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INTRODUCCION

“Las alas, otro aparato respiratorio que nos
permitiese cruzar la inmensidad, no nos
servirian para nada. Pues si fuéramos a Marte y
a Venus conservando los mismos sentidos,
éstos revestirian con el mismo aspecto que las
cosas de la Tierra todo cuando pudiéramos ver.
El Unico viaje verdadero, la Unica fuente de
juventud, no seria ir a otros paises, sino tener
otros ojos, ver el universo con los ojos de otro,
de cien otros, ver los cien universos que ve
cada uno de ellos, que es cada uno de ellos; y
esto podemos hacerlo gracias a un artista“.

Marcel PROUST; La prisionera, 1923.

“Kant's authority has also been used recently to
buttress what we might calls an ethics of art-
historical behavior.”

Mark A. CHEETHAM; Kant, Art, and Art History, 2001.

La capacidad que tenemos los seres humanos, de experimentar la afectacion
particular que nos producen ciertos objetos de nuestro entorno y que hemos
denominado genéricamente como belleza, es una propiedad substancial de nuestra
naturaleza humana, y en ocasiones, podemos ser afectados de tal modo por ésta,
que creemos vincularnos, de una forma tan inmediata como enigméatica, con la
felicidad. Pero siempre hemos tenido problemas para saber que es la felicidad, quiza
porque al igual que la belleza, solo la sentimos en momentos de una volatil fugacidad;
lo que si sabemos, es que constituye el motor primordial de nuestras acciones, ante
lo cual, siempre nos encontramos en una perpetua lucha por obtenerla. De esta
forma, la vinculacién entre la belleza y la felicidad, puede ser una explicacion posible
para comprender los motivos por los cuales los seres humanos siempre nos
encontramos demandando, persiguiendo, vislumbrando, concretamente deseando la
belleza; los sentimientos detonados por ciertos modos de belleza tienen el poder de
enlazarnos con la felicidad, y por consiguiente, trastocar nuestra mas profunda
condicion humana, en lo cual cabe la posibilidad de que seamos convertidos en
seres humanos diferentes.

También tenemos la certeza de que la belleza no se puede explicar sin los
objetos que la detonan y que la tradicion filoséfica ha denominado a través de esa
inabarcable e inextricable nociébn de imagen. En efecto, la imagen ha sido
considerada como la entidad que nos permite aglutinar todo aquello que nos
posibilita pensar el mundo, ya sea éste nuestro propio “mundo interior”, o bien,
nuestro “mundo exterior”, constituido por todo aquello que encontramos en el
escenario vital que habitamos, por lo cual y particularmente dentro del ambito
epistemoldgico, las discusiones sobre la imagen han estado presentes desde los
inicios de la Filosofia, generando una interminable cantidad de discursos sobre su
huidiza naturaleza, y como es facil suponer, dentro de la Estética la indagacion



acerca del desempefio que las imagenes han tenido y tienen dentro del fenomeno de
la belleza, ha sido determinante. De esta manera, las imagenes de los objetos que
consideramos bellos, también se han desempefiado como objetos generadores de
belleza, produciéndose como consecuencia, que en la misma medida en que
deseamos la belleza, deseamos las imagenes que posibilitan su experiencia.

En algin momento de nuestra historia, adquirimos la capacidad de transformar
a la naturaleza en objetos portadores de belleza, y al mismo tiempo, la certeza de
qgue en esta transformacion, los objetos resultantes no solo poseian la capacidad de
detonarnos los mismos sentimientos que nos producian algunas cosas de la
naturaleza a las cuales les adjudicabamos la propiedad de la belleza, sino que
ademas, al ser productos de nuestro obrar, condicionado por el conocimiento de la
naturaleza mediante nuestro pensamiento, eran capaces de disminuir la fugacidad de
la experiencia de la belleza, proceso que no puede explicarse sin concebir una
entidad intermedia entre nuestro pensamiento y nuestro obrar, es decir, las imagenes.
De este modo, desarrollando la creacion artistica, descubrimos a las imagenes
artisticas. De acuerdo a lo anterior, la percepcion de una imagen artistica puede
generarnos una fruicion colmada del pensamiento de aquél que la cred, que con
nuestro pensamiento como perceptores, podemos apropiarnos. Asi, adquirimos la
conciencia de que las imagenes artisticas nos parecian bellas, no solamente por
proveernos de una delectacion, sino también por su capacidad de traducir el
pensamiento humano; éstas han sido y son, elementos que producen la experiencia
de la belleza del mismo modo que se han desempefiado como elementos de
transmision del pensamiento humano.

Ahora bien, existe una extensa cantidad de discursos sobre las imagenes
artisticas, que en la mayoria de los casos, han sido determinados por la clasificacion
de la creacidén artistica misma, por lo cual nosotros nos limitaremos a adentrarnos en
el discurso de las imagenes, que a través de la vision, permitieron hacer posible el
pensamiento del creador, y de forma inversa, éstas lo hicieron al que las percibia,
nos referimos a las imagenes de artes como el dibujo y la pintura. En efecto, las
imagenes transformadas en dibujos y pinturas, parecen ser las que mas se asemejan
a aquellas que concebimos en nuestro interior, que a su vez, se han fusionado con
las que provienen de nuestro exterior y que almacenamos en ese fascinante espacio
de nuestro pensamiento al que nos referimos como imaginacion. Desde la simple
impronta de las manos embebidas en pintura, la representacion de la caza de
animales, o bien, la libre superposicion de formas del arte prehistorico, le permitieron
al ser humano visualizar su violento y cambiante mundo existencial como un mundo
quieto, sereno y manejable, convirtiendose en un espectador que lo contemplaba a
través de “ventanas” o “mirillas”, de aqui que las imagenes estaticas de los dibujos y
las pinturas sean consideradas hasta la actualidad, como las imagenes por
excelencia.

Retomando a la Estética, tenemos que desde los origenes de la tradicion
filosofica occidental, los fildsofos se interesaron por la belleza y las imagenes
artisticas que la generan —Presocraticos, Platon, Aristételes, Plotino—;
posteriormente, en la Europa cristiana, de otra manera, también abordaron el tema



—San Agustin, Santo Tomas—. Hasta aqui, en mayor o menor medida, la atencion
se habia dirigido hacia las imagenes artisticas como objetos que desencadenaban la
experiencia, adjudicandoseles a éstos como una propiedad inmanente a su
existencia. Sin embargo, a medida que la Filosofia se desarrollé y las imagenes del
pasado se acumularon, dejaron en evidencia la necesidad de comprender la
expresion de creadores que habian dejado de existir desde mucho tiempo atras, lo
cual tuvo como consecuencia que la atencion se fuera dirigiendo paulatinamente
hacia la experiencia suscitada en nosotros como perceptores, hasta que en la
Alemania del siglo XVIII, Alexander-Gottieb Baumgarten, considerandola como un
evento eminentemente epistemoldgico, la ubicO6 como «gnoseologia inferior»,
determinandola como uno de los espacios de indagacion filosoéfica al cual denominé
Estética, convirtiendo al evento de la belleza en experiencia estética. Actualmente, la
acepcion mas abierta que tenemos de la Estética es la que afirma que consiste en el
estudio filoséfico de los hechos de la sensibilidad, en donde el desempefio de las
imagenes artisticas que la activan, sigue ocupando el mismo protagonismo que tuvo
desde su “fundacién” por Baumgarten.

Llegamos asi a Immanuel Kant, cuyo discurso le aporté a la Estética, una
densidad teodrica extraordinaria, concibiendo una riqgueza conceptual que influyo en
buena parte de la reflexion posterior, y que a su vez, tuvo como consecuencia la
expansion de los limites de la Estética como disciplina filosoéfica, sin embargo, de
éste fildsofo nos ocuparemos posteriormente. Prosiguiendo, en la Europa de la
transicion del siglo XIX al XX, ocurrieron fendmenos determinantes con todo aquello
que se relacionaba con el &mbito artistico. Por una parte, la conformacion de
disciplinas como la Antropologia, la Arqueologia, la Sociologia o la Sicologia, que se
interesaron, directa o indirectamente, de la indagacion de las imagenes artisticas,
aportaron discursos que enriquecieron considerablemente a este asunto; por otra
parte, la situacion del arte, ante eventos como la aparicion de la fotografia y la
subsecuente transformacion del arte figurativo, asi como las posibilidades expresivas
gue se adquirieron por los adelantos tecnolégicos, activaron y transformaron el
desarrollo de la creacion artistica. De esta manera, un sector de la reflexion estética
se concentré en anunciar, explicar o justificar, las imagenes artisticas que surgieron
de la interminable lista de movimientos de creacion artistica —Impresionismo,
Simbolismo, Cubismo—, mientras que otro sector, se preocupd por aquellas
imagenes artisticas que provenian del pasado, dentro del cual, la problematica de la
interpretacion de las imagenes adquirid un protagonismo radical, para lo cual, se
aprovecharon los discursos que se generaban, tanto del desarrollo de las “nuevas”
disciplinas, como de la propia Filosofia y la Estética, consolidandose otras dos
disciplinas determinantes para el desarrollo del fendmeno artistico: la Historia del
Arte y la Critica de Arte.

En este contexto, tenemos a tres nucleos académicos, conformados en la
primera mitad del siglo XX, que asumieron como actividad primordial la interpretacion
de las imagenes artisticas del pasado: la Iconologia, la Sicologia del Arte y la
Fenomenologia del Arte; de estos tres nucleos, nos interesa particularmente la
Iconologia, debido a que su conformacion académica, se llevd a cabo en una
estrecha vinculacion con la revitalizacion de la filosofia kantiana cultivada por el



Neokantismo de la Escuela de Marburgo, concretamente en el discurso filoséfico de
Ernst Cassirer. Justamente, en el Hamburgo de la Republica de Weimar, un ecléctico
pensador, Aby Warburg, establecié un centro de investigacion para conocer las
culturas del pasado a través de sus imagenes que ahora se ha vuelto legendario
dentro de la Historia del Arte: el Instituto Warburg. Es en este sitio en donde Cassirer
inicié su discurso filosdéfico, enfocado a indagar la naturaleza del fenédmeno simbdlico
mediante su propuesta de Filosofia de la Formas Simbdlicas, y es aqui, en donde el
historiador del arte Erwin Panofsky, arrib6 para desarrollar un enfoque para la
interpretacion de imagenes artisticas del pasado en la forma mas acabada de la
Iconologia, convirtiéndose en el enfoque mas influyente de la primera mitad del siglo
XX, que con diversas ampliaciones y reelaboraciones, ha sido utilizada hasta la
actualidad, extrapoldndose a otros ambitos de investigacion de las imagenes
artisticas, como ha sucedido con la Semidtica o la Hermenéutica.

Una posible explicacion del éxito y trascendencia del enfoque iconoldgico de
Panofsky para la interpretacion de imagenes artisticas del pasado, es precisamente
su filiacion epistemoldgica arraigada en el Neokantismo de Cassirer, que como es
obvio suponer, se conformé desde el sistema filoséfico kantiano, particularmente en
su discurso estético. Regresando asi a Kant, tenemos que su propuesta estética se
desarrollo basicamente a través de dos obras, la primera fue Observaciones sobre el
sentimiento de lo bello y lo sublime, (1764), y la segunda, la Critica de la facultad de
juzgar, (1790), que constituyd su “tercer capitulo critico” después de la publicacion de
la Critica de la razén pura (1781 y 1787) y la Critica de la razdn préactica (1788),
mediante el cual pretendié postular un proyecto critico para la transformaciéon de la
Filosofia. En este “tercer capitulo critico”, Kant conformd plenamente su propuesta
estética, como una fase de la totalidad de su sistema critico filoséfico, indagando
acerca de la posibilidad de encontrar principios a priori en la facultad del &nimo en
total que denominé como sentimiento de placer y displacer, configurandola como un
espacio de enlace entre las otras dos facultades del animo en total establecidas en la
facultad del conocimiento a través del entendimiento en la Critica de la razén pura, y
la facultad de desear a través de la razén bajo su uso practico en la Critica de la
razon practica.

Ahora bien, en los ultimos paragrafos de la Critica de la facultad de juzgar (8§
59 y 60), Kant establecio que la idea de finalidad es la encargada de realizar la unién
entre la primera y la segunda parte de la obra. Aqui, Kant llegé a un momento dentro
del cual afirmé que las ideas estéticas tenian la posibilidad de convertirse en
conceptos sensibles a través de analogias, por medio de dos vias: esquematica y
simbdlica. Un concepto puede hacerse sensible por via esquematica cuando para un
concepto que el entendimiento capta se da a priori la intuicion correspondiente; por
su parte, un concepto que solo la razén puede pensar debido a que no puede ser
adecuada ninguna intuicion sensible, puede hacerse sensible de forma simbdlica.
Mientras que los esquemas exponen un concepto de forma directa, los simbolos lo
hacen de forma indirecta a través de una analogia, para lo cual también se utilizan
intuiciones empiricas en las que la facultad de juzgar juega un doble papel: en primer
término, aplica el concepto al objeto de la intuicion sensible, y entonces, en segundo,
aplica la regla de la reflexion sobre la intuicibn a un objeto diferente, que es un



simbolo del primero. Es en este momento de la reflexion kantiana en donde se perfila
su nocion de lo bello como simbolo de lo moralmente bueno, dentro del cual, se
perfila su vinculacion entre el ambito de «lo estético» con el de «lo ético» a través de
«lo simbélico», lo cual constituye la idea primigenia de la presente tesis.

Un siglo después de la emision del discurso kantiano, se produjo,
particularmente en Alemania, la necesidad de realizar una revision de éste, con la
intencién de acceder a su verdadero y genuino “espiritu”, después de una enorme
variedad de interpretaciones, reelaboraciones y criticas; esta intencion de “volver a
Kant”, derivd en el establecimiento del discurso filoséfico del Neokantismo, siendo
una de sus principales vertientes, la Escuela de Marburgo. En este contexto, surgio
el replanteamiento de la nocion de «simbolo» por parte de Cassirer, particularmente
en su propuesta de Filosofia de las Formas Simbdlicas, dentro de la cual postulo al
fendmeno simbdlico, como una expresion universal de la actividad cultural, intelectual
y creativa del ser humano, lo cual, consideramos que constituyé el sustrato
ideoldgico para la propuesta iconologica de Panofsky. De este modo, en este trabajo,
pretendemos demostrar una especie de genealogia de la nocion de «simbolo», en
primer término, en el discurso de Kant; en segundo, en el de Cassirer, y finalmente;
en el de Panofsky, con la conciencia de que, en el de los dos primeros, «lo
simbdlico» no fue abordado con la intencién especifica de interpretar a las imagenes
artisticas del pasado, pero en el tercero, ésta fue la intencion primordial. Ahora bien,
considerando la trascendencia que ha tenido la Iconologia de Panofsky, durante la
segunda mitad del siglo XX y los afios trascurridos del presente, creemos que la
utilidad de la indagacién que realizaremos consiste en plantear una dimensién ética
de la interpretacion de imagenes, que suponemaos, se encuentra presente de manera
primigenia en el discurso kantiano y que no resulta del todo evidente en el discurso
de Panofsky, sobre todo cuando reconocemos que el texto mas difundido del ultimo,
es el que refiere a su metodologia de interpretacion. En efecto, la Metodologia
Iconolégica de Panofsky, pretendié disefiar un camino claro y conciso para
interpretar las imagenes artisticas de nuestro pasado, lo cual nos hace pensar, que
una lectura ética de la misma puede enriquecer el discurso que elaboremos como
producto de su aplicacion, ya que esto nos permitird reflexionar acerca de la
veracidad y autenticidad que todo discurso historico debe presentar, particularmente
para el caso de la interpretacion de esta clase de imagenes, que erigidas como
patrimonio cultural, nos pertenecen a todos los que poseemos la capacidad de juzgar,
tal como lo sentencio el filésofo de Konisberg con relacion a la belleza.

En términos generales, en esta Tesis, pretendemos demostrar la posibilidad
de un ejercicio de la interpretacién de las imagenes del pasado, mas cercano a los
requerimientos del mundo actual y con esto, una mayor significacion social del
discurso generado, no solamente por parte de los que se dedican profesionalmente a
esta actividad, como lo son los filosofos especializados en la Estética, los
historiadores del arte y los criticos de arte, sino también, a aquellos que consideren
necesaria la interpretacion de esta clase de imagenes. De aqui el titulo de la Tesis a
realizar: La belleza como simbolo ético. La nocion de simbolo en Kant en la
interpretacion de imagenes.



Hipoétesis
De acuerdo al discurso previo, planteamos la siguiente Hipotesis:

La identificacidon e interpretacion de la nocién de simbolo que Kant desarrollo
en su Estética Critica y de su replanteamiento en el discurso filosofico neokantiano
de Cassirer, como marco tedrico de la Iconologia disefiada por Panofsky para la
interpretacion de imagenes artisticas del pasado, como la propuesta mas influyente
gue se ha realizado para este fin, posibilitara la elaboracién de un discurso 6ptimo
como resultado de su aplicacion, de acuerdo a la funcion de estas imagenes en la
actualidad.

Objetivos

Con base en la Hipotesis anterior, formulamos los siguientes objetivos de la Tesis a
realizar.

Como Objetivo General, pretendemos:

Analizar la nocion de simbolo en la Estética Critica de Kant, asi como su
replanteamiento en el discurso de la Filosofia de las Formas Simbolicas de Cassirer,
reconociendo y comprendiendo sus implicaciones y derivaciones en la Iconologia
desarrollada por Panofsky, con el objeto de discernir su aplicabilidad en la
interpretacion de las imagenes artisticas del pasado en la actualidad.

Como Objetivos Particulares, perseguiremos:

1. Caracterizar la nocién de simbolo en el discurso filoséfico de Kant, para
comprender la funcion que desempefia en su propuesta de Estética Critica.

2. Analizar el replanteamiento de la nocion de simbolo de la Estética Critica de
Kant, dentro de la propuesta de la Filosofia de las Formas Simbodlicas del filésofo
neokantiano Cassirer, para comprender su restablecimiento dentro del movimiento
del Neokantismo, particularmente por el desarrollado en la Escuela de Marburgo.

3. Identificar en la propuesta iconoldgica de Panofsky para la interpretacion de
imagenes artisticas del pasado, el efecto de la nocion de simbolo de la Estética
Critica de Kant, a través de las implicaciones y derivaciones recibidas de la Filosofia
de las Formas Simbdlicas de Cassirer, con el objeto de realizar un analisis critico de
su aplicabilidad en la actualidad.

Disefio de la investigacion



Hemos estructurado la exposicion del desarrollo de la Tesis, a través de cuatro
capitulos, de la siguiente forma:

En el “Capitulo I. La Estética y su Belleza. La Etica y su Simbolo. Cuestion de
términos.”, realizaremos una breve semblanza de dos términos que seran
fundamentales durante el desarrollo subsecuente del trabajo: «Belleza» y «Simbolo»;
expondremos y contrastaremos, algunas definiciones y configuraciones de éstos,
desde el punto de vista filosofico, pero también histérico, e incluso antropologico, con
el objeto de establecer un marco ideoldgico pertinente para ayudarnos a comprender
de una manera mas clara, el tratamiento de los mismos que realizaron Kant, Cassirer
y Panofsky, cuyos discursos sustentaran los temas de los tres capitulos siguientes.

