd la Idea
del Bien, justo como para los escoldsticos lo absoluto era Dios, pura
realidad. Para Descartes, por un lado, lo Absoluto era el sujeto pen-
sante (cuyo criterio de claridad y distincién definia lo que podia de-
cirse que se conocia como real), y por otro lado, lo Absoluto tenia
una estructura triadica inusual, dadas sus tres sustancias: extensién,
pensamiento y Dios. Era una tesis insostenible, como Espinosa
traté de mostrar, cuyo propio Absoluto era la famosa sustancia mo-
nista, Deus sive natura. Para el Wittgenstein temprano, se podria
decir que lo Absoluto era «todo lo que es el caso». El Absoluto, en
otras palabras, estd en juego siempre que la filosofia lo estd. (Quine
y Sellars, digamos, no quieren escribir libros sobre «la realidad, tal
como a mi me parece». Lo que quieren mostrarnos es de lo que es,
que es, y de lo que no es, que no es. Y punto.)

Hegel especialmente tenia en mente una forma de entender-
nos a nosotros mismos, sin «antinomia» o contradiccién, a la vez
como cuerpos naturales en el espacio y el tiempo y como agentes
pensantes racionales y actores, que deciden qué creer y qué hacer
de una forma de la cual son responsables, como él dirfa, a la vez
como Natury como Geist. (La traduccién habitual del Geist hege-
liano es «espiritu», pero puesto que la palabra sugiere erréneamente
sustancias inmateriales o incluso fantasmas, de ahora en adelante la
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dejaré sin traducir, en la esperanza de que el contexto de la discu-
sién deje claro lo que significa). Este es el tema que estructura toda
la Enciclopedia de las Ciencias Filosficas, la imagen mds completa
de su filosofia sistemdtica. Cuando la inteligibilidad de esta uni-
dad se expresa en su forma total légica («la idea absoluta» en una
«légica del concepto») Hegel deja claro qué subyace a la bdsica dua-
lidad. Dice que «la idea absouta»

es el tinico objeto y contenido de la filosofia. Como contiene todas
las determinaciones en si, y su naturaleza esencial es la vuelta a si
misma a través de sus determinaciones o particularizaciones, la idea
absoluta posee varias formas y la ocupacién de la filosofia es reco-
nocerla en ellas. La naturaleza y el Geist son en general diferentes
modos de presentar su existencia, el arte y la religién los diferen-
tes modos que tiene de aprehenderse y darse una existencia ade-
cuada. La filosofia tiene el mismo contenido y el mismo fin que el
arte y la religion; pero es el més alto modo de aprehender la idea
absoluta, porque su modo es el modo mds elevado, el concepto
(Begriffj (1969, 824, las cursivas son mias).

Entender las diferentes relaciones entre lo que Hegel llama el
absoluto universal, el conocimiento universal, lo absoluto, la idea
absoluta, y el espiritu absoluto requeriria varios estudios indepen-
dientes. Pero si queremos simplemente orientarnos con la estruc-
tura basica de la Enciclopedia —Légica-Naturaleza-Geist— o postular
que hay una posicién 16gica posible, una clarificacién conceptual,
de la compatibilidad de Naturaleza y Geist, tendremos suficiente
para esta explicacién de las Lecciones de Estética de Hegel.

De la misma manera, debemos detenernos brevemente y sena-
lar la audacia de la propia tesis, de que «la filosofia tiene el mismo
contenido y el mismo fin que el arte y la religién». Durante mucha
de su historia premoderna, la filosofia se entendia a si misma, en el
contexto del arte, la religién o la politica, como una disciplina que
competia, en ocasiones a muerte, con estos otros reclamantes de la
verdad. La reclamacién filoséfica (o «Socrdtica») rezaba que habia
maneras mejores y peores de vivir, y la mejor de todas no era la
vida del gobernante, o la del piadoso, o la del poeta, sino la del
filésofo. Las otras formas de vida eran inferiores. Esta forma de
pensar ha desaparecido con la asuncién del pluralismo y la incon-
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mensurable pluralidad de vidas que un individuo puede vivir, pero
el asunto resurge periédicamente, especialmente cuando los cre-
yentes atacan a la sociedad secular de no ser en absoluto neutral
sobre lo que es bueno, si no de promover formas de vida hostiles a
sus propios compromisos. De ahi la renovada atencién a la «teolo-
gia politica» en los afos de la postguerra (o cuando un filésofo
como Schelling insiste en que solo en el arte puede conocerse lo
Absoluto). Todo esto es obviamente una larga historia; pero resulta
atil recordarnos a nosotros mismos cudn radicalmente reconcilia-
toria es la tesis hegeliana del «<mismo contenido», y lo controvertido
que es poner el foco de atencién justo en eso.

Hegel comprende este «mismo contenido» —cuyo logro se en-
tiende que es la realizacién de la libertad humana— como una forma
comprehensiva del autoconocimiento del Geisz, en la que el Geist
se entiende como un sujeto colectivo, una especie de mentalidad
comunal o comun heredera de las aspiraciones de una tradicién
distintiva artistica, religiosa y filoséfica y que finalmente realiza
aquella aspiracién (mds abajo discutiré la tesis hegeliana). Y puesto
que tal autoconocimiento requiere por encima de todo entender
cémo el Geist puede ser ambas cosas, un ser natural y un pensa-
dor y agente que responde a razones, tal autoconocimiento com-
prehensivo debe implicar una forma de entender lo mds dificil de
todo: cémo el Geist puede tener tal estatuto natural y espiritual o
libre al mismo tiempo. Segin Hegel, el arte es una modalidad sen-
sible y afectiva de tal autoconocimiento, que cumple su papel junto
a, aunque sea categorialmente distinto del vocabulario «represen-
tacional» de la religién y la articulacién conceptual o «légica» o la
filosoffa. Serfa muy crudo decir que esto significa que el arte nos
hace entender, primero «lo que se siente» al ocupar, en varios esta-
dios, tal estatuto no reconciliado y después cémo es vivir algtin es-
tadio logrado que estd, como Hegel dice, cada vez mds reconciliado
consigo mismo. Pero esta cruda reconciliacién estaria bdsicamente
en el buen camino si nos damos cuenta de que este autoentendi-
miento sensible-afectivo es también un modo distintivo de visién
(en la forma tnica, sugerida previamente, de que el autoconoci-
miento y el conocimiento intuitivo de la mente de los otros son
percepciones), de que este modo no es sensiblemente «reactivo» sin
mds, y que esto significa que el contenido y el significado pueden
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articularse de una manera que es tanto filoséfica como histérica-
mente sensible.

Y de inmediato, incluso en un resumen de un nivel tan gene-
ral y abstracto la controversia surge inmediatamente puesto que
Hegel es bien conocido por haber mantenido aparentemente que,
mientras para la mayor parte de la historia de los seres humanos
(entendida como Geist) el arte fue un modo necesario comple-
mentario del Conocimiento Absoluto como este, en el periodo mo-
derno que tenemos ahora a la vista, ya no lo fue mds, y se ha
convertido en «algo del pasado». En el Capitulo 2 presento una in-
terpretacién de la estética de Hegel y de su tesis del cardcter pasado
del arte, todo ello, espero, de una manera fiel al espiritu de la pos-
tura bésica de Hegel sobre la naturaleza del arte, aunque sea aban-
donando su idea de «el fin de la importancia del arte», y trato de
mostrar que su enfoque sigue siendo relevante para la nueva forma
artistica que surge con Manet y que Hegel no pudo haber antici-
pado. Lo que debe ser sugerente de inmediato es que, aunque se
haya exagerado, la tesis de Hegel del «carcter pasado del arte» le
sitia muy préximo a, si no directamente en la situacién histdrica
—la crisis— del arte moderno, que tiene que afrontar o simplemente
asumir la posibilidad de su continuidad e importancia’. Es decir,
Hegel dio sus lecciones sobre arte justo antes de que el tratamiento
del arte pasara de la «estética» a la «filosofia del arte» (esto es, de la
apreciacién sensible de la belleza a la interrogacién del arte sobre su
propia naturaleza y posibilidad), en gran parte a causa de Hegel y
sus hermanos alemanes; justo antes de que la apreciacién del arte
empezara a evolucionar de su confianza en el «gusto» (y de los jui-
cios de calidad del gusto) a la «critica», con el foco puesto en el sig-
nificado y la interpretacidn, y justo antes de que el arte mismo sin
mds empezara a ser visto (y leido y oido) de una manera radical-
mente diferente al arte del pasado.