En el “Capitulo Il. ElI simbolo ético de la Estética Critica de Kant.”,
efectuaremos una exposicion de la nocién de «Simbolo» dentro del discurso
filosofico de Kant; para lograr lo anterior, realizaremos una revision de su tercer
capitulo critico, la Critica de la facultad de juzgar, particularmente de los paragrafos
59 y 60, dentro de los cuales, el filosofo realizé una caracterizacion de la belleza
como simbolo ético. Ahora bien, por convenir a la pertinencia de nuestro tema, nos
limitaremos Unicamente a analizar la primera y segunda version de la “Introduccion.”,
asi como la “Primera parte: Critica de la facultad de juzgar estética.”, que
precisamente concluye con los paragrafos antes mencionados, dentro de los cuales,
Kant proclamé una dimension ética de la belleza. Sobre la manera de realizar el
analisis de la Critica de la facultad de juzgar, estamos conscientes de que el discurso
de un filésofo como el que nos enfrentamos, ha tenido —positiva 0 negativamente—
diversas interpretaciones, ante lo cual, elaboraremos nuestro analisis partiendo,
hasta donde nos sea posible, de la mayor fidelidad discursiva del fildsofo prusiano;
sin embargo, siendo conscientes también de la complejidad de su discurso, haremos
uso de algunos trabajos interpretativos que nos han parecido afortunados,
aprovechando la notable atencién que ha tenido en los Ultimos afios la Critica de la
facultad de juzgar por parte de diversos autores, particularmente en los ambitos
hispano y anglosajon.

En el “Capitulo Ill. El replanteamiento del simbolo en el Neokantismo de la
Escuela de Marburgo. Cassirer y la Forma Simbodlica.”, procederemos a exponer la
lectura que realizo el filbsofo neokantiano Cassirer, del discurso kantiano, mediante
el andlisis de partes selectas de Kant, vida y doctrina, asi como su propuesta de
Filosofia de las Formas Simbdlicas, por mdio de fragmentos de Filosofia de las
formas simbdlicas I. El lenguaje, Filosofia de las formas simbdlicas Il. El pensamiento
mitico, y Filosofia de las formas simbdlicas Ill. Fenomenologia del reconocimiento. Lo
anterior, nos permitirh comprender la particular forma en que el Neokantismo de la
Escuela de Marburgo, pretendié restablecer la filosofia de Kant, dentro de un
contexto histérico que suscitd una inabarcable riqueza ideologica y del cual surgid,
nuestro pensador que abordaremos en el siguiente Capitulo. Al igual que como
comentamos arriba, elaboraremos nuestro analisis partiendo del discurso del propio
Cassirer, sobre todo, cuando hemos constatado, que de manera opuesta a aquello
qgue sucede con Kant, el discurso del primero, no ha recibido demasiada atencién por
parte de estudios académicos, o al menos, no han sido difundidos.



En el Capitulo IV. El significado de la forma en la interpretacion de imagenes
del pasado en Panofsky.”, realizaremos un andlisis de dos textos de Panofsky, que
se incluyen en la edicién de su obra El significado en las artes visuales: “Capitulo 1.
Iconografia e iconologia: introduccion al estudio del arte del Renacimiento.”, e
“Introduccion. La historia del arte en cuanto disciplina humanistica.”, dentro de los
cuales, expone su caracterizacion de imagen artistica del pasado y su propuesta
metodoldgica para interpretarlas. Con base en lo anterior, pretendemos evidenciar la
naturaleza epistemoldgica kantiana en la concepcién de imagen artistica del pasado,
asi como la reminiscencia de la Forma Simbolica que podemos apreciar en su
propuesta metodoldgica de interpretacion, todo lo cual adquiri6 a través de la
influencia intelectual de un fildsofo contemporaneo como lo fue Cassirer. Igualmente,
comprenderemos la dimensién humanistica que Panofsky otorgd a su ejercicio
profesional, en donde vislumbré una ética de la interpretacion de las imagenes
artisticas del pasado, al concebirlas como testimonios del pasado historico que nos
pertenecen a todos los seres humanos en comunidad como Humanidad.

Nos parece conveniente apuntar, que en los ultimos tres capitulos, decidimos
realizar una breve revision, tanto del escenario cultural como de ciertos aspectos
biograficos de los pensadores que abordaremos —Kant, Cassirer, Panofsky— ya que
estamos convencidos de que esta labor nos permitira comprender cabalmente la
caracterizacion de los rasgos discursivos que no interesan para esta Tesis.

Finalmente, en las Conclusiones, expondremos los pensamientos relevantes
de cada uno de los capitulos; los resultados totales del trabajo, asi como las
consideraciones finales dentro de una valoracion general de la Tesis.



CAPITULO I.
LA ESTETICA Y SU BELLEZA. LA ETICA Y SU SIMBOLO.
CUESTION DE TERMINOS

“El que es bello mientras se le contempla es
bello, pero el que es excelente, pronto sera bello
también.”

SAFO; Fragmento 50.

“«El Sefior, cuyo oraculo esta en Delfos, no dice
ni oculta, sino indica por medio de simbolos».”

HERACLITO DE EFESO; Fragmento 93, VI a. C.,
(segun Plutarco; Sobre los Oraculos de la Pitia, |-l d. C.)

Uno de los autores capitales para el desarrollo de la presente tesis como es
Cassirer', se refiri6 a la Estética en su obra La filosofia de la ilustracién como el:
“abigarrado conglomerado de observaciones empiricas”?;, tal como es de suponer por el
titulo del cual procede esta aseveracion, el fildsofo aleman intentd describir el estado
dentro del cual se encontraba la Estética en las postrimerias de su conformacion
como disciplina filoséfica en el siglo XVII, sin embargo, a poco menos de tres siglos
después, la aseveracion puede ser vigente para caracterizar a la Estética en la
actualidad. El desarrollo de la tecnologia de los medios de comunicacion en las
altimas décadas, ha propiciado que nos encontremos en la época mas “estética” de
la Historia, dentro de la cual, el «abigarrado conglomerado de observaciones
empiricas» podria ser utilizado para calificar una considerable cantidad de discursos
que pretenden dar razén de las experiencias estéticas de nuestra incesante
percepcion contemporanea.

Si bien es cierto que desde la época en la cual la Estética se conform6 como
disciplina filoséfica, el esfuerzo de una interminable lista de autores nos ha dejado
una gran cantidad de términos que han posibilitado la traduccion al discurso escrito,
de la inabarcable complejidad que supone la experiencia estética, también es cierto
que su significado no ha sido del todo satisfactorio. En efecto, podemos pensar en
tres variantes determinantes que han condicionado el discurso sobre la experiencia
estética. En primer lugar, la naturaleza subjetiva del pensamiento de los autores, que
nos remite a la particularidad de su propia percepcion estética; en segundo, la
naturaleza objetiva de la experiencia estética, que nos enfrenta al problema de la
variedad de los objetos que la han ocasionado; y en tercero, las circunstancias
especificas de los tiempos en que lo concibieron y que obedecieron y/o propiciaron
un interminable catalogo de «escuelas», «corrientes» 0 «enfoques», que en muchos

'En el capitulo 111, se realizara una breve semblanza tanto de la vida como del discurso filoséfico de
Ernst Cassirer.

’CASSIRER, Ernst; La filosofia de la ilustracion. Fondo de Cultura Econémica, México, D.F., 2000, p.
308.
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casos han entorpecido el desarrollo de la literatura sobre todo aquello que supone
«lo estético».

Con base en lo anterior, consideramos que para acometer cualquier tematica
de naturaleza estética, es conveniente comenzar la labor comentando —que no
definiendo, puesto que definir supone siempre acotar, limitar y eliminar, nada mas
inadecuado para expresar cualquier experiencia estética— dos términos que seran
los pilares de este trabajo: «belleza» y «simbolo». Estos dos términos han recorrido
toda la Estética occidental, ante lo cual, tomaremos como ejemplo el titanico esfuerzo
del autor Wladislaw Tatarquiewicz® que en su clasica obra: Historia de seis ideas.
Arte, belleza, forma, creatividad, mimesis, experiencia estética’, realiz6 un «estado
de la cuestion» de aquellas ideas que consideraba pertinente esclarecer y no definir,
puesto que como representante del «pluralismo estético», consideraba que las
definiciones en la Estética estaban condenadas a fracasar ya que convertian a la
experiencia estética, que es algo esencialmente dindmico, en algo estatico®; de esta
forma, en este primer capitulo de la tesis se llevara a cabo una sucinta explicacién en
torno al significado mediante el cual seran comprendidos los términos «belleza» y
«simbolo», labor que nos parecié apremiante realizar antes de abordarlos dentro del
discurso de los autores que seran tratados, con la pretension de lograr una mayor
claridad en su transformacién conceptual.

1. La belleza

La «belleza» ha sido una de las nociones mas complejas para la indagacion filosdfica,
ya que el ser humano es capaz de encontrarla en cualquier rincon de su mundo
cotidiano, sin embargo, cuando intenta expresarla, se le hace casi imposible hacerle
justicia al cumulo de sensaciones que le acontecen en lo mas profundo de su
intimidad y cuando intenta expresarla a través del discurso escrito, el problema es
mayor. En la mayoria de los casos, los textos que han pretendido definir a la belleza,
terminan por expresar las nociones de «belleza» que se han desarrollado a lo largo
de la Historia de la Filosofia, convirtiéendose entonces, en una especie de catalogos
de lo que cada autor o época han concebido como tal; ni siquiera dentro de la
Estética como la parcela de la Filosofia a la cual tradicionalmente se le adjudico el
estudio de la «belleza», se pueden apreciar acuerdos en cuanto a la descripcién del
problema. De esta manera, tenemos que en la Enciclopedia Oxford de Filosofia se
afirma lo siguiente: “Si la ética es una investigacion de lo bueno (pese a la vaguedad de la

*Wiladislaw Tatarquiewicz, (1886-1980), filésofo, historiador e historiador del arte polaco.

“El titulo original de esta obra en polaco fue: Dzieje szesciu pojec, editandose por primera vez en 1975.
®Para Tatarquiewicz, las ideas estéticas sélo podian aspirar a ser delimitadas a través; por una parte,
de sus transformaciones mediante un andlisis histérico en sentido diacrénico, y; por otra, de su
utilizacion mediante un analisis historico en sentido sincrénico, lo cual permitiria discernir el mejor
modo de utilizarlos. Cfr. TATARKIEWICZ, Wladyslaw; Historia de seis ideas. Arte, belleza, forma,
creatividad, mimesis, experiencia estética. Tecnos/Alianza, Madrid, 2008.
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palabra «bueno»), entonces la estética es una investigacion de lo bello.”®, pero también se

afirma que: “con frecuencia las discusiones sobre temas estéticos no usan las palabras
«belleza» o «lo bello», y que, por otra parte, discusiones que envuelven estos términos no
tienen a menudo caracter estético.”’, concluyendo que: “si cualquier otro valor que una
obra de arte pueda tener en absoluto va incluido en el hecho de ser bella, entonces la
belleza se torna realmente en una idea vacua para fines filoséficos.”®

Ante esta problematica, nos parece pertinente comenzar con la laconica
aseveracion que utiliza el autor francés Etienne Souriau para iniciar la entrada a este
tema en su Vocabulario de Estética® en donde afirma que: “La belleza es la cualidad de
lo que es bello.”*, haciéndonos pensar de forma inmediata, que se trata de una
peticion de principio, sin embargo, quiza no lo sea tanto al reflexionar en torno a la
diferencia que se puede establecer entre los términos «belleza» y «bello», la cual
puede rastrearse hasta el didlogo Hipias Mayor de Platén'', con su discusién en
torno a la naturaleza de la belleza entre Hipias y Socrates, en donde el primero
afirma sentencias como las de «lo bello es el oro», «lo bello es lo conveniente», «lo
bello es lo bello», mientras que el segundo rechazandolas, responde que el hecho de
que algo parezca bello, no supone que en verdad lo sea ya que lo bello puede ser
solamente una apariencia y si esto es asi, no podria adjudicarsele a algo que no
estuviera dentro del mundo de lo sensible —un sentimiento, una institucion, una
alma—, es decir, son cosas que podrian parecernos bellas cuando no lo son. La
conclusion de la obra es que lo «bello» no es sinbnimo de «es bello»; lo bello no
debe ser un mero predicado, sino una realidad inteligible que hace posible toda
predicacion, es decir la «belleza»*?,

Prosiguiendo con Platdn, en el Banquete™®, la «belleza» es la forma pura de lo
«bello» y es su participacion en las cosas empiricas lo que las convierte en bellas,
pero no de una manera plena o absoluta sino sdlo de manera parcial y relativa que
es sensible y que constituye s6lo un medio para alcanzar “paso a paso” —de acuerdo
a la célebre metafora platénica de la «escalera de la belleza»—* hacia la plena y

jHONDERICH, Ted [Editor]; Enciclopedia Oxford de Filosofia. Tecnos, Madrid, 2001, p.108.

Ibid.

®Ibid.

’Nos parece mas adecuado utilizar aqui la traduccién del titulo original en francés: Vocabulaire
d’Esthétique, que el utilizado por la traduccion al espafiol: Diccionario Akal de Estética.

YSOURIAU, Etienne; Diccionario Akal de Estética. Akal, Madrid, 1998, p.186.

YCfr. Hipias Mayor, en: PLATON; Dialogos I. Apologia, Critdn, Eutifrén, lon, Lisis, Carmides, Hipias
Menor, Hipias Mayor, Laques, Protagoras. Gredos, Madrid, 1997, pp. 399-441.

2Cfr. FERRATER MORA, José; Diccionario de Filosofia. Tomo I. (A-D). Ariel, Barcelona, 1988, pp.
336-339.

3Cfr. Banquete, en: PLATON; Dialogos Ill. Fedén, Banquete, Fedro. Gredos, Madrid, 1997, pp. 185-
287.

“E| camino para captar y crear la belleza se convierte en Platon en la representacion de la idealidad a
través de los objetos percibidos por los sentidos humanos y asi poder hacer asequible al alma la
verdadera belleza. Partiendo de la belleza de los objetos empiricos, el hombre asciende a través de
los impulsos de la inspiracion de Eros, como si de una escalera se tratara, a la belleza que existe en
las almas, en las ciencias, en la sabiduria, hasta llegar, finalmente, a la contemplacién de una belleza
que es esencial y absoluta, la belleza absoluta —es necesario recordar que el dios Eros es hijo de la
Necesidad (Penia) y de la Riqueza (Poros) y por consiguiente, posee una naturaleza intermedia, en
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absoluta belleza que es inteligible. De este modo, Platon desarroll6 la discusion entre
la distincion de lo que los griegos llamaban to kalon, es decir, la propiedad que
poseen las cosas consideradas bellas y kallos, como propiedad aplicable a las cosas;
con el devenir histérico, ésta distincion pasé a formar parte de uno de los problemas
capitales de la Estética, a la que Tatarkiewicz se refiri6 como la «disputa entre el
objetivismo y el subjetivismo» y que consiste basicamente en la contraposicion entre
la caracterizacion de la belleza como una propiedad atribuible intrinsecamente al
objeto —objetivismo estético— y la belleza como una propiedad que le aplica el que
la percibe —subjetivismo estético—; la “disputa” se produce cuando los que se han
inclinado por el primero, se han interesado por encontrar esencias, definiciones y
criterios, mientras que los que lo han hecho por el segundo, se han ocupado del
“resultado” de la experiencia estética en el sujeto como una experiencia directa e
incluso unénime®®.

Asi, podemos afirmar con Tatarkiewicz, que la diferencia entre los términos
«belleza» y «bello» apelan a dos nociones que tuvieron su origen en el mundo griego,
llegando a la actualidad a través de una serie de replanteamientos que nos permiten
establecer una relacion histdrica diacronica que proviene, por una parte del to kalon
de la cultura griega como un precursor de la teoria objetivista de la belleza y que se
anticipé a las nociones estéticas del Empirismo filosofico moderno, equiparable a lo
«bello», y por otra parte, del kallos, que hizo lo propio con la teoria subjetivista de la
belleza, anticipandose a las posturas del Racionalismo y que puede equipararse a la
«belleza».

Ahora bien, parece pertinente realizar otra distincion desde otra perspectiva
gue también proviene de Tatarkiewicz y que consiste en la distincion de tres
concepciones de la nocion de «belleza» de acuerdo a la utilizacion del término. En
primer término, la: “Belleza en sentido estético, pero limitAndose a las cosas que se
perciben por medio de la vista. Segun este sentido de la palabra, soélo la figura y el color
podrian ser bellos.”*®; ésta concepcion de la belleza, de acuerdo a su percepcién
eminentemente «visual», para referirse a la cualidad o cualidades que poseen los
objetos fisicos perceptibles empiricamente por medio del sentido de la vista se tuvo
presente desde la cultura griega antigua en la cual se creia que la belleza se
encontraba en las cosas que ingresan a través de la vision, capacidad humana que
recibid una especie de culto; sobre lo anterior, el autor francés, especialista en
cultura griega, Jean-Pierre Vernant afirma que:

En la cultura griega, el hecho de «ver» ocupa un lugar privilegiado. [...] En cierto
sentido, el hombre es, en su naturaleza misma, mirada. Y esto por dos razones,

primer lugar, como daimon, es decir no es un dios pero tampoco un humano y en segundo, como un
sujeto siempre anhelante y ambicioso de lo que todavia no es—. Esta idea de belleza, divina, puray
Unica permanece inalterable, mientras que los objetos empiricos que son bellos, lo son en funcion de
la participacion de esta sublime idea de belleza en éstos.

°Cfr. TATARKIEWICZ, Wladyslaw; “Capitulo sexto. La belleza: la disputa entre el objetivismo y el
subjetivismo.”, en: TATARKIEWICZ, Wladyslaw; Op. cit., pp. 231-251.

*TATARKIEWICZ, Wladyslaw; Op. cit., p. 155.
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ambas decisivas. En primer lugar, ver y saber son la misma cosa; si idein «ver» y
eidénai «saber» son dos formas de un mismo verbo, si eidos «apariencia», «aspecto
visible» significa también «caracter propio», «forma inteligible», es porque el
conocimiento se interpreta y expresa a través del mundo de la visién. Conocer es,
pues, una forma de ver. En segundo lugar, ver y vivir son también la misma cosa.
Para estar vivo hace falta ver la luz del sol y a la vez ser visible a los ojos de todos.
Morir significa perder la vista y la visibilidad al mismo tiempo, abandonar la claridad
del dia para penetrar en otro mundo, el de la noche donde, perdido en la tiniebla,
uno queda despojado a la vez de su propia imagen y de su mirada.’

En segundo término, la: “Belleza en el sentido mas amplio. Este era el concepto
griego original de belleza; incluia la belleza moral y, por lo tanto, la ética y la estética.”*®;
como podemos observar, en esta “ampliacion” de los alcances de la utilizacién de la
belleza que también heredamos de la cultura griega, la idea fundamental de que es
una propiedad que posee todo aquello que se caracteriza como bueno y divino
puede ser adjudicable a todas las cosas, desde las que existen en al ambito divino
hasta las que se encuentran en la naturaleza, pasando por aquellas que conciernen
al ambito humano, sean producto de su trabajo fisico como cualquier artefacto, o de
su labor intelectual, como los pensamientos, las costumbres, los caracteres y las

leyes.