El segundo asunto controvertido que debemos abordar en lo
sucesivo es que una implicacién de tal aproximacién consiste en

? Cfr. La tesis de Henrich (2003a, 70, 72) de que en la época solo Hegel fue
capaz de apreciar que, en la tradicién moderna, el arte se enfrentaba con una cri-
sis tal que podria «finalizar» como un significativo vehiculo de autoconocimiento,
podria encarar «das Endstadium der Kunstproduktion».

26



que cualquier clase de atencién critica a esas obras ha de estar in-
formada filoséficamente, atenta a las cuestiones filoséficas que
plantean, si se quiere entender lo que supone la experimentacién
moderna. Por supuesto, muchos movimientos modernos fueron
solo eso: movimientos filoséficamente ambiciosos y movimientos
impulsados por manifiestos, abordando explicitamente y de forma
bastante consciente temas filoséficos como la percepcién, el valor,
incluso la ontologia. (De hecho, por una variedad de razones que
serdn exploradas aqui, este «arte filoséfico» es algo que el propio
Hegel argumentaba que debfamos esperar ahora, en el contexto
moderno.) Pero la critica filoséfica que se requeria no necesitaba
estar restringida o ni siquiera guiada por estos pronunciamientos
explicitos. En realidad, se puede equivocar a menudo si lo hace.
En el Capitulo 3 discutiré los escritos criticos de dos historiadores
de arte contempordneos que me parece que encarnan ambas cosas,
el registro adecuado o la influencia de la atencién filoséfica e his-
térico-artistica, y que lo hacen de una manera, defenderé, que debe
entenderse como de «izquierda hegeliana», una continuacién del
enfoque que yo defiendo: las obras de T.J. Clark y Michael Fried
(obras que, defenderé, deben verse como complementarias la una
de la otra, y no incompatibles).

Finalmente, con respecto al arte moderno especialmente,
existe un reto al marco hegeliano, a la tesis de que la materiali-
zacién posible de la libertad estd en el corazén del asunto. Es un
reto que asume presupuestos compartidos con Hegel sobre la
historicidad del arte y su valor filoséfico y asi en didlogo expli-
cito con la posicién de Hegel. Se trata de la conferencia de Hei-
degger de 1936, que se publicé después como ensayo, «El origen
de la obra de arte». Mediante las suposiciones comunes y con-
clusiones opuestas, las ambiciones filoséficas y el enfoque de
diagnéstico histérico del que Hegel fue pionero pueden llegar a
tener mayor relieve.

II

Ahora bien, el enfoque propio de Hegel es accesible adecuada-
mente solo en su propio contexto, aunque el resumen que sigue de
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ese contexto tenga que ser breve. Es asi porque el periodo del co-
mienzo del siglo XiX en el que Hegel llegé a la madurez filoséfica
fue un periodo de las letras alemanas en el que se puso mds espe-
ranza filoséfica e incluso social y civilizatoria en las posibilidades del
arte y en la adecuada apreciacién de esas posibilidades que nunca,
o que nunca en la tradicidn filoséfica occidental. (Este hecho es en
si mismo de gran valor diagndstico. Podriamos preguntar: ;qué fue
responsable de anclar tal enorme esperanza histérica y civilizatoria
en el arte? ;A qué aspecto del emergente mundo moderno respon-
dié esa aspiracién?) En cierto modo, Hegel abraza ese entusiasmo
aunque trata de cualificar y de moderar una aspiracién —el aban-
dono de la filosofia por el arte, en especial la literatura, para ilu-
minar sobre asuntos elevados— que claramente vio que también
amenazaba con sobrepasar la tarea especial de la filosofia. (Esta era
la fuente de la sospecha y la critica de Schlegel.) Como pasé con
tantos otros desarrollos en filosoffa en aquel tiempo, esta aspira-
cién y la acalorada discusién empezé como reaccién a la filosofia
critica de Kant.

Para muchos contemporaneos de Kant, el impacto de la Critica
de la razén pura (1781, 1787) fue negativo y devastador. Mucho
mids que su compleja demostracién deductiva de la posibilidad de
un conocimiento « priori de todos los objetos de la experiencia, su
escéptica tesis de que la razén humana nunca podrd conocer «las
cosas en si mismas» y en especial que no podremos saber nunca si
los seres humanos son libres en si mismos, sujetos autodetermina-
dos, si hay un Dios, o un alma inmortal, generé6 la mayor parte de
la atencién y reaccién. Kant parecia habernos dejado permanente-
mente separados de lo que mds necesitamos saber como seres hu-
manos; por encima de todo y lo mds perturbador: nos dejé
incapaces de afirmar la realidad de nuestra reclamacién de valor
absoluto y respeto por parte de los demds sujetos, como los seres li-
bres y racionales que creemos ser.

En este contexto, la aparicién en 1790 de la Critica del Juicio
generd una reaccién muy diferente y mucho mds positiva, espe-
ranzada e incluso revolucionaria; una reaccién que duré muchas
generaciones posteriores, especialmente en la tradicién europea que
incluye y estd orientada por la obra de Schelling, Schiller, Schlegel,
Hegel, Schopenhauer, Nietzsche, Heidegger, Adorno, Benjamin y
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muchos otros'. Aunque se cree ampliamente que Kant defendi6
una estética «subjetivista», recolocando la belleza en el cardcter par-
ticular de la experiencia estética de un sujeto (y no en el mundo,
como hizo el clasicismo), para muchos de sus primeros lectores lo
mds importante era que en su «Analitica de lo bello» Kant parecia
haber establecido mucho mds. Como senalé antes, se puede man-
tener, y muchos lo hicieron, que lo que Kant estaba defendiendo,
aunque ¢l no lo dijera de ese modo, era la tesis de que habia una
tnica forma de inteligibilidad humana general, inteligibilidad es-
tética, afectiva y en buena medida sensible pero determinada de
una manera especial, y no meramente reactiva, y que tal forma de
conciencia era de algiin modo, aunque fuera en un sentido cogni-
tivamente inusual y dificil de categorizar, reveladora de una forma
profundamente importante. Esta forma profundamente impor-
tante entraiaba lo que se revelaba o, mds precisamente, se ejem-
plificaba sobre el estatus de la libertad humana''.

Es decir, en gran medida Kant merece su reputacién subjeti-
vista. Para él la experiencia estética era esencialmente heddnica;
consistia en placer, no en conocimiento, dada la forma en que en-
tendia los criterios del conocimiento empirico y a priori. Pero ese
placer era esencialmente diferente del placer empirico, tan dife-
rente que Kant argumentaba que debia considerarse como el mds
inusual de los placeres —«desinteresado»— y de una clase que per-
mitiera que los juicios estéticos ligados a tal experiencia (por ejem-
plo, «esto es bello») impusieran en los demds una clase de exigencia
de acuerdo. Tales juicios tendrian lo que él llamaba «validez uni-

19 Esta cuestién sobre las razones de la singular importancia del arte en la tra-
dicién europea postkantiana es el objeto de una importante discusién en Berns-
tein (1992).

! Ciertamente esto es leer a Kant de un modo que exagera mucho sus propias
intenciones explicitas (es decir, busca el espiritu, y no la letra, del texto), pero no
es un modo totalmente infundado. Ver Henrich sobre el origen de los juicios es-
téticos en «la razén en s{ misma» y cémo Kant «primero proporcioné los instru-
mentos para establecer la actitud estética como autocontenida y auténoma, por
tanto, como el fundamento de una concepcién del arte que lo considera una
forma primordial de relacionarse y de estar situado en el mundo, una forma que
no puede sustituirse ni ser sobrepasada por otros logros de las capacidades racio-

nales del hombre» (1992, 29-30).
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versal subjetiva». Esta era una clase de demanda o una sugerencia
sobre el estatus de validez que no habia aparecido en ningtn sitio
en la obra de Kant anterior a 1790. Se introducia ademads la idea (o
lo que podria considerarse la idea) de una clase distintiva de inte-
ligibilidad estética en la forma de esta exigencia de acuerdo inusual
y universal. (Si no estuvieras de acuerdo en que «esto es bello», y
esto fuera bello, te estarias perdiendo algo, estarias fallando en la
apreciacién de lo que deberias apreciar, incluso cuando no estu-
vieras fallando en conocer algo verdadero del mundo. Podria quizd
decirse: estarfas fallando ez ser «uno de nosotros», y a un nivel de
crucial importancia para ser capaces de ser y de seguir siendo quie-
nes somos)'2.