Finalmente, en tercer término, aquella: “Belleza en sentido puramente estético.
Esta nocion de belleza comprende sélo aquello que produce una experiencia estética; pero
esta categoria comprendia todo, productos mentales al igual que colores y sonidos. Era este
sentido de la palabra el que con el tiempo se convertira en la concepcion basica de la belleza
en la cultura europea.”™ Si bien, esta concepciéon de la utilizacion de la belleza no
resulta del todo clara debido a la vaguedad de la expresion «en sentido puramente
estético», pensamos que Tatarkiewicz le adjudicé a esta concepcidn la preocupacion
gue se ha tenido siempre por discernir la “esencia” de la belleza como «sdlo aquello
gue produce una experiencia estética» que «comprendia todo», es decir, «productos
mentales al igual que colores y sonidos», en donde se puede apreciar el cambio de
direccién de la atencién a los objetos que generan la belleza a lo que sucede en el
que la percibe, cuestion que ha estado presente desde los albores de la Estética,
s6lo que obstaculizada por la certeza de que el discernimiento de la belleza deberia
de partir del andlisis de los objetos que la producian y que «se convertira en la
concepcion basica en la cultura europea» con el advenimiento de la modernidad, de
nueva cuenta, Vernant afirma que:

este «ver» tanto més preciado cuanto que es conocimiento y vida, los griegos no lo
interpretan como nosotros —después de que Descartes, entre otros, interviniera en
esto— cuando distinguimos tres niveles en el fenbmeno visual: primero la luz, luego

"WVERNANT, Jean-Pierre; “Introduccion. EI hombre griego”, en: VERNANT, Jean-Pierre [Et. Alt.]; El
hombre griego. Alianza, Madrid, 2000, pp. 22-23.
igTATARKIEWICZ, Wiladyslaw; Op. cit., p. 155.

Ibid.
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la realidad fisica, sea una onda o un corpusculo, y por ultimo el 6rgano del ojo, un
mecanismo optico, especie de camara oscura, cuya funcién es proyectar a la retina
una imagen del objeto; con todo esto tenemos el acto propiamente fisico de percibir
a distancia el objeto contemplado. Entre el acto final de la percepcion, que supone
una instancia espiritual, una consciencia, un «yo», y el fenbmeno material de la luz
existe el mismo abismo que separa al sujeto humano del mundo exterior.?°

Como afirma Vernant en la cita anterior, la «instancia espiritual», la
«consciencia», el «yo» 0 como quiera que se le nombre a aquello que constituye el
receptaculo de la subjetividad del ser que experimenta la belleza, adquirio la
consideracion necesaria para equipararse a siglos —si no es que milenios— de
preocupacion dirigida a los objetos que desencadenan la experiencia estética. De
esta forma, la experiencia estética se convirtio en la Modernidad en un evento que
involucraba, mediante una funcion reciproca, a los objetos del mundo —lo que se
percibe— y la sensacion resultante de la experiencia estética —quien lo percibe—
como un acontecimiento «organico»; la dicotomia existente entre los problemas
resultantes de concebir a la experiencia estética como un proceso que involucra a un
objeto generador de la belleza y a un sujeto perceptor de la belleza ingresé a la
Modernidad encontrando el escenario propicio para su indagacion filoséfica: la pugna
entre el Racionalismo y el Empirismo?..

Como podemos suponer y simplificando quiza en exceso la cuestion, el
problema de la nocién de «belleza» como el discernimiento de lo que ocurre en la
mente de un sujeto perceptor, a partir del acto de la experiencia estética de un objeto
generador de belleza, ha constituido el proceso que mas atencion ha conseguido por
parte de la Estética Moderna y en opinion de Tatarkiewicz el mas fructifero ya que
parece mas acertado realizar el cuestionamiento: ¢ Como discernir la «belleza»? que
perseguir una definicion, es decir: ¢ Qué es la «belleza»?, afirmando que:

La aprehension objetiva tuvo un largo reinado, aunque en humerosas ocasiones [...]
el subjetivismo estético se dejaria oir. Este ultimo predomind sélo en tiempos
modernos. No obstante, esto sucedi® un poco antes de lo que se estaba

2%/ERNANT, Jean-Pierre; “Introduccién. EI hombre griego”, en: VERNANT, Jean-Pierre [Et. Alt.]; Op.
cit., p. 23.

*'De hecho, para Tatarkiewicz su «Belleza en sentido puramente estético» como “producto” de lo que
acontece en la experiencia estética que involucra a un generador y a un perceptor de la misma, fue su
respuesta a lo que él consideré hasta cierto punto un falso problema, ya que la consideracién histérica
diacrénica de la belleza ha sido interpretada con los términos propios de la Filosofia del siglo XX, en
donde en el inicio de la Modernidad se ha simplificado de modo excesivo, reduciéndolo al problema
del sujeto-objeto —Racionalismo-Empirismo— lo cual no significa que antes de la Modernidad la
utilizacion de la nocién de la «belleza» sélo se haya realizado a las cosas que la generaban, olvidando
lo que ocurre en el sujeto. De hecho, segun el autor polaco, es posible rastrear hasta los pitagoéricos,
una cierta separacion de la conviccion de que la belleza constituia una propiedad sélo aplicable a las
cosas, prefigurando una concepcién subjetiva de la belleza al apelar al «arreglo» y «proporcién» de
las partes del cosmos expresadas a través de la «armonia», el «orden», la «simetria» y la «medida»
de las mismas, eventos que evidentemente solo pueden acontecer en el ambito subjetivo. Cfr.
TATARKIEWICZ, Wladyslaw; Op. cit., p. 181-182.
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acostumbrado, de hecho en una fecha tan temprana como el siglo XVII, y para ser
precisos, entre los fildsofos. Descartes fue aqui de nuevo quien inicié el proceso:
pero su idea fue compartida por Pascal, Spinoza y Hobbes. Criticos y artistas
seguian siendo todavia fieles al objetivismo. Sin embargo, desde principios del siglo
XVIII, la transformacion fue total. En este siglo, el primer representante fue el
ensayista Joseph Addison, mas tarde lo fue el fildsofo méas radical David Hume;
Edmund Burke, esteta tipico e influyente del siglo XVIII, le dio al subjetivismo un
aspecto moderado. Y a finales del siglo Emmanuel Kant, aunque acepto el principio
del subjetivismo, no obstante lo limitd: concretamente, afirmé que los juicios
referentes a la belleza, aunque subjetivos, pueden aspirar a la universalidad.?

En esta cita, el autor polaco expresa la herencia ideolégica heredada por
Emmanuel Kant ?, en donde la belleza, como un problema estrechamente
emparentado con la percepcion humana, arribé a la Modernidad como una cuestion
eminentemente epistemoldgica, que se debatia entre la preocupacién por los
complejos y fascinantes sentimientos que se desencadenaban en el sujeto ante la
percepcion de los objetos considerados como bellos y la sospecha de que éstos
“emanaban” de caracteristicas inmanentes que partian del objeto; pero también
debemos considerar que para esta época, se tenia una acumulacién de significados
que de alguna manera habian pretendido explicar el fendmeno de la belleza tanto
desde el sujeto que la experimenta, como desde el objeto que la posee y que se
remitia a una tradicion filosofica de mas de dos mil afios. La densidad de mundos
ideoldgicos que llegaron al siglo XVIII, exigié una transformacién radical, que debia
considerar ante todo, a la percepcidon humana y con esta a la belleza, como un
fendbmeno orgénico, que no podia establecer una division entre el ser humano
afectado por la belleza y las cosas que producian esta afectacion.

Dentro del fendbmeno organico de la percepcion de la belleza, tenemos a la
cualidad o cualidades, que percibimos a través de los sentidos, de ciertos objetos
fisicos que nos producen sensaciones placenteras y por lo cual los consideramos
bellos, sin embargo, también nos sucede con objetos que no son fisicos, y alin mas,
gue en ocasiones jamas hemos “percibido” pero que nos conmueven de la misma
forma. Lo anterior nos obliga a indagar en todo aquello que sucede en nuestro
interior, y cuestionarnos por la naturaleza de estas sensaciones, asi como por las
causas que las generan y que al parecer, también nos incitan a perseguirlas para
experimentarlas nuevamente, como si de un narcoético se tratara; las sensaciones
gue aglutinamos dentro de todo aquello a lo cual denominamos «belleza» nos
produce, por principio, algo emparentado con lo bueno y aqui se desencadena una
inquietud. En efecto, desde Platén tenemos la certeza de que la belleza nos
comunica de alguna manera con el bien®*, lo cual inauguré una indagacion filoséfica

22TATARKIEWICZ, Wladyslaw; Op. cit., p. 181-182.

°En el capitulo 11, se abordara la cuestién de la belleza en el discurso Kant.

**Para Platon el ojo —la mirada— era el sitio del deseo, nocién que desarrollé particularmente en el
Banquete, obra en la cual indagé un fenémeno que sin duda le obsesionaba y que se refiere a la
poderosisima atraccion —erotica— que podia suscitar un ser humano al ser visto; Platén utilizé este
fendmeno de manera metaférica para ilustrar como a través de la belleza, era posible acceder a las
cimas ideales del «ser», la «justicia», la «verdad» y finalmente, el «bien»; el amor no constituia la
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que relacionaba a la belleza con “lo conveniente”, “lo bueno”, o “lo divino”, todos
éstos topicos por excelencia del discurso ético. La asociacion de la belleza con la
ética constituyo un problema filoséfico fundamental hasta que recibié un tratamiento
revolucionario en lo que genéricamente se conoce como «Estética Critica» de Kant y
es en este contexto, dentro del cual se enmarca la esta tesis, al indagar su
asociacion con otro término que hunde sus raices en el mismo terreno temporal e
ideolégico: el «simbolo».

2. El simbolo

En la antigua Grecia, se manufacturaban objetos como monedas, tabletas o vasijas
que se fragmentaban intencionalmente a los cuales se les denominaba symbolon y
se distribuian entre los integrantes de un grupo de personas que Sse reunian por un
motivo especifico. EI symbolon funcionaba como un testimonio del pacto establecido
por el grupo, representando el motivo por el cual se habia realizado y cada uno de
los integrantes lo conservaba con el objeto de que existiera la posibilidad de una
reunion futura, dentro de la cual, el symbolon pudiera ensamblarse con la parte
complementaria que habia permanecido en un sitio acordado para la ocasion,
conformando de nueva cuenta, al objeto dividido, accion que se denominaba
symballesthai, las raices del verbo griego antiguo symballesthai, provienen de syn y
tobalein, que significan literalmente: «arrojarse juntos» o «ir juntos», de tal forma que
su traduccién al significado actual del verbo se acercaria a «simbolizar», apelando a
la idea de juntarse o reunirse en un acto simbidtico para la consecucion de una
empresa comin®. La conservacién del symbolon por cada uno de los integrantes del
grupo, demostraba su voluntad por pertenecer al grupo durante la separacion,
mientras que el ensamblaje de las piezas dispersas conformando al objeto dividido
durante la reunidn, constituia el acto metaforico evocador del motivo originario de la
asociacion del grupo.

La funcion del symbolon de los antiguos griegos como fragmento de un objeto
completo que remitia a una realidad distinta de aquella que percibia el propietario a
través de éste, configuro el significado subsecuente de «simbolo», como una entidad
que apuntaba a algo diferente de si mismo, llegando al mundo moderno a traves del
simbolum latino, como aquello que a través de su manifestacion, representa algo que
es distinto a si mismo y por ende, esta mas alla de si mismo. Con estas ideas como
base y después de una revision del término «simbolo» dentro de la literatura del
ambito estético, encontramos que una tarea fundamental para discernir acerca de
éste, la constituye su distincibn con otro término al cual se le ha asociado
indiscriminadamente durante siglos, nos referimos a la nocién de «signo»2®; con

proyeccién de la bisqueda de estas ideas, sino so6lo de la tendencia y trabajos por alcanzarlas; el
estado de exaltacion que producia el deseo erético constituia un simbolo de la voluntad del ser
humano por buscar la consecucion de estos ideales. Cfr. PLATON; Op. cit., pp. 185-287.

°Cfr. CHEVALIER, Jean; “Qué es y que no es simbolismo.”, en: AA. VV.; Iniciacién al simbolismo. 3as.
Jornadas de estudio sobre el Pensamiento Heterodoxo en San Sebastian. Ediciones Obelisco,
Barcelona, 1986, p. 17.

°Cfr. SOURIAU, Etienne; Op. cit., p. 993.



17

relacion a la diferencia entre el simbolo y el signo, el autor espafol David Estrada-
Herrero apunta que:

Uno y otro tienen en comun el que ambos apuntan a una realidad mas alla de si;
pero mientras el signo sefiala a otra cosa, a otra realidad concreta, el simbolo
apunta mas bien a una realidad que nunca puede llegar a ser un objeto empirico
concreto. El silbido que oimos en la estacién del ferrocarril, guarda relacién con la
salida del tren; en este caso, y en otros similares, tanto el signo como lo significado
son realidades empiricas concretas. Y lo mismo que hemos dicho de un signo
artificial como es el silbido, podria decirse de un signo natural, por ejemplo, de las
nubes como signo de la lluvia; también aqui nos referimos a realidades empiricas
concretas. En el caso del simbolo, sin embargo, se pasa de una realidad empirica
concreta, a una realidad abstracta que puede, o0 no, tener relacion directa con el
mundo empirico.?’

De esta manera, podemos apuntar que tanto el simbolo como el signo han
sido utilizados para apelar a algo que se encuentra «mas alla» del escenario dentro
del cual son percibidos, por lo cual, han sido utilizados para denominar a objetos
empiricos sensorialmente perceptibles, que al mismo tiempo, remiten a «otra cosa»,
por lo tanto, la distincidn entre cada uno de los términos parece depender de aquella
«otra cosa». El signo remite a una realidad empirica concreta, por ejemplo en los
casos: ‘el sonido de una campana remite a la misa’, ‘un dolor remite a una
enfermedad’, o bien ‘un trueno remite a una tormenta’, tenemos que ‘el sonido de la
campana’, ‘el dolor’ y ‘el trueno’ son eventos reales, empiricos y concretos, al igual
que aquellos a los cuales remiten, es decir, ‘la misa’, ‘la enfermedad’ y ‘la tormenta’.
Por su parte, el simbolo remite a una realidad que no puede ser concebida como
empirica y concreta, tal como sucede en casos como: ‘el azul remite a la paz’, ‘el
atributo remite al ser’, o bien, ‘la paloma remite al Espiritu Santo’, en los cuales
podemos percatarnos que si bien, ‘el arbol’, ‘el atributo’ y ‘la paloma’ son objetos que
pertenecen a la realidad empirica concreta, aquello o lo que remiten no lo es, como
sucede con ‘la paz’, ‘el ser y ‘el Espiritu Santo’; sobre esta particular caracteristica
del simbolo, Estrada- Herrero concluye que: “Por un lado, el simbolo contiene un
elemento concreto que proviene de la realidad del mundo objetivo y, por otro lado, el simbolo
contiene un elemento abstracto, que se revela o intuye en el elemento concreto y a través de
éste. El simbolo es, pues, expresién de una polaridad concreto < abstracto.”?

Ahora bien, el «mas alld» a lo cual remite el simbolo no necesariamente
tenemos que comprenderlo como algo “oscuro”, “arcano” o “misterioso”, sino
simplemente como algo no concreto y por consiguiente, amplio y abierto, del cual el
simbolo es s6lo una abstraccidon; ahora bien, la amplitud y apertura de aquello a lo
cual remite el simbolo se opone a lo concreto ya que si no fuera asi, tendriamos

*’ESTRADA-HERRERO, David; Estética. Herder, Barcelona, 1988, p. 452, [las cursivas son del propio
Estrada-Herrero].
®|bidem., p. 454, [las cursivas son del propio Estrada-Herrero].
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entonces un signo—; sobre lo anterior, el autor espafol Federico Revilla afirma que:
“Se echa mano de los simbolos, [...] cuando se percibe que la palabra no basta. Pero esta
funciobn de mero sucedaneo es engafiosa: no se trata de que algunos simbolos «suplan»,
sino que «llegan mas alld», abarcando sectores mas altos o ma&s ambiciosos de la
personalidazgl humana. Y poseen una dinamica propia, que los proyecta a gran distancia de lo
inmediato.”

En su afan por satisfacer el innato impulso del ser humano por intervenir y
controlar su entorno, ha desarrollado su capacidad de conocer y para conocer es
imprescindible encontrar un sentido en los eventos que suceden dentro de su
escenario vital; sin embargo, existen eventos que sobrepasan las posibilidades del
conocimiento humano, para lo cual se ha tenido, como afirma arriba Revilla, que
«echar mano de los simbolos» para superar estas limitaciones. De este modo, para
explicarse una infinita cantidad de eventos, total o parcialmente incomprensibles que
suceden desde su escenario empirico, el ser humano ha tenido que concebir
realidades “alternas” con leyes distintas a las inexorables leyes del mundo empirico
con el objeto de comprenderlos; en otros términos, el ser humano en su busqueda de
sentido simboliza y esto puede constatarse con el hecho de que en todo tiempo y
lugar, se ha detectado la utilizacion que ha hecho el ser humano del simbolo para
acceder a esa «gran distancia de lo inmediato», Ferrater Mora lo expresa
categoricamente al apuntar que: “lo caracteristico del hombre y lo que, ademas, ha
concedido a éste su inmenso poder, es segun ello, no una mayor sensibilidad, ni siquiera
una mayor memoria, sino una capacidad notable de simbolizacion, que comienza con la
palabra y qsge termina con una simbolizacion de todos los modos de tratamiento humano de
las cosas.”

El hecho de que el simbolo sea utilizado para remitir a algo no concreto desde
una realidad concreta le otorga una «dinamica propia», que de nueva cuenta, lo
opone al signo. En efecto, si estamos de acuerdo con Estrada-Herrero en distinguir al
«signo» bajo el esquema concreto < concreto, se puede afirmar entonces que el
signo significa y al «simbolo» como concreto < abstracto solo sugiere sin significar.
El simbolo funciona como una especie de “detonador” que conmina a la imaginacion
a concebir realidades que se encuentran a «gran distancia de lo inmediato», Revilla
lo expone con claridad al afirmar que:

el simbolo es una realidad aprehensible por los sentidos que coloca al sujeto en
presencia de otra realidad inaprehensible. Donde se ha escrito «coloca en presencia
de...» puede leerse «remite a...», «evoca», «suscita», etc. Si su funcidén consiste en
«coloca en presencia de...» algo de suyo inalcanzable, siguese que el simbolo no
anula aquella condicién: lo que el simbolo evoca permanece en su misma
inalcanzabilidad. Solamente se han remediado algunas de las consecuencias de
ésta. Por tanto, el simbolo no es nunca equivalente a lo simbolizado, ni anélogo
siquiera, ni intercambiable con ello, sino esencialmente exterior y ajeno, Gtil sélo en

*REVILLA, Federico; Fundamentos antropolégicos de la simbologia. Catedra, Madrid, 2007, p. 14.
®FERRATER MORA, José; Diccionario de Filosofia. Tomo IV. (Q-Z). Ariel, Barcelona, 1998, p. 3282.
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cuanto medio para orientar hacia ello. Cabe dudar acerca de cualquier tendencia a
vincular el simbolo de un modo demasiado estrecho con lo simbolizado.*

Prosiguiendo con la consideracion del simbolo como una entidad comunicante
entre lo concreto « abstracto, éste se puede extrapolar cambiando los términos, de
acuerdo a diversas disciplinas que han abordado su estudio; asi tenemos:
aprehensible < inaprehensible; alcanzable < inalcanzable; interior < exterior;
propio < ajeno, todo lo cual deriva en una dicotomia entre lo concreto, lo
«aprehensible», lo «alcanzable», lo «interior», lo «propio», términos que se pueden
aplicar a todo aquello que es perceptible por medio de los sentidos humanos y lo
«abstracto», lo «inaprehensible», lo «inalcanzable», lo «exterior», lo «ajeno», que
s6lo se pueden concebir en el intelecto humano a través de un entidad que
constituird un tema determinante para el presente trabajo al ser uno de los topicos
fundamentales de la Estética Critica de Kant: la imaginacion.

Es necesario ahora apuntar, que la utilizacion de la flecha bidireccional (<) en
el esquema concreto < abstracto no es algo fortuito, ya que no sélo pretende indicar
una relacibn mutua entre los términos asociados, sino que también indica una
relacion de retroalimentacién, ante lo cual podemos afirmar que todo lo que sea
concebido en lo concreto, debe poseer una filiacion con aquello abstracto a lo cual
remite y en sentido inverso, lo abstracto posee la capacidad de incidir en lo concreto.
En efecto, si sustituimos los términos del esquema concreto « abstracto de la
siguiente forma: simbolo « simbolizado, podemos apreciar de una manera mas clara
el funcionamiento del simbolo, puesto que toda entidad sensorialmente perceptible
de esta realidad concreta puede erigirse como simbolo y aquello a lo que remite de
aquella realidad abstracta puede considerarse entonces como lo simbolizado; ahora
bien, considerando el hecho de que la caracteristica sustancial del simbolo lo
constituye el hecho de que la realidad abstracta a la cual remite no es —o es
parcialmente— perceptible a través de los sentidos, se puede explicar entonces la
necesidad que ha tenido el ser humano de utilizarlo para destruir la dicotomia entre
su realidad concreta y aquella realidad abstracta, en donde no solamente establece
un acceso de la primera a la segunda, sino que también establece una comunicacion
en sentido inverso.

Asi, a un simbolo no puede comprendérsele solamente a través de la
adjudicacion de un significado, ya que de acuerdo a las caracteristicas mencionadas
en el discurso previo, el simbolo se caracteriza, por una parte, como una entidad
polivalente al ser posible considerarlo como simbolo de diversas cosas, y por otra,
como una entidad polisémica al ser posible adjudicarle diversos significados, sobre
esto Revilla afirma que: “el simbolo también implica, por naturaleza, una orientacién: es
algo asi como un «hacia...» musitado. No consuma, ni revela, ni remata. Sencillamente,
«pone sobre la pista», coloca en trance de..., enfila, atisba, en ocasiones incluso levemente
impele. El resto ser4 completado o no, segun los casos. Nos hallamos en las antipodas de la

*REVILLA, Federico; Op. cit., p. 15, [las cursivas son del propio Revilla].
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definicion: puesto que ésta pretende ofrecer, de una vez por todas, algo cerrado, cumplido,
perfecto y quiza por ello mismo intocable.”*?

El simbolo no puede significar pues de ser asi tendria que ser definido, algo
gue por esencia no puede ser, puesto que para comprenderlo no se le puede
concebir como algo que contiene un mensaje cerrado, univoco y concluso, es decir,
absoluto. El simbolo no puede poseer un significado absoluto debido a que remite a
algo que se encuentra dentro de una realidad a la cual no se puede acceder por
medio de los sentidos humanos, lo que implica la intervencion de la imaginacion, que
se encarga de «completar» todo aquello que no se encuentra explicitamente
sugerido en el simbolo, lo que lo convierte en algo esencialmente abierto, de lo cual
deriva que tampoco pueda ser univoco ya que su apertura permite una infinita
diversidad en lo relativo a la adjudicacion de un sentido. El simbolo no puede poseer
un significado concluso, por lo tanto es inconcluso y esta propiedad resulta
fundamental pues el simbolo no solamente puede ser objeto de diversos sentidos
sino que los sentidos que le son adjudicados pueden aglutinarse y acumularse,
dentro de lo que se conoce generalmente como «densidad simbdlica», enriqueciendo
la capacidad evocadora del simbolo y diversificando a lo simbolizado. He aqui la
compleja pero fascinante naturaleza del simbolo para “detonar”, “evocar”, “suscitar”,
0 como se quiera denominar a ese evento inmediato y espontdneo que se provoca
ante su percepcion sensorial, lo cual sobrepasa por completo a una simple concesion
de significado.

De esta forma, podemos mencionar tres caracteristicas sustanciales del
simbolo que seran pertinentes para el desarrollo posterior de este trabajo. La primera
se refiere a la efectividad de su percepcién, es decir, a las propiedades empiricas
con las cuales un simbolo adquiere la capacidad de atraer la atencidon sobre si
mismo y que siempre guardan una realidad posible con el escenario perceptible del
cual surge, suscitando una identificacion inmediata con su apariencia; de aqui la
«espontaneidad», el «dinamismo», o bien, lo «atipico» del simbolo, que lo hacen
sugestivamente atractivo para ser percibido y que, por supuesto, remite a una
naturaleza eminentemente estética del simbolo.

La segunda se refiere a lo que se denomind anteriormente como «densidad
simbdlica», producida por caracteristicas fundamentales del simbolo, como lo son la
polivalencia y la polisemia, que revisten al simbolo de una infinita riqueza ideoldgica.
En efecto, al tomar conciencia de la capacidad del simbolo para remitir a «otra cosa»
que se encuentra «mas alld» de la realidad empiricamente perceptible, podemos
percatarnos de que el simbolo constituye una ampliacion y una apertura a aquellas
realidades alternas a la cual apunta, todo lo cual desencadena una movilizacion de
nuestra imaginacion con el objeto de adjudicarle un posible sentido. Si bien es cierto
gue el simbolo se sirve del ambito objetivo de nuestro escenario empiricamente
perceptible para suscitar la atraccion mencionada en el parrafo anterior, también es
cierto que se sirve de elementos de aquellas realidades alternas con las cuales

*|bidem., p. 27.
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pretende establecer comunicacion y que pueden ser percibidos por nosotros solo a
través de la imaginacion.

Finalmente, la tercera caracteristica fundamental del simbolo que nos parece
pertinente comentar se relaciona con el significado del simbolo. Si consideramos que
la utilizaciéon del simbolo por el ser humano ha obedecido a su capacidad para
promover la apertura hacia otras realidades, podemos vislumbrar entonces la
implicacién de la libertad del intelecto humano en el trabajo de la imaginacién, desde,
al menos, tres puntos de consideracion; el origen o creacion —por una individualidad
0 una colectividad—, la adjudicacion de significados que se van acumulando a través
del devenir histérico, asi como en la captacion y discernimiento para el
establecimiento del significado de un simbolo; de los tres punto anteriores, es el
altimo, el que delimita el ambito dentro del cual se desarrollara el tema que aqui nos
ocupa. En efecto, en el momento en que percibimos un simbolo, entran en accién
aguellos elementos que se resguardan en las areas mas profundas de nuestra
subjetividad, activando nuestra imaginacion; ahora bien, asi como la asociacién de la
belleza con la ética constituyéo un problema filoséfico fundamental dentro de la
Estética Critica de Kant tal como se mencionoé en la ultima parte del apartado anterior,
también lo fue el desarrollo de la imaginacion como «libre juego de las facultades».

En la Critica de la facultad de juzgar, Kant comprendié que el «libre juego de
las facultades» en la imaginacion, suponia por supuesto, un ambito dentro del cual
se podia ejercer la libertad del pensamiento, pero no olvid6 que en donde existe
libertad existe eleccién. El simbolo detona la utilizacién de la imaginacion, dentro de
la cual nos encontramos con todos aquellos elementos que se resguardan en los
ambitos mas profundos de nuestra subjetividad y al seguir nuestro natural afan de
encontrar sentido, tal como lo hacemos con nuestra realidad objetiva, nos
encontramos con la necesidad de elegir, y en esta elecciébn también interviene
nuestra subjetividad. Debido a lo anterior, puede existir una captacion y un
discernimiento superficial del simbolo, de la misma forma que puede existir una labor
mas exhaustiva, que compromete una busqueda de su significado, lo cual implica el
establecimiento de un sentido a través del ejercicio de nuestra reflexion, de aqui que
una gran cantidad de autores coincidan en que la comprension de un simbolo
siempre requiere de un esfuerzo, para lo cual se cumple cabalmente la tradicional
sentencia que afirma: «El que es facil, el cdmo es el dificil», puesto que tal como lo
enuncia Revilla en una cita anterior, nada es mas restrictivo para un simbolo que la
pretension de encontrar “equivalencias”, “analogias” o “rasgos intercambiables” con
lo simbolizado.

Es en este punto, en donde la belleza se encuentra con el simbolo, ya que
éste al igual que la primera, nos obliga a indagar en nuestra interioridad, en donde se
hace posible revelarnos a nosotros mismos, sin embargo, también se hace posible
revelar al «otro» 0 a los «otros», pues es necesario subrayar que ambos términos
constituyen eventos eminentemente sociales que no se pueden explicar fuera de una
colectividad, pues de no ser asi, su comprension seria muy limitada y es aqui donde
se desencadena una inquietud ante la sospecha de que en aquello que pensamos
acerca de las cosas bellas y/o simbdlicas se pueden involucrar cuestiones éticas,
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algo que como es obvio suponer, para Kant fue un problema natural al enunciar en
su célebre y sugestivo 8 59 de la Critica de la facultad de juzgar: «la belleza como
simbolo de la eticidad». Sea este capitulo I, un preludio para acometer el contenido
del proximo Capitulo, en donde se revisara la explicacién que filosofo aleméan dio del
abigarrado «como» del fenbmeno simbalico en el ser humano.
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CAPITULO IL.
EL SIMBOLO ETICO DE LA ESTETICA CRITICA DE KANT

“Nada es bello, sé6lo el ser humano es bello:
sobre esta ingenuidad descansa toda estética,
ella es su primera verdad. Afiadamos enseguida
su segunda verdad: nada es feo, excepto el ser
humano que degenera —con esto queda
delimitado el reino del juicio estético.”

Friedrich NIETZSCHE; Crepusculo de los idolos, 1889.

“No hay mas extrafio ni mas delicado que la
relacion entre personas que soélo se conocen de
vista. Entre ellas va surgiendo una curiosidad
sobreexcitada e inquieta, la histeria resultante
de wuna necesidad de conocimiento y
comunicacién insatisfecha y anormalmente
reprimida, y, sobre todo, una especie de tenso
respeto. Pues el hombre ama y respeta al
hombre mientras no se halle en condiciones de
juzgarlo, y el deseo vehemente es el resultado
de un conocimiento imperfecto.”

Thomas MANN; La muerte en Venecia.

El interés de Kant por cuestiones estéticas se inicia con la elaboracion de su obra:
Observaciones sobre el sentimiento de lo bello y lo sublime?!, publicada en 1764; en
esta obra, concebida aun dentro del “periodo precritico” del opus kantiano, Kant
expresd, con una soltura y amenidad poco comunes en su discurso, su réplica a
algunos temas estéticos de la época, particularmente de aquellos que ingresaban a
través de la corriente empirista britanica; por su parte, en el lapso temporal que
ocurre entre los aflos 1764 y 1781, Kant no escribié texto alguno que abordara
explicitamente temas estéticos.

En 1781, aparece la obra que constituyo el cenit del «periodo critico» del opus
kantiano, la Critica de la razén pura?, dentro de la cual, Kant utilizd6 el término
“Estética” para denominar a la parte que abre la obra como “La estética
trascendental”’, siendo adoptado con un significado mas abierto que el que
usualmente tenia en su propia €poca; en esta parte, Kant pretendié indagar la
naturaleza de nuestro conocimiento sensible, acercandose al significado que la
antigiiedad griega le reservaba al término «aisthetikos», es decir, teoria de la
sensibilidad®. Se pensaba que en los afios transcurridos entre la publicacién de la
Critica de la razén pura y la Critica de la facultad de juzgar, Kant no se habia
ocupado de temas estéticos, sin embargo, uno de los investigadores mas

1Beobachtungen Uber das Gefuihl des Schdonen und Erhabenen, [Ak. Ausg., I, 205-256], Riga, 1764.
*Kritik der reinen Vernunft, [Ak. Ausg., IV, 1-252], Riga, 12 edicion, (A), 1781 y 22 edicion, (B), 1787. La
edicién que se utilizara para este trabajo es: KANT, Immanuel; Critica de la razén pura, Alfaguara,
Madrid, 2000.

3Cfr. KrV. A 19-B 33, A 49-B 73 en: Kant; Critica de la razén pura. ed. cit., pp. 65-91.
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importantes del filosofo, el autor aleman Otto Schlapp, “desempolvd” diversos
documentos relativos a las lecciones que realizara en la Universidad —ldbgica,
antropologia, metafisica— dentro de los cuales se pueden leer menciones en torno a
la belleza y otros temas de naturaleza estética, lo que le llevé a afirmar que desde
una fecha tan temprana como el afio 1782 era posible apreciar la idea de una «critica
del gusto»”.

Finalmente, en el afio 1787, dentro de lo que conocemos como su «periodo
antropolégico», Kant proyectd escribir una obra con el nombre de Critica del gusto,
gue se convertiria en la que seria conocida coloquialmente como la “Estética de
Kant”, la “Tercera critica” o Gltimamente como la “Cenicienta de las criticas»’, es
decir, la Critica de la facultad de juzgar® [en adelante Cfj], publicada en 1790. Esta

“Cfr. GARCIA MORENTE, Manuel; “Prélogo. La estética de Kant” en: KANT, Immanuel; Critica del
Luicio, Austral, Madrid, 2007, p. 34.

Desde la muerte de Kant en 1804, la atencién que recibieron las dos primeras “criticas”, la Critica de
la razén pura y la Critica de la razon practica fue considerablemente mayor a la tercera; a decir de una
buena cantidad de estudiosos esto se debié a que cuando se abordaba la Ultima, se esperaba de Kant,
que cumpliera con la expectativa de engarzar las dos gigantes esferas ideoldgicas establecidas a
partir de las dos primeras. Sin embargo, la réplica kantiana no parece haber satisfecho a muchos,
quiza la dificultad intrinseca de la obra, en la cual no se percibe la precisién conceptual de obras
anteriores, o bien, el hecho de que la propuesta para unir las dos esferas se hiciera involucrando al
problema estético, no fue lo suficientemente convincente a muchos de los adeptos al kantismo. Lo
cierto, es que la obra se convirtié en una especie de “hijo incomodo” del opus kantiano, sobre todo por
parte los seguidores mas recalcitrantes del filésofo; ahora bien, en las dos Ultimas décadas es posible
apreciar una atencién académica desbordante, particularmente en Estados Unidos, Espafia e
Hispanoamérica.
®Kritik der Urteilskraft, [Ak. Ausg., V, 165-485], Berlin, 1790; de esta obra tenemos cinco traducciones
al espafiol que se han realizado directamente del aleman, publicadas a través de ocho ediciones:

1) 1914, =Critica del juicio, traduccién por Manuel Garcia Morente, publicada por la editorial espafiola
Libreria Victoriano Sanchez en el mismo afio en dos volumenes, [incluye material adicional: “Prélogo.
La estética de Kant” por Manuel Garcia Morente].

2) 1961, =Critica del juicio, traduccion por José Rovira Armengol, publicada por la editorial argentina

Losada en el mismo afio.

3) 1973, =Critica del juicio, reedicion de la traduccion (1) por la editorial mexicana Porrda, [incluye
material adicional: “Analisis” por Francisco Larroyo, que ha sustituido el “Prélogo. La estética de Kant”

por Manuel Garcia Morente de la edicion (1)].

4) 1977, =Critica del juicio, reedicién de la traduccién (1) por la editorial espafiola Austral [Espasa

Calpe], a la cual se le ha realizado una «ligera revisién formal» y se ha incluido un “Post Scriptum” por
parte de Agapito Mestre y Luis Martinez de Velasco, [incluye material adicional: ademas de
reestablecer el “Prélogo. La estética de Kant” por Garcia Morente de la edicion (1) se ha agregado
“Post Scriptum” por parte de Agapito Mestre y Luis Martinez de Velasco].

5) 1992, =Critica de la facultad de juzgar + Primera introduccion a la Critica de la facultad de juzgar,

[con numeracion candnica de la Ak. Ausg.], traduccién por Pablo Oyarzun, publicada por la editorial
venezolana Monte Avila Editores Latinoamericana en el mismo afio; [incluye material adicional:
“Introduccién del traductor”, “Notas” e “indice analitico” por parte de Pablo Oyarzun].

6) 1998, =Critica del juicio, por insélito que parezca, esta edicibn no presenta informacién
concerniente al nombre del traductor ni al idioma de la cual procede —es probable que se trate de una
reedicién de las traducciones realizadas con anterioridad—, publicada por la editorial mexicana
editores mexicanos unidos s.a. en el mismo afio.

7) 2003, =Critica del discernimiento, traduccion por Roberto R. Aramayo y Salvador Mas, publicada
por la editorial espafiola Antonio Machado Libros. Minimo Transito en el mismo afio, [incluye dos
extensos textos y notas por parte de cada uno de los traductores —“I. El papel del discernimiento
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incursion kantiana al &mbito estético, dio como resultado un discurso cuyo contenido
no solamente superd al elaborado en obras anteriores, sino que también fue
determinante para la propia filosofia de Kant y para la consolidacion de la Estética
como disciplina filoso6fica autbnoma.

En la Cfj, el desarrollo de la filosofia kantiana se encontraba en plena madurez
y como afirma lacénicamente el autor Manuel Fontal del Junco: “es porque
hipotéticamente sucede que Kant se entendié mejor si mismo en 1790 que en 1764 y en
1780.”", debido a lo anterior, el “kantismo” se habia expandido, provocando adeptos,
pero también adversarios, siendo precisamente una de las observaciones de los
altimos, lo que entre otras razones impuls6 a Kant a escribir esta obra. En efecto,
nuestro fildsofo habia construido una «filosofia teérica» —el dominio del concepto de
la naturaleza como lo sensible— y una «filosofia practica» —el dominio del concepto
de la libertad como lo suprasensible—, siendo una de las principales objeciones que
se le habian adjudicado a su sistema filosofico el hecho de que no habia resultado
claro como era posible un transito entre la primera y la segunda, problema que es
expresado en las dos introducciones® elaboradas por el autor en su Cfj, en las cuales

teleoldgico en la filosofia practica de Kant” por Roberto R. Aramayo y “Il. Belleza y moralidad: La
critica del discernimiento estético” por Salvador Mas—, asi como “Anexos” que no incluyen otras
traducciones —“Bibliografia”, "Cronologia”, “indice onomastico”, “indice de conceptos”— agregando la
paginacién canonica al margen del texto correspondiente a la segunda edicién (B) y la paginacién del
Tomo V de la Kants Werke, Akademie Textausgabe]; ésta traducciéon ha causado controversias,
principalmente por la traduccion del término aleméan «Urteilskraft» por «discernimiento» y por el hecho
de que los traductores se han encargado de la labor separadamente —Roberto R. Aramayo lo hizo de
“Primera parte. Critica del discernimiento estético” mientras que Salvador Mas de “Segunda parte.
Critica del discernimiento teleol6gico”, “Prologo” e “Introducciéon’— sin embargo, han presentado una
justificacion bastante extensa de ambas cuestiones.
8) 2007, =Critica del juicio, reedicion de la traduccion (1) por la editorial espafiola Tecnos, a la cual se
le ha realizado una revision general —modernizacion de la ortografia; correccion de erratas, omisiones
y defectos— agregandose algunas notas por parte de los traductores, [incluye el texto; “La tercera
aventura critica de Kant” por Manuel Garrido y una “Introduccion” por Juan José Garcia Norro y
Rogelio Rovira, asi como “Anexos” que no incluyen otras traducciones —“C. Glosario”, "D. Juicios y
opiniones”—; se ha integrado dentro del cuerpo del texto la paginacion canénica del Tomo V de la
Kants Werke, Akademie Textausgabel].
Hemos adoptado como base para el presente capitulo la traduccion [5] de las resefiadas arriba,
debido a que ha sido considerada hasta la fecha, como la mas satisfactoria dentro de los ambitos
académicos en lengua espafiola; de la misma forma advertimos que las citas utilizadas corresponden
a esta edicion de la Critica de la facultad de juzgar. Por su parte, utilizamos la traduccién [7] para
incluir en las referencias a pie de pagina, la numeracion candnica de la Kants gesammelte Schriften,
Hrsg. Von der Koniglich Preussischen und der Deutschen Akademie der Wissenschaften, [Ak. Ausg.]
Las citas a la Critica de la facultad de juzgar se realizaran de la siguiente manera:
Nomenclatura y numeracion correspondiente a Kants Werke, Akademie Textausgabe; en Kant; Critica
de la facultad de juzgar. Pagina(s) de la edicion utilizada para esta tesis [ed. cit., p.(pp.)].
Por otra parte, no entraremos en la discusién sobre la forma correcta de traducir al espafiol la Kritik
der Urteilskraft de Kant puesto que existe una buena cantidad de literatura relativa a esta controversia;
ahora bien, de las tres traducciones que se tienen hasta ahora, Critica del juicio, Critica de la facultad
de juzgar y Critica del discernimiento, hemos decidido adoptar Critica de la facultad de juzgar, debido
Principalmente, a que es la que corresponde a la edicion utilizada para la realizacion de este trabajo.
FONTAL DEL JUNCO, Manuel; El significado de lo estético. La «Critica del Juicio» y la filosofia de
Kant, Eunsa, Pamplona, 1994, p.34.
®Erste Einleintung in die Kritik der Urteilskraft, [Ak. Ausg., XX, 193-251], Berlin, 1922, [Kants Werke,
hrs. von E. Cassirer]. Kant elaboré una “Introduccion” para la Cfj, que le parecié demasiado extensa,
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es patente la necesidad de encontrar un fundamento que posibilitara la construccion
de un “puente” entre estas dos filosofias, que como “sendos mundos diferentes”,
habian sido divididos por un “abismo inabarcable”.