Asi que, aunque la experiencia estética implique en su centro la
experiencia del sujeto de s7 mismo, del juego de sus propias capaci-
dades experienciales, se consideraba que estaban en juego de una
forma de importancia general para la comprensién profunda de
nuestro unico destino como seres humanos en el mundo, nuestro
destino como agentes auténomos, y del cardcter compartido de
este estatus entre los seres humanos. La importancia de que tal
juego libre de las facultades sea posible, ocasionado por las propie-
dades formales de los objetos de la naturaleza y no por la aplicacién
de un concepto o norma, descansa en una experiencia de la finali-
dad de la naturaleza que no es cognitiva, pero es genuina y creible.
Una experiencia de llegar a ser inteligible, se podria decir més en
general. Asi que lo que en el fondo estaba en juego en la experien-
cia estética era la compatibilidad entre la naturaleza (al menos, cier-
tamente, entendida estéticamente) y nuestra naturaleza moral
como seres libres. Que la naturaleza sea bella y que seamos capaces
de apreciar tal belleza de forma no meramente hedénica o nor-
malmente cognitiva, todo es significativo, es de importancia deci-

12 Ver Cavell: «Pero este plural todavia es primera persona: no “postula”, por
usar la palabra kantiana, que “nosotros”, tii y yo y él, digamos y deseemos e imagi-
nemos y sintamos y suframos juntos. Si no lo hacemos, entonces las notas del fil6-
sofo serfan irrelevantes para nosotros. Por supuesto, que él no piensa que sean
irrelevantes, pero la implicacion es que la filosoffa, como el arte, es y debe ser inca-
paz de probar su relevancia, y que esto dice algo sobre la clase de relevancia que desea
tener. Todo lo que el filésofo, esta clase de fildsofo, puede hacer es expresar su mundo
tanto como pueda, y atraer nuestra entera atencién al nuestro» (1969, 96).

30



siva, y su significado implica una clase de certificado de nuestro
destino comtin como seres libres'. La naturaleza era algo mds que
sus rasgos sensibles; sus rasgos «suprasensibles» pueden certificarse
y apreciarse en la experiencia de lo bello, que manifiesta la dimen-
sién suprasensible esencial para considerarnos seres libres. (Y tam-
poco escapa a filésofos como Schiller que, si esta tesis sobre la
significacién de la belleza fuera verdadera, nos llevaria a reconside-
rar en qué consiste la libertad humana, de tal manera que su lugar
en la naturaleza pudiera ser estéticamente accesible en la aprecia-
cién de lo bello. Por tanto, también habria que reconsiderar la idea
de moralidad como esencialmente imperativa, como un deber de
dominar la sensibilidad) .

Para justificar lo que queria decir sobre esa significacién, el
mismo Kant necesitaba también repensar algunos aspectos funda-
mentales de su propia filosofia critica. En particular necesitaba re-
configurar un elemento clave de su entera concepcién sobre la
posibilidad de inteligibilidad en absoluto: su teoria del juicio. (El
juicio era para Kant el vehiculo esencial de inteligibilidad, aunque
como el caso de la belleza le dejé claro, ese dominio no era el ex-
clusivo dominio de, paradigmdticamente, la predicacién aseverativa
y sus condiciones estdndar de verdad.) Esta reconfiguracién era ne-

13 La exposicién de todo esto en la analitica de lo bello es un enredo de hilos
textuales. Todos estdn aparentemente entretejidos (para satisfaccién de Kant, en
todo caso) en el pardgrafo 9 de la tercera Critica. Defiendo una interpretacién de
esta relacién entre la experiencia estética y su significacién en Pippin, 1996. En
el caso de Schiller, su bisqueda de una «estética objetivista» en sus cartas Kallias
(Schiller, 2003), incluso admitiendo que la experiencia estética no era una expe-
riencia cognitiva, anticipa con su explicacién final la aparicién de la idea hegeliana
de «la apariencia sensible de la idea». Se podria decir incluso que la idea general
de algo objetivo, pero no cognitivo ni mimético, anticipa la idea moderna de «rea-
lismo», pero no un «realismo mimético». Ver la discusién de Manet en el pré-
ximo capitulo. Para un buen resumen y andlisis de la ambicién de las cartas Kallias,
ver Beiser, 2005, capitulo 2.

" Ver especialmente las cartas once y trece de Schiller (1990, 339). La tesis glo-
bal estd en la carta 25: «y por ser precisamente ambas cosas [la belleza] nos sirve
como prueba concluyente de que la pasividad no excluye de ningtin modo la ac-
tividad, ni la materia excluye la forma, ni la limitacién la infinitud, y que, por
consiguiente, la necesaria dependencia fisica del hombre no suprime (aufgehoben)
de ninguna manera su libertad moral». [Se trata de las Carzas sobre la Educacion

Estética del hombre. N. de la T.]
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cesaria porque un juicio como «esto es bello», a pesar de su estruc-
tura superficial, no era la aplicacién de un predicado empirico a
un particular, o lo que él llamaba un juicio «determinante». Y a
pesar del cardcter esencialmente heddnico de la experiencia esté-
tica, la légica profunda de los juicios estéticos no era la mera in-
formacién expresiva de un placer (desinteresado) especial, con
alguna fuerza normativa inusual. Tenfa una légica propia, esen-
cialmente la 16gica o la forma de lo que Kant inventé al efecto
como la capacidad del juicio «reflexionante». En la bisqueda de
universales y no en su aplicacidn, el juicio también conllevaba, pen-
saba Kant, integrar la creacién del sistema de las leyes cientificas y
adscribir un orden teleoldgico a la naturaleza. Tales capacidades in-
vocaban el viejo sentido del juicio sabio politico o prictico, con
sus resonancias de una phronesis no formalizable y del esprir de fi-
nesse de Pascal. La capacidad de discriminar y de decidir que no
conlleva, o podria no conllevar, el seguimiento de una regla o la
maestria sobre algtin método ensefable. (Desde entonces, a mu-
chos filsofos les ha parecido que tal introduccién debia tener tam-
bién algin efecto rebote en las doctrinas centrales de la primera
Critica, de tal manera que hacer que la epistemologia de Kant sea
coherente con lo que Kant decia sobre el juicio reflexionante, y en
especial sobre su significacién en general, tendria que estar ahora en
la agenda.) Sin embargo, para el propésito de la siguiente discu-
sién lo que es decisivo es la idea de Kant de que existe, como si di-
jéramos, una forma distintiva de hacer inteligible lo que la doctrina
oficial de la primera Critica parecia descartar: una forma de enten-
der (una forma que podria resistir el reto escéptico) que somos a la
vez naturalmente objetos con cuerpo en el mundo y, sin inconsis-
tencia, agentes pricticamente libres y responsables. Habia un lugar
donde situarse desde el que la compatibilidad, e incluso la unidad,
de tal dualidad (al nivel que Kant llamaba suprasensible) podria
producirse, hacerse inteligible y verosimil (aunque no conocerse, en
sentido estricto), y ese lugar o esa posicién era la dimensién esté-
tica, nuestra experiencia de lo bello.