La construccion de este “puente” dio como resultado la Cfj, una obra de una
inmensa riqueza ideologica, que en la medida en que la comenzamos a comprender
despliega un contenido fascinante y enigmatico, que no sélo pretende indagar acerca
de la belleza y el arte, sino de la realidad en su totalidad; sin embargo, también es
una obra de una enorme complejidad, al grado de provocar comentarios como el del
autor espafiol Manuel Fontal del Junco al afirmar que: “es, entre las obras (publicadas)
de Kant, la que ofrece mas dificultades y problemas de interpretacién.”® Debido a lo
anterior, como en este Capitulo pretendemos abordar la nocion de «simbolo»
desarrollada por Kant en el Paragrafo 8§ 59, que a su vez, constituye la conclusion de
la primera parte de la Cfj, la “Critica de la facultad de juzgar estética”, creemos
conveniente realizar una sucinta revision de aquellos temas desarrollados
previamente por Kant con el objeto de comprender con mayor precision esta nocion.

1. LOS CIMIENTOS DE UN PUENTE. LOS INDICIOS DEL JUICIO SOBRE LA
BELLEZA

Desde su Critica de la razon pura, Kant habia establecido que la «receptividad» de
nuestro psiquismo, sustentada en nuestra capacidad para recibir representaciones,
constituia nuestra «sensibilidad», y el proceso inmediato en que nuestro
conocimiento es afectado por los objetos, constituia nuestra «intuicién»; de esta
forma, los objetos que percibimos de nuestra experiencia nos son “dados” por la
sensibilidad a través de «intuiciones». Por su parte, a la capacidad de pensar y
producir espontaneamente representaciones a cargo del conocimiento lo denominé
«entendimiento»'®, mientras que la «razén», como nuestra facultad suprema, nos
permite unificar y totalizar los conocimientos procedentes del proceso anterior, es
decir, de lo producido por la sensibilidad y el entendimiento.

Pero tenemos dos usos de la razdn, el primero es el uso especulativo o tedrico,
es decir, el mero conocer y el segundo es el uso practico, que se encarga de la
determinacion de la voluntad; ambas formas de conocer la realidad son

por lo cual en el Gltimo momento deseché para sustituirla por una version menos extendida que fue la
gue se utilizé para la publicacion de la obra y que ha constituido desde entonces la “Introduccion”
definitiva. Después de que en las recopilaciones del opus kantiano se incluyera material relacionado
con este texto, no es hasta que el fildsofo aleman Wilhelm Dilthey (1833-1911) descubriera el
manuscrito hacia 1899 en la Biblioteca de la Universidad de Rostock cuando se adquiri6 la certeza de
su existencia, sin embargo, la obra no se publicé hasta la recopilacion del opus kantiano que hizo
Cassirer en 1914, convirtiéndose desde entonces en una obra independiente de la Cfj.

’FONTAL DEL JUNCO, Manuel; El significado de lo estético. La «Critica del Juicio» y la filosofia de
Kant, p.33.

19Cfr. “La estética trascendental.”, KrV. A 19-B 33, A 49-B 73 en KANT:; Critica de la razén pura, ed.
cit., pp. 65-91, y “La légica trascendental. Introduccion. Idea de una ldgica trascendental.”, KrV. A 50-B
74, A 63-B 88 en KANT; Critica de la razén pura, ed. cit., pp. 92-101.
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indispensables, mientras que con la razén, en su uso tedrico, conocemos el mundo
fenoménico, con la razén, en su uso practico, afirmamos el mundo nouménico
—metafisico—. Teniendo lo anterior como sustrato, Kant pensdé que los seres
humanos poseemos como atributo esencial la «libertad», que tiene como “ambito” de
actividad el «espiritu», lo cual nos provee de dos facultades: la «facultad de conocer»
y la «facultad de desear»; mientras que la primera nos permite suministrar «principios
a priori», que independientes y previos a la experiencia, deben cumplir los criterios
de universalidad y necesidad para fundamentar nuestro conocimiento cientifico; la
segunda nos otorga la capacidad volitiva para sustentar nuestra conducta moral, lo
cual dio pie a que Kant concibiera otra de sus obras fundamentales, la Critica de la
razén practica”.

En la Cfj, Kant estableci6 por principio, tres «facultades totales del espiritu»: la
«facultad de conocer», el «sentimiento de placer y dolor» y la «facultad de desear»,
siendo la intermedia, la que permite la interaccion entre la primera y la tercera. De la
misma forma, propone tres «facultades de conocer», a saber, el «entendimiento»
(Verstand), la «facultad de juzgar» (Urteilskraft) y la «razon» (Vernunft). Mientras que
el entendimiento obtiene leyes a priori que legislan el conocimiento de la realidad
fenoménica de la naturaleza a través de la facultad de conocer, la razén bajo su uso
practico, lo hace respecto al deseo, a través de la facultad de desear, y por su parte,
la facultad de juzgar lo hara con respecto al sentimiento de placer y dolor. El proyecto
general de la Cfj pretendio indagar en torno a la facultad de juzgar como mediadora
entre el entendimiento y la razon, con el objeto de establecer la existencia de
principios a priori en esta facultad®. Si recordamos que en la Critica de la razén pura
Kant estudid, por una parte, las «categorias» y los principios a priori del
entendimiento que ejercen una funcion constitutiva para posibilitar el conocimiento de
los objetos de la naturaleza y por otra, las «ideas» de la razén, que a diferencia de
las categorias y los principios a priori ejercen un funcidn regulativa, no constitutiva; a
través de la Cfj, el filésofo no solamente pretendié establecer la existencia de
principios a priori, sino también su funcidbn —constitutiva o regulativa— y de esta
manera, concebir un paralelismo que permita completar el sistema kantiano
proyectado previamente, dentro del cual, el papel de la facultad de juzgar como
intermediaria entre el entendimiento y la razon fuera analogo al que juega el

YKritik der praktischen Vernunft, [Ak. Ausg., V, 1-163], Riga, 1788.

’Marfa Noel Lapoujade, en su obra Filosofia de la imaginacion, caracteriza la nocion de «facultad»,
desde el punto de vista del problema que supone la traduccién de la lengua alemana a la espafiola: “El
término facultad (Vermogen, Kraft) no traduce exactamente los matices del aleman. “Vermdgen” parece mas
proximo a capacidad, caudal; en tanto “Kraft” acentla la connotacion de fuerza, poder, que cambia
significativamente el sentido. Sin embargo, en general, una facultad trabaja con representaciones. En funcién de
la posible relacion de la representacion con su objeto, se tratard de la facultad de conocer (en cuanto la
representacion busca la conformidad con su objeto), o se tratard de la facultad de desear, en cuanto la
representacion aspira a causar la realidad del objeto, o, finalmente, la facultad del sentimiento de placer o dolor,
en cuanto la representacion repercute sobre las propias facultades del sujeto, cuya actividad —desencadenada
por la representacion— puede resultar agradable o desagradable, placentera o desplacentera. En un segundo
sentido y en general, facultad alude a la fuente, capacidad (Vermégen) y a la fuerza, poder (Kraft) de producir
determinadas representaciones. Esto es, las facultades entendidas como capacidades o fuerzas psiquicas.”
(LAPOUJADE, Maria Noel; Filosofia de la imaginacion. Siglo Veintiuno Editores, México, D.F., 1988, p.
69, [las cursivas y las comillas son de la propia Lapoujade]).
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sentimiento de placer y dolor con relacion a la facultad de conocer y la facultad de
desear®.

Como es obvio suponer, la Cfj trata sobre el «juicio», que Kant habia tratado
desde su Critica de la razén pura, sin embargo, en esta obra recibe una especial
atencion. De acuerdo a Maria Noel Lapoujade, en su obra Filosofia de la imaginacion,
afirma que: “El problema del juicio y la facultad de juzgar es complejo y aparecen ciertas
diferencias de exposicién entre la Critica de la razon pura y la Critica de la facultad de juzgar.
Pero dejando a un lado el aspecto problematico, digamos que la facultad de juzgar es otra
funcion mediadora, sintética que provee el nexo entre entendimiento y razén.”** Ahora bien,
para comprender esta nocién cabalmente, nos parece fundamental comentar la
diferenciaciéon entre «juicio determinante» y «juicio reflexionante» de acuerdo a la
siguiente cita:

La facultad de juzgar, en general, es la facultad de pensar lo particular en cuanto
contenido bajo lo universal. Si lo universal (la regla, el principio, la ley) es dado, la
facultad de juzgar, que subsume bajo €l lo particular (también cuando, como facultad
de juzgar trascendental da a priori las condiciones s6lo conforme a las cuales se
puede subsumir bajo aquel universal), es determinante. Si lo particular es dado, para
lo cual debe encontrar ella lo universal, la facultad de juzgar es sélo reflexionante.™

De esta modo, en el juicio determinante, la facultad de juzgar se limita a
subsumir lo particular o individual bajo lo general o universal, como si fuera algo
previamente “dado” a priori; sin embargo, existen leyes empiricas generales bajo las
cuales subsumir lo individual no estan “dadas” y es necesario discernir “desde abajo”;
para lo anterior se tiene el juicio reflexionante que debe discernir previamente lo
general o universal y entonces realizar la subsuncion. Para Kant, el tipo de juicio apto
para resolver el problema estético, es por supuesto, el juicio reflexionante'®. Ahora
bien, debido a que las leyes generales de la naturaleza tienen como sustrato el
entendimiento, que a su vez, es el encargado de prescribirlas a la misma, cuando
ejercemos el juicio reflexionante a través de nuestra facultad de juzgar requerimos
“hallar” lo universal, para lo cual, es necesario que concibamos un concepto de
naturaleza a manera de “unidad inteligible” tal como si nos la hubiera proporcionado
un entendimiento analogo al nuestro —aunque no lo sea— y que funcione como una
guia para las facultades cognoscitivas; este concepto, al no provenir de la
experiencia podemos considerarlo como un principio a priori, sin embargo, es un
principio heuristico al cual podemos acudir para guiarnos en el estudio de los objetos
de la experiencia. Es en este contexto dentro del cual Kant emite su célebre nocién
del «como si» (als ob) en la siguiente cita:

3Cfr. KU. Ak. Ausg., V, 171-197; en Kant; Critica de la facultad de juzgar, ed. cit., pp. 87-107.

| APOUJADE, Maria Noel; Filosofia de la imaginacién. Siglo Veintiuno Editores, México, D.F., 1988,

p. 71, [las cursivas son de la propia Lapoujade].

KU. Ak. Ausg., V, 179; en Kant; Critica de la facultad de juzgar, ed. cit., pp. 90, [las cursivas son del
ropio Kant].

°Cfr. KU. Ak. Ausg., V, 180; en Kant; Critica de la facultad de juzgar, ed. cit., p. 91.
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puesto que el concepto de un objeto, en cuanto contiene a la vez el fundamento de
la efectividad de este objeto se denomina fin, y la concordancia de una cosa con
esta indole de las cosas que sélo es posible segun fines, se llama conformidad a fin
de la forma de las mismas, el principio de la facultad de juzgar, en vista de la forma
de las cosas de la naturaleza bajo leyes empiricas en general, es, entonces, la
conformidad a fin de la naturaleza en su diversidad, Es decir, que por medio de este
concepto la naturaleza es representada como si un entendimiento contuviese el
fundamento de la unidad de lo maltiple de sus leyes empiricas."’

Kant concibié a la «finalidad»'® como un especial concepto a priori que

acontece cuando, en nuestro libre juego de las facultades, vislumbramos la
representacion de una finalidad, lo cual nos produce un placer, puesto que nos
suscita la sensacion de que pertenecemos al mundo, de que el mundo esta hecho a
nuestra medida, o bien, en sentido lato, de que podemos hacer bien las cosas*®. Asi,
la fuente de la finalidad se encuentra en la facultad del juicio reflexionante,
sustentdndose en la finalidad de la naturaleza como un principio trascendental de la
facultad de juzgar debido a que se refiere a objetos posibles del conocimiento
empirico sin la intervencion de observaciones empiricas.

El desarrollo de la finalidad es utilizado por Kant para concebir una nueva
distincion en torno al juicio, que obedece a dos modos de representacion de la
finalidad de la naturaleza. El primero es el «juicio estético» producido por la «facultad
de juzgar estética», que se hace posible cuando se tiene una concordancia de la
forma del objeto con relacion a la facultad de conocer, pero sin referencia alguna de
esta forma a algun concepto para determinar su conocimiento; para el filésofo, la
concordancia anterior produce un placer y un deseo de hacerse extensivo a los
demas; si bien, el hecho de que este modo de juzgar sea puramente subjetivo, no
supone que los juicios derivados no puedan pretender universalidad. ElI segundo es
el «juicio teleoldgico» producido por la «facultad de juzgar teleologica», que sucede
cuando se observa una concordancia de la forma del objeto con la posibilidad del
objeto mismo, de acuerdo a un concepto del mismo que le precede y que a su vez,
contiene el fundamento de su forma. A diferencia del juicio estético, el juicio
teleoldgico es objetivo, puesto que aqui lo que se juzga es la concordancia de la
forma del objeto con su propia posibilidad que es otorgada por la naturaleza, factor
que elimina la participacién de los sentimientos®.

YKU. Ak. Ausg., V, 180-181; en Kant; Critica de la facultad de juzgar, ed. cit., p. 92, [las cursivas son
del propio Kant].

®El autor espafiol Salvador Mas esquematiza la finalidad en la Cfj de la siguiente forma: “Sean dos
conceptos Ay B, tal que A es para B y en funcion de B; podemos entonces decir: B es el fin de A e, inversamente,
A es teleoldgico con respecto a B, porque la existencia de B es impensable sin A.” (MAS, Salvador: “Il. Belleza
y moralidad: La critica del discernimiento estético”, en: KANT, Immanuel; Critica del discernimiento,
Antonio Machado Libros. Minimo Transito, Madrid, 2003, p. 76, [las cursivas son del propio Mas]).
¥Cfr. MAS, Salvador; “Il. Belleza y moralidad: La critica del discernimiento estético”, en: KANT,
Immanuel; Critica del discernimiento, Antonio Machado Libros. Minimo Transito, Madrid, 2003, p. 76.
2°Cfr. KU. Ak. Ausg., V, 193; en Kant; Critica de la facultad de juzgar, ed. cit., pp. 103-104.
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A través del célebre cuadro sindptico que concluye la “Introduccion” de la Cfj,
podemos observar una sintesis del discurso kantiano que funcioné como una especie
de puerta de acceso a la obra, dentro del cual se tienen tres facultades del animo
—alma— en total que son superiores y autonomas: la facultad del conocimiento y la
facultad de desear, comunicadas por el sentimiento de placer y displacer; tres
facultades de conocimiento: el entendimiento, que como legislador a priori nos
permite conocer a través de los sentidos a la naturaleza y concebirla teéricamente
dentro de una experiencia posible y la razon, que como legisladora a priori de la
libertad y su propia causalidad —como lo suprasensible en el sujeto— nos permite
conocer lo préactico incondicionado, comunicadas por la facultad de juzgar que es la
encargada de suministrar la “conformidad a fin” como principio a priori mediador
entre los principios a priori de la naturaleza —conformidad a la ley— y el principio a
priori de la libertad —fin final—.

En otros términos, la conformidad a fin como principio constitutivo de la
facultad de juzgar, enraizada en el sentimiento de placer y displacer constituye el
mecanismo cuyo producto es el juicio estético. Si bien, el principio de la conformidad
a fin pertenece a los principios aplicados a la naturaleza, lo es solamente de manera
analdgica, como un principio regulativo de la facultad de juzgar como facultad de
conocimiento. Ahora bien, al igual que los principios del entendimiento que se aplican
a la naturaleza y el principio de la razon que se aplica a la libertad, el principio de la
facultad de juzgar requiere de un ambito de aplicacion: la respuesta de Kant es el
ambito conformado por los objetos percibidos como bellos, sean de la naturaleza, o
bien, de aquellos que son el producto del obrar humano, es decir los artefactos, a los
cuales Kant se refiere laconicamente como «Arte».

En efecto, cuando aplicamos un juicio estético, en realidad lo estamos
haciendo acerca de la belleza “fisificada” o “materializada” en objetos, sean de la
naturaleza o manufacturados por el ser humano, es decir, artefactos artisticos, que
constituyen un modo de representacion que apunta a un fin, pero en si mismo y que
promueve en los individuos la comunicacion universal. Esta nocion requiere que el
placer que nos provocan los objetos artisticos no se encuentre sustentado solamente
por ciertas propiedades que nos los hacen percibir como bellos, sino que su belleza
debera sustentarse en nuestra reflexion; cuando un objeto nos parece bello,
constituye un evento de nuestra facultad de juzgar reflexionante y no de nuestra
mera percepcion sensorial. De esta forma, la facultad de juzgar es estética y nos
permite juzgar si un objeto es o no bello. Ahora bien, aunque la facultad de juzgar es
subjetiva, nos permite enunciar juicios de valor universal mediante los cuales
conminamos a los demas a que experimenten la misma sensacién y sélo bajo este
sentido, el juicio subjetivo puede adquirir la pretension de validez objetiva. A
continuacion presentamos el cuadro sindptico elaborado por Kant.
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Facultades del animo Facultades de Principios Aplicacion
en total conocimiento A priori A
Facultad del Entendimiento Conformidad Naturaleza
conocimiento (Verstand) Aley
Sentimiento de Facultad de Conformidad
placer y juzgar a fin Arte
Displacer (Urteilskraft)
Facultad de Razén Fin final Libertad
desear (Vernunft)

2. LOS MATERIALES DEL PUENTE. LA CONFIGURACION DEL JUICIO
ESTETICO

En el “Primer momento del juicio de gusto segln la cualidad” ?*, Kant comenzé su
discurso de la Cfj, exponiendo su caracterizacion del «juicio de gusto» como un
«juicio estético», que en términos generales, posee tres caracteristicas
estrechamente relacionadas. La primera caracteristica del juicio estético se sustenta
en el hecho de que cuando lo aplicamos, lo hacemos de la «representacion» del
objeto, pero sin el afan de conocerlo, ante lo cual s6lo nos remitimos a la afectaciéon
que el objeto nos produce involucrando a nuestra «imaginacion» —quiza unida al
entendimiento— y a nuestro «sentimiento de placer y displacer»; debido a lo anterior,
surgen las dos primeras caracteristicas del juicio estético, la primera consiste en que
el juicio estético es un juicio que no aporta conocimiento alguno sobre el objeto
juzgado y la segunda consiste en que es un juicio subjetivo. Sobre lo anterior Kant
agrega:

la representacion es referida enteramente al sujeto y, por cierto, al sentimiento vital
de éste bajo el nombre de sentimiento de placer o displacer; el cual funda una
facultad de discernir y juzgar completamente singular, que nada aporta al
conocimiento, sino so6lo que sostiene la representacion dada en el sujeto ante la
entera facultad de las representaciones, de la que se hace consciente el &nimo en el
sentimiento de su estado.?

La tercera caracteristica del juicio estético, que se deriva directamente de las
dos anteriores, es producto de la exigencia que Kant habia establecido para un
«juicio de conocimiento» y que consiste en que para ser considerado como tal, debe

ICfr. §§ 1-5. KU. Ak. Ausg., V, 203-211; en Kant; Critica de la facultad de juzgar, ed. cit., pp. 121-128.
22KU. Ak. Ausg., V, 204; en Kant; Critica de la facultad de juzgar, ed. cit., p. 122.
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poseer una propiedad l6gica, ante lo cual, el juicio estético no puede caracterizarse
como un juicio légico sino como un juicio «de otra naturaleza» y esta naturaleza es
precisamente estética; por lo tanto, la tercera caracteristica del juicio estético es que
—al menos de forma provisional— debe considerarse como un juicio no légico. En
otros términos, para Kant existia un abismo entre la afirmacién “conozco a este
objeto” derivada de un juicio de conocimiento, y “me gusta este objeto”, derivada de
un juicio estético®.

Prosiguiendo, la «complacencia» que nos produce la representacion de la
existencia del objeto al cual le aplicamos el juicio estético, abre la posibilidad de que
nos acontezca un «interés» por dicho objeto, lo cual involucraria a nuestra facultad
de desear, de tal forma que a Kant le interesé indagar acerca de la posibilidad de que
la complacencia pudiera producirse de manera independiente a un posible interés
por la existencia del objeto al cual le aplicamos el juicio estético, obteniendo como
resultado la certeza de que un juicio estético dentro del cual se involucre cualquier
interés a favor de su existencia es parcial, por lo cual un juicio estético “auténtico”
—«juicio estético puro»— debera estar desprovisto de cualquier tipo de interés. Lo
anterior, le hizo reflexionar a Kant que cuando juzgamos un objeto como «agradable»,
estamos demostrando un interés por el objeto ya que la sensacidon nos provoca el
deseo por otros objetos semejantes, lo cual establece una relacién entre la existencia
del objeto con un «estado» subjetivo que lo circunscribe al &mbito del «sentimiento»
y por consiguiente cualquier juicio aplicado bajo tales condiciones puede poner en
duda su caracterizacibn como un juicio estético puro; el hecho de que el interés
pueda filtrarse en la aplicacion de un juicio, supone para Kant la posibilidad de
sustentar una «inclinacion».

De acuerdo al discurso previo, tanto lo agradable como lo bueno son
susceptibles de generar interés y de involucrar a la facultad de desear, sin embargo,
para el caso de lo bueno, la complacencia adquiere una caracterizacion distinta ya
gue su naturaleza puede ser «practica pura» al no ser determinada solamente por la
representacion del objeto sino también por la representacion de la relacion del sujeto
con la existencia del objeto, caracterizando al juicio estético como «contemplativo»,
es decir, un juicio dentro del cual, se nos posibilite ser indiferentes a la existencia del
objeto y mantener directamente el contenido del juicio estético con el sentimiento de
placer y displacer, abriéndose la posibilidad de producirse un juicio sobre lo «bello».
Entonces Kant concluye que: “Lo agradable, lo bello, lo bueno, designan, entonces, tres
relaciones diferentes de las representaciones con el sentimiento de placer y displacer, en
referencia al cual distinguimos, unos de otros, objetos 0 modos de representacion.”**

De esta manera, lo agradable, lo bello y lo bueno constituyen tres «especies»
de complacencia, que de acuerdo a su relacibn con el interés, reciben su
caracterizacion filoséfica por parte de Kant. Lo agradable, producido por un objeto
que «deleita» solamente a través de los sentidos y susceptible de producir una
inclinacion, es una complacencia que compartimos con los animales como entidades

5Cfr. FONTAL DEL JUNCO, Manuel; Op. cit., p. 289.
#KU. Ak. Ausg., V, 209-210; en Kant; Critica de la facultad de juzgar, ed. cit., p. 127.
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no racionales y al no exigirnos eleccion alguna, tampoco nos exige el ejercicio de
nuestra libertad; lo bueno, producido por un objeto que suscita «respeto» solamente
a través de la imposicion de una ley de la razon, es una complacencia que
compartimos con todo ser racional, es decir, con otros seres humanos y tampoco nos
exige eleccion alguna ni ejercicio de nuestra libertad, de tal manera que lo bello, es la
Gnica complacencia que no establece una relacion con el interés. En efecto, para
Kant lo bello, producido por un objeto que suscita un «favor», constituye una
complacencia «libre», concluyendo su «Definicion de lo bello deducida del primer
momento» como: “Gusto es la facultad de juzgar un objeto o un modo de representacion

por una complacencia o displicencia sin interés alguno. El objeto de tal complacencia se
llama bello.”®

En el “Segundo momento del juicio de gusto, a saber, segin su cantidad”?®, la
caracterizacion del juicio estético como el producto de una complacencia sin interés
alguno le hace pensar a Kant que tal complacencia debera ser «para todos»; en
otros términos, cuando juzgamos como bello a un objeto, no solo lo juzgamos para
nosotros, sino que también lo hacemos para los otros. De este modo, Kant plantea la
“universalizacion” del juicio estético puro, sin embargo, debemos recordar que la
universalizacion de los juicios dependia de su conformacion logica, lo que le hace
afirmar a Kant que al juicio estético: “debe estarle asociada una pretension de validez
para todos, sin que la universalidad esté apoyada en objetos, es decir, debe estarle ligada
una pretension de universalidad subjetiva.”?’

Como se ha comentado a menudo, la «universalidad subjetiva» es por
principio una afirmacion contradictoria dentro del sistema filosofico kantiano;
recordemos que para concebir la universalizacion de un objeto es necesario contar
con su objetividad asi que la contradiccion sobreviene cuando pensamos que el juicio
estético es un evento eminentemente subjetivo, ante lo cual Kant responde que
cuando le adjudicamos belleza a un objeto, ésta es sOlo «exigida», como si
constituyera una propiedad del objeto. Por lo tanto, el asunto primordial de la
«universalidad subjetiva» del juicio estético sobre lo bello es plantear su
determinacion de universalidad y merece toda la atencion por parte de Kant,
postulandolo como un juicio no apto para el «légico» sino para el «fildsofo
trascendental», concluyendo que:

un juicio de validez universal objetiva es también siempre subjetivo; esto es, si el
juicio vale para todo lo que esta contenido en un concepto dado, vale también para
todos los que se representan un objeto a través de este concepto. Pero de una
validez universal subjetiva, es decir, de la validez universal estética, que no
descansa en concepto alguno, no se puede inferir la validez universal l6gica, pues
esta clase de juicios es inconducente respecto del objeto. Precisamente por eso la
validez universal estética que le es atribuida a un juicio debe ser también de una

2KU. Ak. Ausg., V, 211; en Kant; Critica de la facultad de juzgar, ed. cit., p. 128, [las cursivas son del
E)Gropio Kant].

Cfr. 88 6-9. KU. Ak. Ausg., V, 211-219; en Kant; Critica de la facultad de juzgar, ed. cit., pp. 128-136.
2’KU. Ak. Ausg., V, 212; en Kant; Critica de la facultad de juzgar, ed. cit., p. 129.
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particular especie, porque el predicado de la belleza no se enlaza con el concepto
del objeto, considerado en su total esfera ldgica, y sin embargo lo hace extensivo a
toda la esfera de los que juzgan.”

La adjudicacion de validez universal subjetiva al juicio estético, concebida por
Kant en la cita de arriba, le hace adjudicar otra caracteristica: la de «cantidad I6gica».
Debido a que el juicio estético no me remite inmediatamente a mi sentimiento de
placer y displacer —tal como lo hace la complacencia de lo agradable— y tampoco
involucra la aplicacion de conceptos, el juicio estético no puede poseer la
denominacion de cantidad de un juicio de validez objetiva, por consiguiente es
siempre singular. Cuando juzgamos un objeto como bello, lo estamos haciendo a
través de una «cantidad estética» de universalidad que es singular y que posee una
validez para todos los que juzgan, como si tuviésemos una especie de «voz
universal» que utilizamos para provocar la adhesion de los demas. Asi, a diferencia
de un juicio logico universal que postula el acuerdo de todos, el juicio estético
sustenta su validez sélo en la «posibilidad» de ser considerado como valido para
todos y no por medio de conceptos, sino por la adhesion de los demas.

Es aqui que se produce un problema tan complejo como fundamental, cuando
juzgamos como agradable un objeto, lo estamos haciendo sin conceptos, en otros
términos, no requerimos de conceptos para encontrar un objeto como agradable,
ahora bien, cuando lo juzgamos como bello, también lo estamos haciendo sin
conceptos, o0 bien, no requerimos de conceptos para juzgar la belleza. Como es
posible apreciar, sobreviene un cuestionamiento en torno a la diferencia existente
entre la complacencia bajo la modalidad de agradable y la complacencia bajo la
modalidad de bella, siendo la solucion a éste problema, lo que segin Kant constituye
la clave para comprender su Cfj. La intrincada respuesta comienza recordando lo
apuntado con anterioridad con relacion a la complacencia bajo la modalidad de
agradable como aquello ocasionado por el mero agrado en la sensacion de los
sentidos y cuyo juicio sOlo podria adquirir una validez privada que: “dependeria
inmediatamente de la representacién por medio de la cual el objeto es dado.”®. De esta
forma, cuando ocurre una complacencia de manera precedente al surgimiento del
juicio estético, lo que realmente tendriamos es un reconocimiento y por lo tanto la
comunicabilidad universal del juicio estético con relacion a la representacion del
objeto que lo ocasiona estaria en contradiccion consigo mismo.

La universalidad se sustenta en la natural aptitud del ser humano para
comunicar el estado del animo en la representacion del objeto bello, y esto a su vez,
constituye el fundamento del juicio estético, todo lo cual tiene como consecuencia a
la complacencia ocasionada. Ahora bien, de nueva cuenta es necesario que
recordemos que para Kant algo que pueda ser universalmente comunicado debera
ser objetivo —tanto la representacion como el conocimiento— haciéndose necesaria la

2BKU. Ak. Ausg., V, 215; en Kant; Critica de la facultad de juzgar, ed. cit., p. 131-132, [las cursivas son
del propio Kant].

#KU. Ak. Ausg., V, 217; en Kant; Critica de la facultad de juzgar, ed. cit., p. 133, [las cursivas son del
propio Kant].
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existencia de un punto universal de referencia que funcione como parametro para la
fuerza representacional de todos. Kant sostiene sobre lo anterior que: “Si el
fundamento de determinacion del juicio acerca de esta universal comunicabilidad de la
representacion ha de ser pensado como meramente subjetivo, a saber, sin un concepto del
objeto, no puede ser él, entonces, otro que el estado del &nimo que se encuentra en la
relacion de las fuerzas representacionales entre si, en cuanto que ellas refieren una
representacion dada al conocimiento en general.”*°

Nuestro filosofo encuentra que el fundamento de determinacion del juicio
estético constituye un evento eminentemente subjetivo, lo cual no presupone
concepto alguno del objeto, produciéndole dos cuestionamientos. El primero de estos
es: ¢En ddénde se encuentra entonces el fundamento de determinacion del juicio
estético?, siendo la Unica respuesta factible que se encuentra en el estado del animo
y el segundo es: ¢cual es el mecanismo del fundamento de determinacion del juicio
estético? siendo la respuesta que es en la relacion de las fuerzas representacionales
entre si al referir la representacion al conocimiento. En efecto, para Kant, cuando nos
encontramos ante la experiencia estética de un objeto y al no contar con un concepto
determinado que configure una regla particular de conocimiento, el estado del animo
debe ser el de un «sentimiento del libre juego» de las fuerzas representacionales. Asi,
tenemos un tépico fundamental de la Estética Critica de Kant: la «Imaginaciéon»>!,
gue al igual que otros temas de la Cfj, habian sido tratados previamente en la Critica
de la razon pura, Lapoujade afirma, con relacion al tema del «esquematismo»,
tratado en esta obra:

la pregunta que vertebra el capitulo sobre el esquematismo es la que interroga sobre
coémo subsumir intuiciones en categorias y cOmo aplicar categorias legitimamente a
intuiciones. Ese doble movimiento se expresa en los juicios. Entonces Kant concluye
gue la posibilidad de los juicios depende de un procedimiento de la imaginacion
consistente en engarzar intuiciones en categorias en funcion del tiempo, siendo ésta
la funcion ejercida por los esquemas. En este capitulo de la Critica de la razdn pura,
Kant describe asi la relacién entre imaginacion y entendimiento en el caso de los
juicios de conocimiento.®

KU. Ak. Ausg., V, 217; en Kant; Critica de la facultad de juzgar, ed. cit., p. 133-134, [las cursivas son
del propio Kant].

$'E| analisis que realiza Lapoujade sobre el término «Imaginacion» es bastante sugerente, puesto que
desenvoca en lo que podemos considerar como figuracion artistica, un tdpico que resultara
fundamental en el desarrollo de este trabajo: “El término para nombrar imaginacion es de por si significativo:
“Einbildungskraft”. “Kraft” indica fuerza, potencia, vigor. Es un término que connota dinamismo, movimiento,
energia. “Einbildung” literalmente significa imaginacién. Pero algo mas detenidamente, indica un sentido mas
preciso. “Bildung” significa formacion, cultura; “bilden”: formar, civilizar, constituir, integrar; y “Bild” es imagen,
pero también cuadro, pintura. El término imagen esta ligado directamente a cuadro, pintura. A partir de ello
definimos ahora: La actividad de imaginar como la fuerza de configurar, poder de formar, de crear formas,
configuraciones, figuras. Por eso Kant, adherido a su sentido mas riguroso, alude a la imaginacion en contables
pasajes, como el poder o fuerza de figuracion.” (LAPOUJADE, Maria Noel; Op. cit., p. 74, [las cursivas son
de la propia Lapoujade]).

%2 APOUJADE, Maria Noel; Op. cit., p. 90, [las cursivas son de la propia Lapoujade]
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De esta manera, uno de los hallazgos de la teoria del conocimiento kantiana,
al considerar que el conocimiento acontece cuando concuerdan entre si, por una
parte, la composicion de lo multiple de la intuicion de la imaginacion, y por otra, la
unidad del concepto que unifica las representaciones del entendimiento, adquiere
una luz completamente nueva. De nueva cuenta, Lapoujade, con relacion a la
reelaboracion del juicio que Kant realiz6 para caracterizar al juicio estético, afirma
que:

El juicio de gusto estético cuya forma es esto es bello ofrece un caso muy peculiar. El
proceso que da lugar a este juicio es, en sintesis, el siguiente: la representacion
particular de un objeto —mismo que puede ser existente o no, presente o ausente,
real o irreal— desencadena un “libre juego de imaginacién y entendimiento” cuyo
funcionamiento armonico da lugar a un sentimiento de agrado en el sujeto. El sujeto
siente agrado por la actividad armoniosa de sus facultades espistémicas (imaginacion
y entendimiento) ante su representacion. Esto lo lleva a emitir el juicio esto es bello.
Es un movimiento que calificaremos de “acrobatico”, el sujeto proyecta, con
pretensién de universalidad, el sentimiento de agrado ante su representacion, al
objeto que fungié solamente como detonante del proceso. De esta manera el juicio
estético deriva de la vivencia subjetiva, pero que pretende universalidad, derivada de
sentir agrado por el funcionamiento arménico entre imaginacién y entendimiento.*®

Este complejo “movimiento acrobatico”, al que se refiere Lapoujade, es
entonces lo que permite la universal comunicabilidad subjetiva, como consecuencia
del estado del animo del libre juego de la imaginacion y el entendimiento y para que
sea universalmente comunicable, debe ser vélido para todos. Por consiguiente, el
juicio estético del objeto o de la representacion, que es subjetivo, antecede a la
complacencia, y a su vez, constituye su fundamento en la armonia de las facultades
de conocimiento, considerando que en la universalidad de las condiciones subjetivas
del enjuiciamiento de los objetos se fundamenta la universal validez subjetiva de la
complacencia que relacionamos con la representacion de un objeto al que le
adjudicamos la belleza; sobre esta compleja argumentacion Kant concluye que:

La vivificacion de ambas facultades (de la imaginacion y del entendimiento) con
vistas a una actividad indeterminada y, sin embargo, por medio de la ocasién que
brinda la representacion dada, unanime, a saber, la actividad que es pertinente para
un conocimiento en general, es la sensacion cuya comunicabilidad universal postula
el juicio de gusto. Una relacion objetiva puede ser ciertamente so6lo pensada, pero
en la medida que es subjetiva en cuanto a sus condiciones, también puede ser
sentida en su efecto sobre el animo; y en una relacién en cuyo fundamento no hay
ningun concepto (como aquélla de las fuerzas representacionales con una facultad
de conocimiento en general), no es posible otra conciencia de la misma que a través
de la sensacion del efecto que consiste en el juego aliviado de ambas fuerzas del
animo (la imaginacion y el entendimiento) vivificadas por reciproca concordancia.®*

*|bidem., p.91, [las cursivas y las comillas son de la propia Lapoujade].
*KU. Ak. Ausg., V, 219; en Kant; Critica de la facultad de juzgar, ed. cit., p. 135.
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De acuerdo a la cita de arriba, la sensacion que nos ocasiona un objeto que
consideramos bello es producida por su representacion, que nos conmina a
comunicarla a los otros, como sucede con cualquier conocimiento de algun objeto en
general, sin embargo, no podemos olvidar que la experiencia estética, al constituir un
efecto sobre el &nimo, es una experiencia subjetiva que actla sin concepto alguno,
de aqui el establecimiento de Kant de su «Definicion de lo bello deducida del
segundo momento» como: “Bello es lo que place universalmente sin concepto.”*

En el “Tercer momento de los juicios de gusto, segun la relacion de los fines
que en ellos se toma en consideracion” *®, Kant acomete la argumentacion para el
siguiente, comenzando con el tratamiento de la nocién de «fin». El filésofo afirma que
cuando se concibe un fin, es necesario concebir el objeto de un concepto que se
desempeiie como su causa, es decir, como causa del fundamento real de su
posibilidad, mientras que la causalidad de un concepto con respecto a su objeto es la
conformidad a fin. En otros términos, para que vislumbremos un fin necesitamos
concebir un efecto como objeto, y para este caso, no solamente necesitamos
conocer el objeto sino también su forma o su existencia con relacion a la posibilidad
de fungir como efecto solo a través de un concepto del efecto, que en sus propios
términos seria una «forma finalis»; ahora bien, considerando lo apuntado
previamente por Kant, la representacion del efecto constituye el fundamento de
determinacion de su causa y por lo tanto la precede.