El legado de este argumento kantiano, inusual e inesperado,
especialmente dadas las desalentadoras restricciones impuestas por
la filosofia teorética de Kant, era elevar la dimensién estética de la
experiencia humana —y en particular esta sugerencia de un tnico
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modo estético de autoconocimiento— a una importancia mucho
mayor que la habia tenido nunca®. Esto sugeria que el asunto mds
profundo de la tradicién Idealista —el problema del «Absoluto» (ni
sujeto, ni objeto)— podria ser abordado, hecho inteligible de alguna
manera, solo estéticamente. La restriccién de Kant de lo bello na-
tural como la primera o la mds pura clase de experiencia estética fue
rapidamente eliminada, y la idea kantiana de la importancia de lo
bello fue extendida para incluir todas las Bellas Artes. En el sentido
mids general del término, para una legién de filésofos, poetas y cri-
ticos, trabajando en el ancho y turbulento despertar de la tercera
Critica, se entendi6é que Kant habia incluido el arte como un ele-
mento principal del empeno humano por la realizacién de la li-
bertad. Era a través de la belleza y del arte (y otra vez, para algunos
solo en su dimensién estética) que podiamos entender de alguna
manera la realidad y la realizacién de la libertad en el mundo na-
tural que habitamos.

Este legado era complicado, puesto que Kant habia localizado
la primera significacién de la experiencia estética en el libre juego
de las facultades del sujeto, y por tanto en la significacién subjetiva
de la belleza, como ha sido sefialado y como estd claro de su legado
subjetivista'®. Parecia decirse que lo que fuera que ocasionara esta
experiencia en la naturaleza no podria ser el objeto intencional de
esa experiencia, si no, por sus rasgos formales, su mera ocasion, y
nada mds. Y la experiencia estética, por muy significativa que fuera
en su reformulacidn, permanecia bdsicamente indeterminada, una
apreciacién de un tipo muy general de la finalidad de la natura-
leza, pero, en la famosa frase kantiana, una «finalidad sin fin (de-
terminado)». En contraste con la estética perfeccionista o clasicista,
el sujeto de la estética de Kant en principio se experimentaba a si
mismo, no las propiedades estéticas del mundo (incluso si la expe-
riencia estuviera causada por los rasgos formales de la naturaleza),
y tampoco el contenido intencional de un objeto artistico. Por otro
lado, como ya hemos visto, la historia de la significacién de la ex-

15 Una posible excepcién es el antiguo arte griego «politico», un hecho que, por
supuesto, también condujo al profundo filohelenismo de la estética postkantiana.

16 Como se sefialé anteriormente, esta es la insatisfaccién de Schiller con Kant
tal como se expresa en su temprana Kallias, oder iiber die Schinbeit.
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periencia estética, por qué era importante, especialmente ahora, en
el mundo desencantado de la ciencia natural y las convincentes res-
tricciones de Kant sobre la filosofia, era todavia en el fondo un tipo
de historia sobre la realidad y la compatibilidad entre nuestra vo-
cacién moral como seres libres y el mundo natural tal como esa
naturaleza podria ser apreciada en la experiencia estética.

Lo que yace tras esa ambigiiedad (las caras subjetiva y objetiva
del enfoque kantiano) entrafia también una historia muy compli-
cada sobre el destino de la comprensién de la relacién en la expe-
riencia entre sensibilidad y entendimiento, o de nuestras facultades
sensibles, corpéreas, receptivas, por un lado, y, por otro, las espon-
tdneas y activas. Y en consecuencia la manera adecuada de entender
los resultados de tal cooperacién: «los objetos de la experiencia» o «las
apariencias». El debate sobre esta relacién se convirtié en el asunto
teorético central del «Idealismo alemdn», y todavia se extiende por
algunos de los mds importantes debates de la epistemologia mo-
derna: aquellos en torno al «mito de lo dado», «el contenido no
conceptual», el escepticismo, los esquemas conceptuales, la teoria
y la observacién, las revoluciones normativas y muchos otros. La
postura oficial kantiana parece afirmar (o les ha parecido a muchos
que afirma) que las facultades de la sensibilidad y el entendimiento
no son solo distintas sino que contribuyen de forma independiente
a la experiencia, que las entregas directas e inmediatas de la sensi-
bilidad son después conceptualizadas por un entendimiento es-
pontineo (todo en una especie de proceso en dos pasos). Dada esta
imagen, para Kant, tendria que seguirse que esta inteligibilidad es-
tética, como la estoy denominando, puesto que no es el resultado
de la aplicacién de un concepto, tendria que ser en principio sen-
sible y meramente subjetiva, y por tanto tendria que significar para
él no-discursiva, sin objeto intencional determinado, a pesar de lo
que se pudiera decir que la experiencia estética hace inteligible. (Un
juicio estético no era «Esta es una rosa bella», como si manifestara
«belleza de la rosa», sino «Esta rosa es bella», y asi no bella «para
una rosa», sino de forma bastante indeterminada, aunque muy
placentera)'’. La experiencia era todavia agradable y significativa
a la vez porque, aunque principalmente sensual, poseia armonia y

17 Esta distincion se explica claramente en Saville, 1993.
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unidad en este libre juego conceptualmente indirecto, como si
(pero solo como si) poseyera una unidad organizada conceptual-
mente. Y esto sugerfa una clase de finalidad natural, su idoneidad
para nosotros. Esta forma de entender el asunto significaba que
Kant habia visto el corazén de tal experiencia estética como la ex-
periencia de un sujeto, no discursiva y por tanto indeterminada,
de si mismo, es decir, una experiencia en principio subjetiva y por
tanto con una significacién predominantemente subjetiva (y, por
repetir la frase que inventd, con mera «validez subjetiva», aunque
también «universal»).

Mucha historia de la filosofia alemana después de Kant con-
lleva no solo la extensién de este enfoque para incluir las Bellas
Artes (hasta que con Hegel lo bello en la naturaleza dej6 de tener
un significado serio), y no solo una fuerte intensificacién de los es-
fuerzos para incluir el arte como el mayor factor de autoconoci-
miento necesario para la realizacién de la felicidad humana, si no
una complicacién ambiciosa y de mucho alcance de la imagen ofi-
cial kantiana'® sobre la relacién sensibilidad-entendimiento, ne-
gando esa estricta separacién y reevaluando el arte como algo
mucho mds complejo e importante en lo que hace concretamente
inteligible de lo que cualquier modelo heddnico, estrictamente sen-
sible y no-discursivo podria explicar. Si pudiera mostrarse que con-
cepto e intuicién eran de hecho légicamente independientes, de
manera que, como lo dirfa Kant, la contribucién de uno no se con-
fundiera con la contribucién del otro, pero no fueran separables
de hecho en la experiencia; si de hecho no pudiera haber experien-
cia sensible conceptualmente inmediata (esto es, experiencia cons-
ciente), ni siquiera experiencia heddénica, entonces el estatus y la
significacién de la inteligibilidad estética tendria que volver a pen-
sarse y volver a evaluarse su significaciéon'®. Una vez que Kant, aun-
que con cautela y tentativamente, introdujo la idea de una
modalidad distinta de inteligibilidad estética, y en especial una vez
que relaciond tal posibilidad con un posible autoconocimiento de

'8 Digo «oficial» porque no estoy convencido de que fuera la posicion real de
Kant. Ver Pippin (1989, cap. 2).
1 Discuto el tema de la distincién-separacién con mayor extension en Pippin

(2005b).
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lo que Kant consideraba con razén la cuestién decisiva de la filo-
soffa moderna —la relacién entre (la idea moderna de) naturaleza y
nuestras capacidades de responder a normas, nuestra libertad—
pronto surgi6 una rafaga de alternativas postkantianas.