Es el momento en que interviene la «voluntad», que constituye la facultad de
desear en la medida en que puede ser determinable sélo mediante conceptos, que
bajo los términos de lo apuntado en el parrafo anterior, significa que lo es de acuerdo
a la representacion del actuar conforme a un fin. Lo anterior le sirve a Kant de
preambulo para exponer una de sus nociones “torturantes”. la «finalidad sin fin».
Sobre esta compleja argumentacién, Lapoujade afirma que:

se trata de una actividad libre, no coercitiva, en que la imaginaciéon NO se subordina
al entendimiento, porque el papel del entendimiento en el proceso estético es el de
laissez-faire a la imaginacién, sin prescribirle reglas, esto es, sin imponer sus
categorias.

El entendimiento —por asi decir— “institucion de la ley”, no emite ley alguna en el caso
del proceso estético, por lo que limita a acompafar la actividad libre de la imaginacién
aceptandola tal como ella se presenta. Este proceso es lo que Kant llama “finalidad
sin fin” o legalidad sin ley, propio del juicio estético.

En suma, segun Kant el juicio estético se gesta, en cuanto una imaginacion que juega
en su actividad, ante un entendimiento activo pero tolerante (es decir que no
categoriza), generan en el sujeto un placer subjetivo derivado de la armonia entre la
actividad de la imaginacion y la del entendimiento.”’

*KU. Ak. Ausg., V, 219; en Kant; Critica de la facultad de juzgar, ed. cit., p. 136, [las cursivas son del
?ropio Kant].

°Cfr. §§ 10-17. KU. Ak. Ausg., V, 219-236; en Kant; Critica de la facultad de juzgar, ed. cit., pp. 136-
151.

¥LAPOUJADE, Maria Noel; Op. cit., p. 90, [las cursivas y las maytsculas son de la propia Lapoujade].
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Siguiendo con la metafora de Lapoujade, el acrébata posee libertad de
movimiento, no obstante, a final de cuentas posee un cuerpo. En efecto, podemos
tener un objeto cuya posibilidad no presuponga necesariamente la representacion de
un fin y adn asi concebirlo como un objeto conforme a fin, lo anterior puede suceder
cuando somos capaces de explicar y concebir su posibilidad en la medida que
admitamos como fundamento de la misma una «causalidad» de acuerdo a fines por
medio de la figura de una voluntad que la hubiese configurado de este modo segun
la representacion de cierta regla, a lo cual Kant agrega que:

La conformidad a fin puede ser, por tanto, sin fin, en la medida que no pongamos las
causas de esta forma en una voluntad, y si, en cambio, podamos hacernos
concebible la explicacién de su posibilidad sélo en cuanto la derivemos de una
voluntad. Lo que observamos, no tenemos necesidad de comprenderlo siempre
mediante razén (en su posibilidad). Por lo tanto, podemos al menos observar una
conformidad a fin segun la forma, aun sin que pongamos en su fundamento un fin
(como materia del nexos finalis), y advertirla en objetos, si bien no de otro modo mas
que por reflexion.®

De este modo, cuando juzgamos una complacencia sin la intervencion de
algun concepto, y al mismo tiempo, como universalmente comunicable, el
fundamento de determinacion del juicio estético, es la forma de la conformidad a fin
subjetiva de la representacion del objeto, aunque no se cuente con un fin —objetivo o
subjetivo—. En este punto de la argumentacion, a Kant le pareciéo fundamental
contrastar su planteamiento de la finalidad sin fin con el de causalidad que habia
realizado en obras anteriores a la Cfj, exponiendo que nuestra conciencia de la
conformidad a fin —puramente formal— del juego de las fuerzas de conocimiento que
nos proporciona la representacion de un objeto, constituye per se, un placer, que a
su vez, se sustenta en el fundamento de determinacion de nuestra actividad de
«vivificacion» de dichas fuerzas de conocimiento; ahora bien, la manera mediante la
cual pueda establecerse una causalidad en el proceso anterior, es lo que lleva a Kant
a postular una causalidad interna, que necesariamente debe ser conforme a fin, pero
al mismo tiempo, que no se encuentra restringida a un conocimiento determinado,
ante lo cual su contenido es una mera forma de conformidad a fin subjetiva de una
representacion lo que encontramos en un juicio estético. El placer que resulta de lo
anterior, posee una causalidad:

dirigida a conservar sin proposito ulterior el estado de la representacion misma y la
actividad de las facultades de conocimiento. Nos quedamos en la contemplacion de lo
bello, porque esta contemplacion se refuerza y reproduce a si misma: lo cual es
anadlogo a aquella demora (aunque no idéntica a ella) [que ocurre] cuando un

®KU. Ak. Ausg., V, 220; en Kant; Critica de la facultad de juzgar, ed. cit., p. 136-137, [las cursivas son
del propio Kant].
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atractivo en la representacion del objeto despierta repetidamente la atencion, al
tiempo que el &nimo se mantiene pasivo.*

La argumentacion de Kant en este momento, es el de “purificar” al juicio
estético insistiendo en que todo interés lo corrompe, restandole imparcialidad. Para
gue tengamos un juicio estético puro es necesario que ninguna complacencia
meramente empirica se involucre en su fundamento de determinacion; sin embargo,
también esta plenamente conciente del hecho de que todas las veces se involucra
algun «atractivo» 0 «emocion» en la experiencia estética. Lo «puro» en una
sensacion, significaria que ésta no tendria que ser perturbada o interrumpida por
ninguna sensacion que le fuera ajena, sino solamente aquello que es complacencia
en su forma. Asi, después del tratamiento de una serie de ejemplos que clarifican en
mayor o menor medida el contenido de esta parte de la Cfj, Kant emite su «Definicion
de lo bello deducida de este tercer momento» como: “Belleza es forma de la
conformidad a fin de un objeto, en la medida en que ésta sea percibida en éste sin
representacion de un fin.”*°

En el “Cuarto momento del juicio de gusto, segun la modalidad de la
complacencia en el objeto” *!, una vez que Kant establecié que el juicio estético debe
contar con un principio subjetivo que determine, por medio de un sentimiento y sin
concepto alguno, la complacencia ocasionada, con una pretension de validez
universal, emite como respuesta otra nocion fundamental de su Cfj: el «sentido
comunx. El principio subjetivo anteriormente referido:

sb6lo podria ser considerado como un sentido comun, que es esencialmente
diferente del entendimiento comun, al que hasta ahora se llama también sentido
comun (sensus communis); este Ultimo, en efecto, no juzga segun sentimiento, sino
siempre segln conceptos, [...] sélo bajo el supuesto de que haya un sentido comun
(por tal no entendemos, empero, un sentido externo, sino el efecto [que proviene]
del libre juego de nuestras fuerzas cognoscitivas), s6lo bajo la suposicién, digo, de
un tal sentido comun, puede ser emitido el juicio de gusto.*?

Si los seres humanos aspiramos a que el conocimiento se comunique, de la
misma forma aspiramos que se comunique el estado del animo o lo que Kant
denomina el «temple» de las fuerzas de conocimiento mediante las cuales aspiramos
a un conocimiento en general, todo lo cual, se encuentra implicito en el objeto del
cual surge la representacion —puesto que el objeto al cual le adjudicamos la belleza

¥KU. Ak. Ausg., V, 222; en Kant; Critica de la facultad de juzgar, ed. cit., p. 138-139, [las cursivas son
del propio Kant].

OKU. Ak. Ausg., V, 236; en Kant; Critica de la facultad de juzgar, ed. cit., p. 151, [las cursivas son del
propio Kant].

“ICfr. §§ 18-22. KU. Ak. Ausg., V, 236-244; en Kant; Critica de la facultad de juzgar, ed. cit., pp. 151-
158.

2KU. Ak. Ausg., V, 238; en Kant; Critica de la facultad de juzgar, ed. cit., p. 152-153, [las cursivas son
del propio Kant].
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es empirico— ya que si esto no fuera asi, el conocimiento del objeto no podria ser
universalmente comunicable. El temple, que finalmente es un sentimiento, supone un
sentido comun para que pueda ser admitido por la razéon —desprovisto de
observaciones sicolégicas— y entonces cumplir con la condicién necesaria de la
comunicabilidad universal de nuestro conocimiento. Cuando declaramos a un objeto
como bello, sentimos la necesidad de que los otros compartan esta opinidén y sin
embargo, no fundamentamos nuestro juicio en conceptos sino solo en el sentimiento
gue tenemos como fundamento y que no consideramos como un sentimiento privado
sino como uno comun. De este modo, tenemos la «Definicion de lo bello deducida
del cuarto momento» como: “Bello es lo que es conocido sin concepto como objeto de una
complacencia necesaria.”*?

3. EL PROYECTO DEL PUENTE. LA VIABILIDAD DEL JUICIO ESTETICO

Del “Libro primero. Analitica de lo bello” de la Cfj, nos remitiremos al “Libro segundo.
Analitica de lo sublime”, concretamente a su fase final, titulada: “Deduccion de los
juicios estéticos puros” **. En esta parte de la obra, Kant pretende someter al juicio
estético a su deduccion, proceso que dentro de su sistema filosofico, confirmaba la
validez universal de todo juicio, a través de su filiacion con un principio a priori, con el
objeto de demostrar su legitimidad de aspiracion.

Para la deduccion del juicio estético, es necesario que recordemos dos
nociones previas del discurso kantiano. La primera, es que para que consideremos
un juicio estético puro, no debe involucrarse interés alguno ya que de lo contrario
seria un mero goce, que nos obligaria a “centrarnos” en nuestra propia subjetividad,
impidiéndonos hacernos solidarios a “las otras subjetividades” analogas a la propia.
La segunda, es aquella que afirma que para que un concepto tenga validez universal,
debera tener validez l6gica, ante lo cual tenemos un problema al tomar conciencia de
gue debido a que un juicio estético, al constituir solamente una relacién de la
representacion del objeto en el sujeto, no puede pensarse y expresarse a traves de
un juicio légico; la respuesta de Kant al problema anterior, es que en el espacio de
libertad dentro del cual el desinterés coloca a la subjetividad nos permite concebir un
juicio como si éste tuviera validez légica, lo cual posibilitaria el reconocimiento de “las
otras subjetividades” y hacerlo solidario a los demas.

Un juicio de validez universal objetiva, aunque haya tenido un origen subjetivo,
al ser valido para todo lo que esta contenido en un concepto dado, vale también para
todos los que se representan un objeto a través de este concepto. Contrariamente,
de una validez universal subjetiva, que no descansa en concepto alguno, no se
puede inferir una validez universal l6gica, sino que se hace a través de una particular
“especie” de validez universal objetiva y esta particular “especie” es estética, puesto

BKU. Ak. Ausg., V, 240; en Kant; Critica de la facultad de juzgar, ed. cit., p. 155, [las cursivas son del
ﬁropio Kant].
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que se hace extensiva a todos lo que son capaces de juzgar®. Ahora bien, no
debemos olvidar que la experiencia estética posee como origen un sentimiento;
cuando aplicamos un juicio estético, lo que sentimos en nuestro animo, enlazado a la
representacion de la forma del objeto, constituye la conformidad a fin subjetiva de
dicha forma para nuestra facultad de juzgar, como Kant refiere a continuacion:

como la facultad de juzgar en vista de las reglas formales del enjuiciamiento, sin
materia alguna (ni sensacion ni concepto), puede estar solamente dirigida a las
condiciones subjetivas del uso de la facultad de juzgar en general (Que no esti
ordenada a una especie particular de los sentidos ni a un concepto particular del
entendimiento) y como puede estar dirigida, por consiguiente, a aquel [elemento]
subjetivo que puede suponerse en todos los hombres (en cuanto es requerido para el
conocimiento posible en general), entonces, la concordancia de una representacion
con estas condiciones de la facultad de juzgar tiene que poder ser asumida como
vélida a priori para todos. Es decir, el placer, o la subjetiva conformidad a fin de la
representacion para la relacion de las facultades de conocimiento en el enjuiciamiento
de un objeto sensible en general, podra serle atribuido con derecho a cada cual®.

Para Kant, la deduccion del juicio estético es facilmente demostrable puesto
gue, por una parte, la belleza no es un concepto del objeto y por otra, no constituye
un juicio de conocimiento, de tal forma que solo nos autoriza a suponer que todos los
seres humanos cuentan con las mismas condiciones subjetivas de la facultad de
juzgar que poseemos cada uno de nosotros y por consiguiente, pueden subsumir
correctamente al objeto en cuestién, sin embargo, nunca debemos olvidar que la
facultad de juzgar estética no lo hace de la misma forma que la facultad de juzgar
l6gica, ya que en ésta, se subsume bajo conceptos, mientras que en la primera, la
subsuncion ocurre mediante una relacion de la imaginacion y el entendimiento, que
concuerdan reciprocamente de acuerdo a la forma representada de dicho objeto,
relacion que solo es sentida. Si bien, la validez del juicio estético no puede
equipararse a la validez del juicio l6gico, si es posible que a través de un juicio
estético pretendamos obtener un asentimiento universal®’.

Con el objeto de explicar el asentimiento universal que debera poseer el juicio
estético, Kant retomd6 una nocién filoséfica desarrollada previamente, en este caso
por el filbsofo empirista escocés David Hume (1711-1776): el “sentido comuan”
(«sensus communis»). El “sentido” constituye un “resultado” de la facultad de juzgar
que se refiere a topicos de los cuales no podemos tener representaciones como lo
son la “verdad”, el “decoro” o la “belleza”, de aqui que pensemos en el “sentido de la
verdad”, el “sentido del decoro” o el “sentido de la belleza”; ahora bien, es posible
considerar que la facultad de juzgar es capaz de funcionar de igual modo en todos
los seres humanos, siendo esta capacidad “compartida” lo que nos ha permitido

“SCfr. §§ 23-37. KU. Ak. Ausg., V, 244-289; en KANT,; Critica de la facultad de juzgar, ed. cit., pp. 158-
200.

“°KU. Ak. Ausg., V, 290; en Kant; Critica de la facultad de juzgar, ed. cit., p. 201.

*'Cfr. § 39. KU. Ak. Ausg., V, 291-293; en KANT; Critica de la facultad de juzgar, ed. cit., pp. 202-204.
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diferenciarnos de otro tipo de seres. La facultad de juzgar tiene en cuenta en
pensamiento a priori, el modo representacional de cada uno de los demas lo que
produce la conciencia de que cuando tenemos un juicio estético, este es
“compartido” por los demas, como si fueran “otras razones” analogas a la nuestra, lo
cual constituye un limite a posibles “excesos” o “ilusiones” de origen subjetivo
—materia 0 sensaciones— que no serian compartidas por los otros seres humanos
—otras razones— restandole validez al juicio estético. Sobre lo anterior Kant concluye
que:

el gusto puede ser llamado sensus communis con mas derecho que el sano
entendimiento; y que la facultad de juzgar estética puede, antes que la intelectual,
llevar el nombre de un sentido a todos comun, si se quiere usar la palabra sentido a
proposito del efecto de la mera reflexion sobre el animo, pues en tal caso se entiende
por sentido el sentimiento de placer. Podriase incluso definir el gusto por la facultad
de enjuiciar aquello que hace universalmente comunicable nuestro sentimiento a
proposito de una representacion dada y sin mediacion de concepto.”*®

Asi, entramos a terrenos éticos puesto que el sentido comun se convierte en
una propiedad que no solamente es una especie de “patrimonio natural” del ser
humano, sino también de la humanidad en su totalidad y en estos términos la
caracterizacion del juicio estético adquiere una dimension plenamente social; para
gue nosotros seamos capaces de percibir lo estético, sélo lo podemos hacer en un
escenario social, por lo tanto intercomunicable y por consiguiente, ético. Como es
posible suponer, el juicio estético, que tiene como sustrato al gusto, consiste en la
capacidad de enjuiciar lo que es universalmente comunicable de nuestro sentimiento
producido por una representacion sin mediacion de concepto alguno y es en esta
argumentacion en la cual Kant involucra a la comunicacion humana de la experiencia
estética como un factor fundamental de su Estética Critica, a continuacion citamos el
texto dentro del cual Kant aglutina estos argumentos:

La habilidad de los hombres para comunicarse sus pensamientos requiere también
una relacion de la imaginacién y el entendimiento, a fin de asociar intuiciones a los
conceptos, y conceptos, a su vez, a é€sas, que confluyan en un conocimiento; mas
entonces es legal la concordancia de ambas fuerzas del animo bajo la compulsién de
conceptos determinados. Sélo alli donde la imaginacion, en su libertad, despierta al
entendimiento y éste, sin conceptos, pone a aquélla en un juego regular comunicase
la representacion no como pensamiento, sino como sentimiento interior de un estado
del &nimo conforme a fin*.

BKU. Ak. Ausg., V, 295; en Kant; Critica de la facultad de juzgar, ed. cit., p. 206, [las cursivas son del
propio Kant].
“KU. Ak. Ausg., V, 295; en Kant; Critica de la facultad de juzgar, ed. cit., p. 206, [las cursivas son del
propio Kant].
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De esta forma, Kant establece la “legalidad” de la facultad de juzgar como
mediadora entre el entendimiento como facultad de conocimiento y la raz6n como
facultad de desear, dentro de la cual la imaginacion con su libertad, “despierta” al
entendimiento, mientras que éste sin conceptos, “modera” o “limita” a la imaginacion
para que se cumpla el requisito de comunicabilidad del sentimiento interior del animo
conforme a fin que supone el juicio estético; con el establecimiento del requisito de
comunicabilidad del juicio estético, se postula su “inclinacion” a la sociedad, factor
qgue posibilita el transito del mero goce de nuestros sentidos al sentimiento moral;
dicho transito es fundamental para perfilar la caracterizaciéon ética de la Estética
Critica, puesto que de acuerdo a Kant, los seres humanos contamos con una
facultad de juzgar intelectual, que nos permite determinar para simples formas de
maximas practicas una complacencia a priori que es susceptible de ser ley para
todos, de esta manera, aunque en nuestro juicio estético no se involucre ningun
interés, podemos suscitar uno que funcione como tal a lo cual el filosofo denominé
«sentimiento moral»; si bien, el sentimiento moral fue establecido, por principio, para
comprender la percepcion de la belleza en la naturaleza, es analogamente aplicable
a la esfera del arte, tal como lo tenemos en la siguiente cita:

Es también facil de explicar que la complacencia en el bello arte no esta igualmente
enlazada en el juicio de gusto a un interés inmediato, como la complacencia en la
bella naturaleza. Pues aquello es o bien una imitacién de ésta tal que llega hasta el
engafo, y hace entonces la impresién de una belleza natural (que se tiene por tal),
bien es un arte intencionada y visiblemente dirigido a nuestra complacencia; y
entonces la complacencia en este producto tendria lugar, por cierto, inmediatamente
a través del gusto; pero no otro interés que uno mediato en la causa que esta en el
fundan;(()anto, a saber, en un arte que sélo puede interesar por su fin, jamas por si
mismo™".