Muchas de esas alternativas seguian lo que consideraban la guia
de Kant y, en efecto, le adelantaron. Desde luego, algo de especial
importancia de la dimensién estética estaba ahora en juego, y erala
promesa de algiin modo de entender (en algtin sentido estético
nuevo de «entender») una especie de reconciliacién entre el inelu-
dible, finito, constrenido, natural y corpéreo cardcter de la existen-
cia humana y el cardcter pricticamente innegable de obedecer al
significado y a las normas, reflexivo y autodeterminado. (Esto es lo
que algunos como Friedrich Schlegel entendian como la relacién
entre lo «finito» y lo «infinito» en el arte, comprensibles juntos solo
en la ironfa literaria, una clase de «suspensién» ni-lo-uno-ni-lo-
otro)?’. Y esto seria una reconciliacién genuina (o la encarnacién
estéticamente inteligible y sensible de ese estado reconciliado), no
una reduccién, o la subordinacién de uno en el otro o la elimina-
cién de uno en favor del otro, como en los naturalismos reduccio-
nistas o el idealismo subjetivista. La posibilidad del significado
encarnado sensiblemente en las obras de arte y de nuestra capacidad
reflexiva y sensible para apreciar y entender tal significado fue tan
importante, que para el joven Schelling (del Sisterna del Idealismo
Transcendental y la Filosofia del arte de 1800) y los hermanos
Schlegel el testimonio del arte y la comprensién de tal unidad fue-
ron mds importantes que cualquier articulacién filoséfica. Este es un

pasaje tipico de Schelling en el Sisterna de 1800:

Pero de este mismo hecho se puede entender que, y las razones
por las que, la filosofia como filosofia no puede llegar a ser nunca
universalmente vélida (allgemeingiiltig). El Gnico campo al que le
es dado la absoluta objetividad es el arte. Elimina la objetividad del
arte, se podria decir, y cesa de ser lo que es, y se convierte en filo-

20 Ver, entre otros, el fragmento 121 de Atheneum: «Una idea es un concepto
perfeccionado hasta el punto de la ironfa, una sintesis absoluta de la antitesis ab-
soluta, el continuo intercambio autogenerador de dos pensamientos en conflicto»
(Schlegel, 1971). Dos discusiones muy Utiles sobre el Idealismo alemdn y la iro-
nfa romdntica son Norman (2000) y Bubner (2003, 201-15).
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soffa; garantiza la objetividad a la filosofia y se convierte en arte. Es
verdad que la filosoffa alcanza lo mds elevado, pero lleva a su cima,
por decirlo asi, un fragmento del hombre. El arte lleva el hombre
entero, tal como es, a ese punto, a saber, el conocimiento de lo mds
elevado, y esto es lo que subraya la eterna diferencia y el milagro

(Wunder) del arte. (Schelling, 1993: 233, traduccién cambiada).

Esta es la tesis comun a Fichte, Schelling y Hegel: la inseparabi-
lidad de concepto e intuicién®, entendida o como revisién de Kant
(un intento de capturar su espiritu mds que la letra de sus textos) o
como una extension de su propia posicion (verdadera o profunda),
enormemente alterado el estatus y la significacién del arte bello. Lo
cual querfa decir que, aunque las obras de arte no pudieran enten-
derse como juicios de ningin tipo, ni como intuiciones conceptua-
lizadas que cuenten como objetos de la experiencia empirica, podrian
entenderse como plenas de contenido (conceptualmente) a su pro-
pia y distintiva manera y por tanto como modos de hacer el Geist
inteligible a si mismo. En este sentido tenfamos que entender que
tales obras aspiraban a lo que Schelling llama en la cita anterior «ob-
jetividad, y el flirteo de Kant con la significacién universal de lo es-
tético podria abrazarse con todo el corazén, y su restriccién de lo
estético a la significacién subjetiva podria superarse. Como acaba-
mos de ver, filésofos como Schelling pensaban que una vez que en-
tendemos el modo de hacer inteligible que es tnico de las obras de
arte, podrfamos incluso apreciar su superioridad sobre la filosofia.

En qué consiste exactamente esta inica manera de hacer inte-
ligible (informada conceptualmente, aunque no del modo de los
objetos cotidianos de experiencia), y qué era «objetivamente» reve-
lado por el arte y en la experiencia estética, fue caracterizado de
muchas maneras diferentes en la tradicidn estética postkantiana.
Demasiadas para resumirlas aqui. Presento un caso por el poder, la
fuerza sugestiva y las limitaciones de la contribucién de Hegel, en
el préximo capitulo. Quiero concluir aqui con unas consideracio-
nes algo mds generales sobre el papel del arte en su postura global.

21O, en otras palabras, la negacién de la posibilidad de contenido no con-
ceptual en la experiencia consciente y seguidamente el intento de diferenciar la
particular dimensién estética de esa inteligibilidad mediada conceptualmente
podia ahora situarse en la agenda filoséfica.
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I1I

Me atane especialmente la innovacién mds importante de
Hegel en su tratamiento del arte, una dimensién de su enfoque que
también tiene que ver con su innovacién mds importante en la fi-
losofia en general. Hegel fue el primer filésofo que exigié a la filo-
sofia una tarea de diagnosis histérica. Proclamé célebremente que
la filosofia es «su propio tiempo comprendido en el pensamiento»
(19914, 21). En efecto, Hegel insistié en que el significado y el es-
tatus normativo de todas las Bellas Artes —como el significado y el
estatus del Estado, la religién y de la filosofia misma— era histérico
necesariamente. Por tanto, ningtn aspecto de lo que fuera que las
Bellas Artes hicieran inteligible podria producirse sin la aprecia-
cién adecuada de ese aspecto, tanto en el curso de la historia del
arte misma, como, de forma mds ambiciosa, dentro de la com-
prensién de la larga lucha histérica del Geist por entenderse a si
mismo. Esto significa localizar la historia del arte dentro de la na-
rrativa hegeliana bésica de la lucha por la comprensién colectiva, en
si mismo un elemento crucial en la realizacién de la libertad hu-
mana, el esfuerzo por llegar a ser el sujeto colectivo que creemos
ser, de forma mds adecuada, como Hegel traté de mostrar.

Esta clase de ambicién sistemdtica requiere un vuelo a una al-
tura especulativa mucho mayor de la que nadie hoy se atreveria a
volar. Pero hay elementos de la explicacién de Hegel que son to-
davia valiosos. Antes de nada, hay una relevancia y una influencia
enorme de la idea de que las obras de arte son mejor entendidas y
estudiadas como «historia del arte», hoy el principio clave de la or-
ganizacién de la investigacién académica en arte. Nada menos que
una figura en el drea como E.H. Gombrich acredit6 famosamente
este hecho, llamando a Hegel «el padre de la historia del arte». (In-
cluso a pesar de que Gombrich siempre criticé con agudeza el pro-
gesivismo hegeliano, todavia queria considerarse a si mismo un
«hegeliano fugitivo»)?2.

Ahora bien, un enfoque histérico requiere alguna narracidn,
de lo contrario uno estd solo informando sobre qué pasa después

22 Gombrich (1984: 59). Ver también la discusién de Summer sobre Hegel y
Gombrich en Summer (2007: 39ss.).
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de qué, y no explicando por qué pasa. El nicleo de la narracién de
Hegel es la «realizacién de la libertad», y hay un nimero de aspec-
tos innovadores y filoséficamente ricos de su enfoque que siguen
siendo valiosos y que serdn importantes en lo que sigue. En primer
lugar, Hegel tiene una explicacién de las diferentes nociones de na-
turaleza de la libertad, la persona libre, el ciudadano libre, y seme-
jantes que han atrapado la imaginacién occidental a través del
tiempo histérico. Esta explicacién trata de dar sentido de lo que
deberian haber sido tales nociones, qué relacién podria haber entre
ellas, qué clase de sociedades o de formas de vida ética o autocom-
prensién religiosa podrian haber ayudado a inspirar al tiempo que
podrian haber sido guiadas por estas diferentes nociones, y por
tanto qué estatus tiene la nocién moderna de individuo libre, ra-
cional y responsable entre esas alternativas.

Para muchos filésofos esta clase de enfoque es inmediatamente
sospechosa porque les parece que, como el enfoque de la «sociolo-
gia del conocimiento», confunde la llamada l6gica del descubri-
miento o el desarrollo, o la cuestién de la explicacién adecuada de
qué alternativas parecen atractivas, cudndo y a quién (en un sentido
social y psicolégico del «porqué»), con la «ldgica de la justificacién»
el modo filoséfico o cientificamente adecuado (presuntamente au-
ténomo y socialmente independiente) de la verdad de su nocién al-
ternativa de libertad. El argumento de Hegel es que esta disyuntiva
es una eleccién entre falsas alternativas, e insiste en que sin una ma-
nera de entender la inseparabilidad de lo histérico y lo normativo,
se plantearian ideales como el ideal liberal-democritico de forma
que se perderia el contacto con el mundo real, prictico, al que los
ideales se supone que deben informar e inspirar. Los argumentos
idealistas supuestamente puros o a priori sobre responsabilidad,
agencia, deber, obligacién, legitimidad y demds serian mds pareci-
dos a simples expresiones no reconocidas de premisas y supuestos
histéricos especificos y no resultarian en nada mas que movimien-
tos diversos en un juego estéril. Obviamente esta es una grandisima
cuestion, pero aqui asumiré simplemente que el enfoque histérico
de Hegel al problema de la libertad merece, por lo menos, ser to-

mado en serio y explorarse®.

# Discuto este extremo con mds extensién en Pippin (2006, 2010ay 2010b).
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Ahora bien, ;por qué las bellas artes tienen que ser un elemento
de esa historia? Para entender bien esto necesitamos algunos deta-
lles més de la teorfa hegeliana de la libertad y de por qué la histo-
ria de las bellas artes tiene que implicarse. La postura de Hegel
comparte algunos elementos con una nocién cldsica y paradigma-
ticamente socrdtica de la libertad (libertad como autoconoci-
miento, entendida principalmente como el conocimiento de lo que
es ser humano y por tanto de cémo vivir bien) y con nociones cris-
tiano-kantianas (Hegel también insiste en la disposicién del su-
jeto, su intencidn, como algo critico para que la accién llegue a ser
accion —«bajo alguna descripcién»—y esencial para asignar respon-
sabilidad) e incluso con enfoques empiristas (si la accién va a re-
flejarme a mi, ser mia, debe reflejar mis inquietudes y deseos, lo
que me importa a mi). Sin embargo, Hegel no tiene una nocién so-
cratico-filoséfica del autoconocimiento (que segiin él no alcanza al
individuo concreto y el autoconocimiento que necesita como in-
dividuo) ni una teorfa causal de la agencia en la que un aconteci-
miento o estado interior causa supuestamente movimientos
corporales. Tampoco piensa que una busqueda espiritual reflexiva
sea la manera de entender c6mo descubrimos lo que nos importa,
sino que lo trata como una cuestién mds dificil y complicada que
los empiristas. Las etiquetas mds comunes para su enfoque son mds
o menos precisas: tiene una teorfa de la libertad «expresiva», «social»
y de «autorrealizacién». En el sentido mds amplio, una accién libre
es aquella que expresa mi ser completamente, como he llegado a
entenderme a mi mismo, de forma que puedo reconocerme por
completo en las acciones que realizo y, por tanto, representa la ma-
terializacion a través del tiempo de una intencién en mis movi-
mientos corporales y finalmente la materializacién del Geist como
algo que se forma a si mismo en el tiempo. (Silo expresamos en ne-
gativo, soy libre si me encuentro en una relacién no alienada con
lo que he provocado, un estindar que coloca un gran peso en com-
prender de forma adecuada «quién soy».) Pero para Hegel hay otra
condicién crucial que debe cumplirse: esos movimientos corpora-
les cuentan como la accién que pretendo tinicamente si la descrip-
cién de ese acto es reconocida como tal en la comunidad en la que
me expreso y autorrealizo. (No puedo estar haciendo X si la co-
munidad en la que acttio lo toma como si estuviera haciendo Y.)
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Sin embargo, no es simplemente cualquier acuerdo social de nor-
mas y autocomprension colectiva el que es relevante para que la ac-
cién sea realmente mia y libre. La red basica de relaciones sociales
que sirven como condiciones para la comprensién colectiva de mi
accién representa el resultado de, y una lucha continua con, una
impugnacién social a gran escala a través del tiempo histérico de
los estados relativos de independencia y dependencia (de poder) en
un mundo social, organizado de una forma especifica; relaciones
materializadas en las instituciones de poder en cada momento.
(Estas son en esencia relaciones que implican quién consigue su-
bordinar la voluntad ajena a la propia, quién consigue obtener qué
de quién y limitar lo que otros podrian hacer en otras circunstan-
cias, etcétera). Solo en un mundo social que ha conseguido algo
de reciprocidad en el reconocimiento, o reciprocidad en el reco-
nocimiento del estatus institucional, pueden las normas sociales
tener el papel constitutivo apropiado que tienen en mis propios
intentos de contar esto como una accién u otra, en los que mi pro-
pio autoentendimiento refleja el autoentendimiento comun lo-
grado en el momento.

He aqui un resumen de los principales aspectos de la doctrina
de la libertad que Hegel proporcioné a sus alumnos en las obser-
vaciones introductorias a sus Lecciones sobre estética:

La libertad es el destino mds elevado del espiritu. En primer
lugar, en su lado puramente formal, consiste en que en lo que con-
fronta al sujeto no hay nada ajeno y no es una limitacion ni una ba-
rrera; por el contrario, el sujeto se encuentra a si mismo en éL.
Incluso con esta definicién formal de libertad, en la que todo el su-
frimiento y la desgracia se han desvanecido, el sujeto se reconcilia
con el mundo, satisfecho en él y se resuelve toda oposicién y con-
tradiccién. Pero observindola mds de cerca, la libertad tiene como
contenido lo racional en general: por ejemplo, la moral en la ac-
cién, la verdad en el pensamiento. Pero como la libertad en prin-
cipio es Ginicamente subjetiva y no se consigue de forma efectiva,
el sujeto se confronta con lo que no es libre, con lo puramente ob-
jetivo como la necesidad natural, y de inmediato surge la demanda
de que esta oposicién se reconcilie (4, 1:97)*.

2 Ver n° 5 para la abreviatura.
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Una de las cosas que intentaré explicar en el préximo capi-
tulo es cémo Hegel entiende que hay una conexién profunda
(una relacién mds estrecha incluso que la analogia) entre las con-
diciones para entender correctamente algunos movimientos cor-
porales como acciones, en vez de meros acontecimientos (yo
levanto el brazo, en vez de que mi brazo se levante, como en el
famoso ejemplo de Wittgenstein), y las condiciones necesarias
para aprehender obras de arte como tal, en vez de meros objetos
empiricos (evitando la mera «objetualidad» en términos de Fried
[1998, 148-72]). El punto de contacto esencial es lo que él llama
la légica» de la relacién «interior-exterior» crucial para cualquier
posibilidad o, mds concretamente, la «l6gica» idéntica en los dos
casos. Los movimientos corporales tienen significado como ac-
ciones (tienen un significado «interior») de la misma manera que
se puede decir que los objetos perceptibles como los cuadros tie-
nen significado como obras de arte: no por la proyeccién subje-
tiva de observadores y espectadores, no como resultado de algin
estado mental al que se debe acceder para explicar el significado
intencional y, desde luego, no por tener literalmente algo «den-
tro». En ambos casos la intencidn se realiza (verwirklicht) tan
solo como la intencién determinada que es ez la accién o la obra,
como esa accién u obra se considera esto o aquello para una co-
munidad en un momento determinado. Antes de que esa inten-
cidn se realice, se trata de significado o intencién determinados
tinicamente de forma provisional o supuesta. (En su Fenomeno-
logia, utiliza a menudo «obra» [ Werk] como una forma de hablar
de una accién®, enfatizando asi los aspectos comunes con las
obras de arte.) Hegel comienza directamente con este tema en
sus lecciones y a un nivel de abstraccién tan alto que debié ser
abrumador para sus pobres estudiantes:

Lo interior brilla en lo exterior y se da a conocer a través de lo
exterior, ya que lo exterior se aparta de si mismo a través de lo in-
terior (A4, 1:20)%.

¥ Véase, entre otros, Hegel, 1998, 278-316.
%6 Véase también: «la correlacién intencionada entre lo interior y lo exterior de-
berfa ser la naturaleza inmanente del objeto bello» (4, 1:59).
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De hecho, esta insistencia en ver el arte como una identidad es-
peculativa de lo interior y exterior desempefia un papel crucial cuando
Hegel defiende su tesis de que el arte romdntico tardio estd en camino
de transcender el poder revelador del arte por completo:

Por eso adquirimos como culminacién de lo romdntico en ge-
neral la contingencia de lo exterior y lo interior, y la separacién de
estos dos lados, donde el arte se anula a si mismo y trae a nuestras
mentes que debemos adquirir formas mds elevadas de compren-
sién de la verdad que aquellas que el arte es capaz de proporcionar

(4, 1:529).

Todo este contexto es especialmente importante para la com-
prensién de la pintura por parte de Hegel (esencialmente un arte
«romdntico» para Hegel; el «contenido real» de la pintura «es el
sentimiento del sujeto individual», con lo que quiere decir la en-
carnacién sensible de la subjetividad, entendida por él como una li-
bertad autorrealizadora; A, 1:803-4). Esto es asi debido a la forma
en que Hegel relaciona el significado pictérico con el «<amor». En
las conferencias de 1828 incluso califica el «rasgo fundamental»
(Grundzug) de la pintura como «amor»?’. No se refiere solo a que
el tema mds apropiado de los cuadros con éxito (donde «éxito»
tiene de nuevo algo que ver con la credibilidad sensual o intuitiva,
la capacidad de atraer, de convencer) sea el amor (amor en si mismo
como en una Venus, la Virgen con el nifio o la tradicién del des-
nudo), sino también a que los cuadros logrados demandan una
atencién e implicacién a un nivel de intimidad (/nnigkeiz) que es
inseparable de una relacién evocadora de la dindmica del «yo en el
otro» del amor. (Todo esto sera también relevante, como veremos,
cuando el cuadro no fracase sino que consiga insinuar la realiza-
cién atin més dificil, quizd imposible, de este ideal.) Y la pintura,
entendida como un arte romdntico y dirigido al otro, debe encar-
nar la aspiracién a la intimidad de la reciprocidad y la correlativi-
dad que es, en su expresién mds pura y paradigmdtica, el amor.

¥ Citado en Rutter, 2010, 72. El capitulo de Rutter sobre Hegel sobre la pin-
tura es una de las mejores muestras. Para entender la relevancia de la teorfa de
Rutter para el debate de Fried en el capitulo 3, véase especialmente la forma en
que Rutter (2010, 92ff.) trata la «vivacidad» de Hegel como «absorciény.
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Asi que, mientras Hegel nos recuerda otra vez que el arte no
puede encarnar realmente el «espiritu absoluto, el verdadero logro
de dicha reconciliacién o la comprensién de esta reconciliacién
(algo que solo la filosofia puede conseguir), a la vez afirma, en otro
pasaje de gran relevancia para la pintura por su estatus romdntico:

Pero si el Geist en su reconciliacién afirmativa tiene que adqui-
rir una existencia espiritual a través del arte en la que no se conoce
Ginicamente como puro pensamiento, como ideal, sino que se puede
sentir y contemplar, entonces la tinica forma que cumple esta doble
demanda (por un lado, la espiritualidad y, por otro, la inteligibili-
dad y la capacidad de representacién artistica) es el profundo sen-
timiento del Geist, o del alma y el sentimiento. Esta profundidad de
sentimiento, que se corresponde con la naturaleza esencial del Geist
y es libre y satisfecha en s{ misma, es el amor (4, 1:539).

Y luego presenta su conocida teorfa de esta aspiracién y su rea-
lizacién (todo en la seccién «Concepto del absoluto como amor»):

La verdadera esencia del amor consiste en renunciar a la con-
ciencia de uno mismo, olviddndose a si mismo en otro ser, pero te-
niéndose y poseyéndose a si mismo en esta entrega y abandono.
Esta reconciliacién del espiritu consigo mismo y su autorrealiza-

cién en una totalidad es el Absoluto (4, 1:539-40).

En lo sucesivo, un tema importante serd cémo la pintura mo-
derna trabajard, en su modo tnico de inteligibilidad estética, el des-
tino histérico de la subjetividad social en la modernidad, que estd
en cuestién necesariamente en /a apelacion del cuadro al observador
(y por tanto cémo la légica de la subjetividad social, tan impor-
tante para Hegel, se materializard en las obras de arte).

Aqui comienza también el punto culminante de toda su narra-
tiva de la historia del arte, toda ella enmarcada esencialmente en esa
nocién de lo interior-exterior. En el arte anterior a la Antigua Gre-
cia, incluyendo por ejemplo la estatuaria y arquitectura egipcia, la
forma externa —la piedra y el mdrmol- se experimentaba como algo
que se resistia a la expresién del «interior» humano, de ahi la rigidez
y frialdad de dicho arte. En el arte griego, que Hegel consideraba la

perfeccién del arte como arte, esta armonia o incluso identidad in-
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terior-exterior no tiene residuo ni tensién; el arte griego es el signi-
ficado perfecta y completamente personificado, lo interior como
completamente exterior, lo exterior como una realizacién completa
de lo interior. Hegel entiende el arte romdntico como el inicio de la
comprension de que el Geist no requiere una personificacién mate-
rial para ser un Geist completamente realizado; solo necesita estar re-
conciliado «consigo mismo»?®. En el siguiente capitulo sugeriré que
esta conclusién no tiene su motivacién en nada esencial para la
teorfa de Hegel y que representa un paso en falso, no una inferen-
cia consistente con el proyecto general de Hegel®.

Pero el objetivo aqui es enfatizar lo similares que son sus enfoques
sobre el significado encarnado en la accién. Hay varios pasajes de La
fenomenologia del Espiritu que utilizan los mismos términos:

Un individuo no puede saber lo que es antes de haberse tras-
ladado a la realidad a través de la accién (1998, 356).

En su accién, la autoconciencia ética ahora experimenta la na-
turaleza desarrollada de la accién real, de hecho, en la misma me-

8 Véase Pinkard, 2007, una guia de valor para esta narrativa histérica. Las
férmulas interior-exterior también estructuran el debate sobre diferencias entre
distintas artes consideradas de forma sistemdtica y no solo histérica. Gehlen (1960,
94) relaciona el problema de la ruptura o separacion entre lo interior y lo exterior,
que él ve retratado en el arte moderno, con las propiedades tnicas de una socie-
dad masiva e industrializada. Comentaré algo parecido a esta afirmacién en el ca-
pitulo 3, cuando aborde a Clark.

# Si hubiera suficiente tiempo también serfa importante entender por qué
estas lecciones no son, estrictamente hablando, un tratamiento verdaderamente
cientifico del arte, por las razones que Hegel sugiere en este fragmento: «la filoso-
fia debe considerar un objeto en su necesidad, no meramente acorde a la necesi-
dad subjetiva o la organizacién o clasificacién externa, etc.; debe desdoblar y
probar el objeto, segtin la necesidad de su propia naturaleza interna. Es tnica-
mente este desdoble el que constituye el elemento cientifico al tratar un sujeto.
Pero en la medida en que la necesidad objetiva de un objeto se encuentra esen-
cialmente en su naturaleza légica y metafisica, el tratamiento del arte de manera
aislada puede, y de hecho debe, estar exento de rigor absolutamente cientifico; el
arte tiene tantos requisitos respecto a su contenido y a su material y su medio,
donde siempre toca simultdneamente lo accidental; y por eso es inicamente en su
relacién con el progreso interior esencial de su contenido y medios de expresién
donde podemos referirnos a su formacién necesaria» (4, 1:51).
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dida en que lo hizo cuando se sometié tanto a la ley divina como
la humana (1998, 421).

La forma en que un hombre es externamente, es decir, en sus
acciones (no solo en su externalidad corporal, por supuesto), asi es
internamente; y si solo es internamente virtuoso, moral, etc., es
decir, solo en sus intenciones y disposiciones, y su [comportamiento]
exterior [sein /l'uﬁeres] no es idéntico a ellas, entonces el primero es
tan superficial y vacio como el segundo (1991b, 210).

La formulacién especulativa completa que abarca ambas ejem-
plificaciones de esta 16gica aparece también en La ldgica de la En-
ciclopedia: Y asi lo que es solo interior es por tanto exterior, y lo
que es solo exterior es también algo tinicamente interior» (1991b,
210)%.

Finalmente, estas ideas de una «identificacién» con acciones y
précticas no son cuestién de logros psicolégicos y socio-psicolégi-
cos. «Comprender una era en el pensamiento» (entendiendo esta
lucha por la identificacién) para Hegel significaba, a grandes ras-
gos, «valorar la racionalidad de las normas que rigen una época»,
donde «racionalidad» significaba «mds exitosamente racional» (o
no) que lo que habfamos estado siendo, no medido contra un ideal
platénico o kantiano. La verdadera identificacién es una identifi-
cacién racional y los tipos de fallos en las normas sociales que in-
teresan a Hegel son fallos histéricos en la capacidad de los sujetos,
cuyas acciones afectan a lo que otros habrian podido hacer, para
justificar lo que ellos hacen a estos otros. En este punto, lo mejor
es contemplar este tipo de enfoque hegeliano desde un andlisis dual.

% He aqui un extracto mds completo de «la 16gica de la esencia»: «Estamos
acostumbrados a decir de los seres humanos que todo depende de su esencia
[ Wesen] y no de sus actos y conducta. Ahora bien, en eso reside el pensamiento co-
rrecto de que lo que hace un ser humano debe considerarse no en su inmediatez,
sino Ginicamente mediante su interioridad [/nneres] y como una manifestacion de
esa interioridad. Pero con este pensamiento no debemos pasar por alto que la
esencia y también el interior solo se prueban a si mismos [sich bewiihren] como tal
al manifestarse. Por otro lado, el recurso de los seres humanos de tomar la inte-
rioridad como una esencia distinta del contenido de sus actos pretende a menudo
validar su mera subjetividad y de esta forma escapar a lo que es vdlido en y por si
mismo» (Hegel, 1991b, 177-78, traduccién modificada).
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Por un lado, Hegel tiene una gran teoria filoséfica sobre estos desa-
rrollos, fracasos y recuperaciones, una teoria retrospectiva de la
forma en que el estado de nuestra comprensién de la naturaleza, re-
ligién, autoridad y demds forma un todo que puede sufrir una cri-
sis interna debido a lo que, desde este punto de vista filoséfico, son
las limitaciones especificas del autoconocimiento del Geist en un
momento determinado (contemplado, de nuevo, desde una posi-
cién de valoracién posterior y supuestamente privilegiada, donde
el cardcter autoformativo o autolegislativo del Geisz se ha valorado
adecuadamente). La explicacién paradigmdtica de los fallos expe-
rimentados de instituciones irracionales (instituciones que con-
funden el ejercicio de poder con el derecho a la autoridad) es
probablemente el pasaje mds famoso en Hegel: la dialéctica del
«amo 'y el esclavo» en La fenomenologia del espiritu (1807) y la teo-
ria de «las paradojas del amo», que exige reconocimiento de alguien
a quien él no reconoce y asi fracasa, de nuevo paradéjicamente
(para él mismo), en ser un amo?'.

Pero es obvio que entender esta teoria hegeliana de la razén his-
térica no es a lo que apelan los participantes en una practica cuando
intentan justificarse unos a otros, de ahi la otra «via»**. Para los par-
ticipantes hay todo tipo de consideraciones a las que pueden ape-
lar para justificarse ante los demis.

Hegel entiende la razén préctica en este sentido como una prac-
tica social e histérica, no como una metodologia formal ni la pura
teoria de la decisién o un cilculo ni, como en Kant, «la forma de
la razén préctica pura». Y estas consideraciones fundamentales son
suficientes para ellos, en un momento determinado, como justifi-
caciones en el mundo social en el que acaban teniendo la fuerza
normativa que tienen. Estas son consideraciones como «porque él
es el principe» o «porque los ancestros se pondrian furiosos» o «por-
que soy su hermana» o «porque no eres un ciudadano de mi pais».
Para muchos criticos de Hegel, parece potencialmente relativista y

3! Para un andlisis mds completo, véase Pippin, 2011a, y para un ejemplo li-
terario del tema, véase Pippin, 2010c. La expresién mds clara e inequivoca del
«impasse del amo» estd en el § 192 de La fenomenologia.

32 E] paradigma es de nuevo La fenomenologia del espiritu y su distincién entre
lo que es «por conciencia» y lo que «nosotros» entendemos. Véase Pippin, 2010b.
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filos6ficamente confuso afirmar que argumentos mds estrictamente
filoséficos como «porque tengo el derecho natural para» o «porque
eso no serfa un tratamiento justo e igual ante la ley» tienen la
misma posicién, pero para Hegel esa afirmacién solo expresa la
confianza (que él comparte) de que nosotros los que vivimos en
la era moderna somos mejores en esta prictica que nuestros ante-
pasados y no que nos hayamos tropezado, finalmente, con la tierra
prometida de la rectitud normativa.

Todas estas afirmaciones, como las he expuesto, conllevan in-
terpretaciones muy controvertidas de Hegel y afirmaciones filos6fi-
cas muy ambiciosas que requeririan voliumenes de aclaraciones y
defensa: que la filosofia tiene histéricamente la tarea de diagnosti-
car; que esta tarea es la comprensién de la racionalidad de las prc-
ticas normativas en una era; que la norma central y principal en
cualquier teorfa de este tipo supone una aspiracién a la libertad, y
por eso la teorfa contiene la historia de los intentos por alcanzar la
libertad; que hay condiciones sociales —logros publicos e institucio-
nales— necesarias para cualquier realizacién de este tipo; que estas
condiciones fundamentales suponen alcanzar reciprocidad en el re-
conocimiento (la versién de Hegel de la igualdad); que la raciona-
lidad sobre la que descansa esta reciprocidad debe ser comprendida
como una practica histérica y social de justificacién practica.

Necesitamos una imagen como esta (por muy controvertida,
preliminar e inevitablemente abstracta e incompleta que sea) del
proyecto hegeliano para entender lo sucesivo, y espero que esto sea
suficiente. La visién de conjunto es necesaria porque muchos de sus
elementos participan en la teorfa del arte de Hegel. Es decir, la idea
es seguir a Hegel en cuanto a ver las obras de arte como elementos
en un intento colectivo de autoconocimiento a través del tiempo
histérico y observar dicho autoconocimiento como un elemento
esencial en la lucha por la realizacién de la libertad. Libertad se en-
tiende en sentido identificador y expresivista, que depende del
logro colectivo de una forma concreta de racionalidad para la rela-
cién no-alienada con las acciones requerida por el ideal. El sistema
del arte, su produccién y recepcidn, incluye una caracteristica cru-
cial de esta lucha, en muchos aspectos; especialmente en la van-
guardia, la caracteristica crucial: la comprensién adecuada de
nuestro estatus como seres vivos que, como tales criaturas de la
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naturaleza, son capaces de reconocer el significado encarnado en
nuestras acciones y en las obras de arte materiales y sensibles. Las
obras de arte se producen en una comunidad en momentos espe-
cificos en los que se entiende que la comunidad ha alcanzado un
nivel de realizacién de la libertad y asi un nivel de autoconoci-
miento necesario para las relaciones sociales y racionales, y las obras
de arte deben entenderse como componentes indispensables de
dicho logro. La pintura, por ejemplo (un arte bello genuino solo en
el periodo moderno, segiin Hegel), supone especialmente una
cierta relacién con el observador que debe reflejar algtin entendi-
miento colectivo de las relaciones sociales en general (en su esen-
cia, para Hegel, una lucha por el reconocimiento), e implican por
su mera existencia la asuncién sobre su posible significado (la co-
municabilidad de dicho significado encarnado y sensible) y su sig-
nificacidn, su importancia para el autoconocimiento colectivo.

No hay ninguna razén, desde luego ninguna razén a priori, para
asumir que esta elaborada estructura interpretativa fuera a ser til
para entender las obras de arte visual creadas no solo después de
Hegel sino también después de lo que parece ser una brecha, una
seria discontinuidad en la historia del arte, la forma en la que se suele
describir todo el arte moderno (ciclo «arte desde Manet hasta el ex-
presionismo abstracto americano»), ni para asumir que el enfoque
sea un marco mds fructifero que el de teorias rivales del significado
filoséfico del arte pictérico, como la de Heidegger. El objetivo de lo
siguiente es demostrar que dichas tesis son verdaderas.
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