A través de la cita anterior, Kant expone su caracterizacion de la belleza del
arte, es decir, de los artefactos concebidos por el ser humano en contraposicion a los
“artefactos” de la naturaleza. Los objetos que nos ofrece la naturaleza nos producen
una complacencia inmediata y absoluta, de aqui la célebre nocidn kantiana que
afirma la necesidad de que para que el arte parezca bello, debera asemejarse a la
naturaleza y ésta, debera ser juzgada en la medida en que efectivamente parezca
arte, aunque arte supra-humano; sin embargo, los artefactos no pueden parecer
naturaleza ya que a ésta la percibimos como si hubiera sido realizada por un creador
supra-humano mientras que los primeros han sido creados por un ser —0 seres—
humano lo cual involucra intenciones y por consiguiente un fin que ha sido dirigido a
nuestra complacencia.

Si bien, la percepcion estética de los objetos de la naturaleza es similar a la de
los artefactos, el hecho de que los segundos sean un producto de un ser —autor—
capaz de juzgar, provoca un abismo de diferencia con relaciébn a los primeros.
Cuando modificamos a la naturaleza para re-crearla con el objeto de convertirla en

°KU. Ak. Ausg., V, 301; en Kant; Critica de la facultad de juzgar, ed. cit., p. 211.
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un artefacto artistico, involucramos a nuestra facultad de juzgar al tener la posibilidad
de elegir voluntariamente un fin que sera hecho fisico a través de la creacion artistica,
lo cual es una accién que no podriamos concebir sin el ejercicio de nuestra libertad®".
Es en este punto que Kant establece su definicién de «arte bello» como: “un modo de
representacion que es en si mismo conforme a fin y que, aun carente de fin, promueve la
cultura de las fuerzas del animo con vistas a la sociable comunicacion.” *> Como es posible
comprender, la division realizada entre los objetos de la naturaleza y los artefactos
artisticos, no solamente le sirvi6 a Kant para subrayar su desempefio como
entidades generadoras de belleza para el ser humano, sino también para configurar
a los segundos como aquellas entidades, que a diferencia de los objetos de la
naturaleza, son capaces de constituir vehiculos de comunicacion entre los seres
humanos para «promover la cultura de las fuerzas del &nimo con vistas a la sociable
comunicacion».

Tanto los objetos de la naturaleza como los artefactos artisticos los percibimos
a través de representaciones, solo que para el caso de los ultimos, involucramos a
un creador, que es un individuo analogo a nosotros; en otros términos, los objetos del
arte han surgido de una “razén” como la nuestra. Sin ahondar en la teoria del genio®
de la cual Kant se sirve para exponer como su Estética Critica podia ser explicada
desde la perspectiva de la creacion artistica® y sus creadores, citamos un fragmento
iluminador de la Cfj en el cual propone su caracterizacion de los artefactos artisticos:
“Una belleza natural es una cosa bella; la belleza artistica es una bella representacion de

una cosa.””®; sobre lo anterior Kant argumenta in extenso, lo siguiente:

SICfr. § 40-45. KU. Ak. Ausg., V, 293-307; en KANT; Critica de la facultad de juzgar, ed. cit., pp. 204-
216.

°2KU. Ak. Ausg., V, 306; en Kant; Critica de la facultad de juzgar, ed. cit., p. 215.

*kant afirma que: “Para el enjuiciamiento de objetos bellos como tales se requiere gusto, para el arte bello
mismo, empero, es decir, para la produccion de objetos bellos, genio.” (KU. Ak. Ausg., V, 311; en Kant;
Critica de la facultad de juzgar, ed. cit., p. 220, [las cursivas son del propio Kant]). La «teoria kantiana
del genio» ha sido una teoria muy influyente, comenzando con su influencia en el movimiento cultural
que se estaba desarrollando aln en vida de nuestro fil6sofo, el Romanticismo y prologandose hasta
nuestros dias; ahora bien, esta teoria ha sido interpretada de diversas maneras. Kant concibié al genio
como un “favorito de la naturaleza”, es decir, un individuo especialmente dotado que es capaz de
vislumbrar una finalidad de su obra artistica en el momento de concebirla y que de acuerdo a su
capacidad de juzgar, que debera ser también especialmente dotada, concebird un fin que sera
juzgado por los espectadores como extraordinario, convirtiendo a su objeto en una obra
“auténticamente” artistica, sin embargo, es necesario recordar que este proceso tiene que estar
encuadrado dentro del sistema completo de la Estética Critica de Kant, que si bien lo proclama como
un individuo “especial’, en ningin momento lo segrega del mundo ordinario, convirtiéndolo en una
especie de “titan” o “héroe”, tal como lo concibieron el Romanticismo y movimientos artisticos
posteriores. Cfr. § 46-50. KU. Ak. Ausg., V, 307-320; en KANT; Critica de la facultad de juzgar, ed. cit.,
pp- 216-228. _ _ _

En esta parte de la Cfj, Kant se detiene en otro tema que se encontraba fuertemente afincado en la
Estética anterior a su época, la cuestién de la creacion artistica, que al menos desde la perspectiva
filosofica, se remontaba hasta la poiesis aristotélica.

*°KU. Ak. Ausg., V, 311; en Kant; Critica de la facultad de juzgar, ed. cit., p. 220, [las cursivas son del
propio Kant].
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“La belleza (sea ella belleza natural o belleza artistica) puede ser llamada en general
la expresion de ideas estéticas; sOlo que en el bello arte esa idea debe ser
ocasionada por un concepto del objeto, y que en la naturaleza la mera reflexién sobre
una intuicién dada, sin concepto de lo que el objeto deba ser, es suficiente para
despertar y comunicar la idea, de la cual aquel objeto es considerado la expresion.

Si queremos, entonces, dividir las bellas artes no podemos escoger, al menos
tentativamente, ningdn otro principio mas cémodo para ello que la analogia del arte
con el modo de la expresion de que se sirven los hombres al hablar para comunicarse
unos a otros tan perfectamente como sea posible, o sea, no sélo sus conceptos, sino
también sus sensaciones. [...] Pues por este medio son transmitidos al otro, a la vez y
conjuntamente pensamiento, intuicion y sensacion.”*®

De esta manera, tanto los objetos de la naturaleza, como los artefactos
artisticos, constituyen “generadores” de belleza a través de la expresion de ideas
estéticas, s6lo que para el caso de los segundos, ésta debera originarse por un
concepto del objeto, que es posible expresarlo a través de la comunicacidon humana
al hablar, sin embargo, tal como Kant lo afima en la cita de arriba, esta
comunicacion es todavia imperfecta puesto que para que lo sea, también deben
comunicarse las sensaciones. Una comunicacion humana perfecta es aquella que
aglutina pensamiento, intuicidn y sensacion, resultando también perfecta para
comunicar —por medio del habla— la belleza de los artefactos artisticos. La
posibilidad de que el arte pueda comunicar sentimientos y de que nosotros, a su vez,
seamos capaces de comunicarlos a cada uno de los otros es lo que genera la
“singularidad” extraordinaria de los artefactos artisticos debido a que no es posible
concebirlos fuera de la humanidad; de aqui que sélo se pueda concebir al arte en la
sociedad.

4. LA CONSTRUCCION DEL PUENTE. LA CONSOLIDACION DEL JUICIO
ESTETICO

La segunda seccion de la “Critica de la facultad estética” es la “Dialéctica de la
facultad de juzgar estética”, dentro de la cual Kant somete a la facultad de juzgar a
una “dialéctica”, con el objeto de investigar si los juicios estéticos pueden cumplir con
el requisito de universalidad a priori que deben cumplir todos los juicios. La
argumentacion inicia con la certeza de que para el caso de la facultad de juzgar, solo
se puede establecer una dialéctica de la critica del gusto y no del gusto mismo con
relacion a sus “principios”; a su vez, para este caso, la critica trascendental del gusto
debera incluir una parte que el filosofo denomina precisamente como dialéctica de la
facultad de juzgar estética, acotando que esto sélo es posible si se encuentra una
antinomia de los principios de esta facultad que haga sospechar acerca de su
posibilidad interna.

®KU. Ak. Ausg., V, 320; en Kant; Critica de la facultad de juzgar, ed. cit., p. 228-229, [las cursivas son
del propio Kant].
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El problema se presenta cuando consideramos a un objeto como bello,
podemos creer que la belleza que le adjudicamos es valida solo para cada uno de los
que la percibimos, por lo tanto, no puede haber principios y no pueden existir
disputas sobre su belleza, en otros términos: “cada quien tiene su gusto”; por otra
parte, también podemos tener el caso contrario, al creer que en el juicio estético es
posible la existencia de conceptos ya que si no fuera asi, no podriamos debatir sobre
la belleza adjudicada; como es posible apreciar, tenemos claramente una antiomia: la
«antinomia del gusto»>’ que para Kant es apremiante solucionar®. La solucién a la
antinomia del gusto se inicia con una reflexion acerca del “concepto” necesario para
el juicio estético que:

tiene que referirse a algin concepto, pues de otra manera no podria en absoluto
tener pretension de validez necesaria para todos. Pero no puede ser demostrable a
partir de un concepto, precisamente porque un concepto puede ser o bien
determinable, o bien indeterminado en si mismo y a la vez indeterminable. De la
primera especie es el concepto del entendimiento, que es determinable por
predicados de la intuicién sensible® que puedan corresponderle; de la segunda, en
cambio, el concepto trascendente de razon de lo suprasensible, que esti4 en el
fundamento de toda aquella intuicibn y que no puede ser, pues, determinado
ulteriormente de modo teérico.®

*’La antinomia del gusto consiste en lo siguiente: “1) Tesis. El juicio de gusto no se funda en conceptos,
pues de otro modo se podria disputar acerca de él (decidir a través de pruebas). 2) Antitesis. El juicio de gusto se
funda en conceptos, pues de otro modo, sin atender a su diversidad, ni siquiera se podria discutir acerca suyo
(apelar al necesario acuerdo de otros con este juicio).” (KU. Ak. Ausg., V, 338-339; en Kant; Critica de la
facultad de juzgar, ed. cit., p. 245, [las cursivas son del propio Kant]).

*®E| planteamiento de una antinomia del gusto no es tarea facil, para el autor Salvador Mas: “Las
antinomias tienen que ver con la razén: por esto hay antinomias de la razon pura y de la razén practica. Seria, sin
embargo, una contradiccion hablar de una «razén estética», pues los juicios estéticos no pueden pensarse como
conclusién de un silogismo, sino que surgen a partir de un sentimiento de placer o displacer con ocasion de la
contemplacién de un objeto bello del arte o de un objeto sublime de la naturaleza; los sentimientos pueden ser
«conforme a la razén», pero no racionales (esto es, «de la raz6n»). Hablar de una «razén estética» seria tanto
como hablar de los «sentimientos de placer y displacer de la razdn», lo cual es una contradiccion dentro de la
I6gica el discurso kantiano. Dicho de otra manera: el gusto mismo nunca puede pensarse como conclusion de un
silogismo; lo que si puede pensarse como conclusién de un silogismo es la critica del gusto.” (MAS, Salvador;
Op. cit., p. 100.)

*En el Apartado Il del presente capitulo, apuntamos que la receptividad de nuestro psiquismo,
sustentada en nuestra capacidad de recibir representaciones, constituia nuestra sensibilidad, y el
proceso inmediato en que nuestro conocimiento es afectado por los objetos constituia nuestra
intuicién, de tal forma que los objetos que percibimos del mundo exterior nos son “dados” por la
sensibilidad a través de intuiciones. Ahora bien, para Kant la intuicién constituye el “contenido” de una
sensacion” y se pueden apreciar tres “matices” dentro de su discurso filosoéfico: La “intuicién sensible”
la obtenemos cuando nuestra sensibilidad se ve afectada por la percepcion directa e inmediata de un
objeto que se encuentra en el mundo exterior —extrasomatico—; la “intuicion empirica” sucede cuando
relacionamos lo percibido por nuestra sensibilidad con el objeto que produce la percepcion, es decir,
el fenomeno; finalmente, la “intuiciéon pura” ocurre cuando no tenemos como referente objeto alguno,
tal como sucede con el espacio y el tiempo que constituyen intuiciones puras de la sensibilidad y que
nos posibilitan experimentar cualquier tipo de percepcion.

®KU. Ak. Ausg., V, 339; en Kant; Critica de la facultad de juzgar, ed. cit., p. 246.
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El problema se encuentra en el hecho de que el juicio estético es ocasionado
por nuestra percepcién de objetos de nuestros sentidos, pero no para determinar un
concepto de éstos para nuestro entendimiento ya que no es un juicio de
conocimiento, solamente es una «representacion intuible singular referida al
sentimiento de placer», es decir, es un juicio privado. La soluciéon de Kant a esta
aparente inconsistencia en su sistema filosofico es que en el juicio estético existe de
forma contenida, una referencia ampliada de la representacion, tanto del objeto que
produce la experiencia estética, como del sujeto que la experimenta, en la cual
fundamos una extension exclusiva de los juicios estéticos como necesaria para todos,
dentro de la cual debe existir algiin concepto muy peculiar, puesto que tendra que
ser un concepto que, en primer término, no podra determinarse por medio de la
intuicién y en segundo, al no poder presentarse prueba alguna para su demostracion,
no podra generar tampoco conocimiento alguno. Un concepto de esta naturaleza
sb6lo puede caracterizarse como un «simple concepto puro de razén de lo
suprasensible»®®.

De este modo, podemos afirmar que el concepto en el cual se funda el juicio
estético es el concepto de un fundamento en general de la conformidad a fin
subjetiva de la naturaleza para la facultad de juzgar, a partir del cual nada puede ser
conocido ni demostrado con relacion al objeto, debido a que es indeterminable, y por
ende no apto para el conocimiento, sin embargo, el juicio estético adquiere a traves
de éste concepto validez para todos —sin que olvidemos que constituye un juicio
singular que se produce de forma inmediata en una intuicion— debido a que su
fundamento de determinacién reside en “aquello que puede® considerarse como el

®'Una de las nociones mas complejas de este momento de la argumentacién es precisamente la de
“sustrato suprasensible”. En su Critica de la razon pura Kant establece como la raz6n mantiene su
actividad en el ambito de la experiencia y como esta caracteristica la limita para obtener
conocimientos independientes a dicho &mbito; ahora bien, como los principios establecidos por la
razon, deben formar a su vez, la base de la experiencia, se ha intentado verificarlos en ésta. Sin
embargo, la experiencia no puede constituir un criterio para verificar ciertos principios de la razén, ante
lo cual se convierten en principios metafisicos, literalmente, mas allda —meta— de la fisica, es decir,
de la experiencia de la naturaleza —de aqui la acérrima critica de Kant hacia las interminable
discusion de cuestiones metafisicas a lo largo de la historia del pensamiento filos6fico—. Prosiguiendo,
a diferencia de Platon y otros fildsofos, Kant no vislumbra las nociones metafisicas en “otra” u “otras”
realidades allende el mundo de la experiencia humana sino que trata de indagar las condiciones que
la preceden. No persigue conocer realidades alternas a la propia del ser humano, sino aquello que se
origina desde el del ser humano mismo. Para el fildsofo es necesario indagar en torno a la estructura
profunda, preempiricamente valida de toda experiencia, estructura que él cree vislumbrar en el objeto;
asi la critica de la razén busca en un “paso atras” reflexivo los elementos aprioristicos que constituyen
la subjetividad tedrica. De acuerdo al discurso previo, la capacidad por conocer la naturaleza solo
como «fendmeno» y no como «noumeno» a través del «entendimiento», supone la concepcién de un
«sustrato suprasensible» indeterminado. Con el apelativo de «sustrato suprasensible» Kant se refiere
a aquella realidad donde se encuentra lo que los sentidos no pueden captar y por tanto lo que el
entendimiento no puede conocer puesto que sobrepasa la realidad del fenémeno. Ahora bien, el
«juicio», mediante su principio a priori, resultado del juicio de la naturaleza segun leyes posibles y
particulares de la misma, se fundamenta en este indeterminado sustrato suprasensible. Por su parte,
la razon otorga a través de su ley préactica a priori, la determinacion.

®?Kant inserta la frase «tal vez» que puede hacernos pensar que en esta parte determinante de su
argumentacion, él mismo “duda’ de su propuesta para el concepto necesario para solucionar la
antinomia del gusto, sin embargo, es necesario considerar a éste concepto como incognoscible e
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sustrato suprasensible de la humanidad” como la moralidad en nosotros. Con base
en lo anterior, es posible considerar entonces la solucién de la antinomia ya que
permite afirmar la posibilidad de que las dos proposiciones que aparentemente son
contradictorias, puedan subsistir siendo verdaderas aun cuando su concepto no
pueda ser explicado para nuestra facultad de conocimiento®. Uno de los autores
recientes que se han ocupado de estudiar la Cfj, Henry E. Allison escribe sobre este
problema:

“As a first step in understanding Kant's move to the supersensible, it should be noted
that the concept in question must not simply be indeterminate [...] but indeterminable.
There, it will be recalled, it was matter of making conceptually determinable (by the
“intellectual faculty”) the thought of the supersensible substrate of nature. For the
theoretical faculty (understanding), this substrate is viewed merely as the completely
indeterminate thought of a something = x; determinability, in the sense of a conceptual
content not amounting to cognition, is then provided by reflective judgment with its
concept of purposiveness, which, in turn, prepares the way for a practical
determination through reason. Thus, reflective judgment was seen to play an essential
mediating role in the Ubergang from nature to freedom.”®*

De acuerdo a Kant, es necesario entonces indagar acerca del concepto del
substrato suprasensible de la humanidad para lo cual considera conveniente realizar
una acotacion entre «concepto» e «idea». Los conceptos del entendimiento deben
ser demostrables a través de la posibilidad de que el objeto que les corresponda
pueda ser dado a la intuicidon —pura o empirica— para convertirse en conocimientos y
las ideas constituyen representaciones de un objeto segun un cierto principio
—subjetivo u objetivo— que nunca podran aspirar a convertirse en conocimiento de
dicho objeto, lo cual le hace establecer que el concepto del sustrato suprasensible de
la humanidad no puede concebirse como un concepto del entendimiento puesto que
es un concepto indemostrable, asi que debe ser un concepto de la razon, es decir,
una idea®, lo que le hace reflexionar lo siguiente:

indemostrable para nuestros sentidos, es decir, como un noimeno que sobrepasa la posibilidad de su
conocimiento.

®De acuerdo a las reflexiones de Kant, elabora una correccién de la antinomia del gusto, en donde
tenemos lo siguiente: “En la tesis deberia, por eso, decir: el juicio de gusto no se funda en conceptos
determinados; en la antitesis, en cambio: el juicio de gusto se funda en un concepto, aunque indeterminado (a
saber, del sustrato suprasensible de los fenémenos): y entonces no habria antagonismo entre ellos.” (KU. Ak.
Ausg., V, 340-341; en Kant; Critica de la facultad de juzgar, ed. cit., p. 247.)

® ALLISON, Henry E.; Kant's Theory of Taste: a Reading o the Critque of Aesthetic Judgment.
Cambridge University Press, E.U.A., 2001, p. 247, (las cursivas son del propio Allison).

®*En obras anteriores a la Cfj, Kant habia establecido que las ideas son los objetos de la razén que se
conforman por representaciones que no tienen referente alguno en lo sensible o en la experiencia, por
consiguiente, son solo puros entes pensados que nos permiten unificar y globalizar todo nuestro
conocimiento, obedeciendo al “incontrolado deseo” de nuestra razén por acceder a todo aquello que
es incondicionado, incausado y absoluto. Debido a que la razén no se encuentra sujeta a la
experiencia y las ideas son s6lo puros entes pensados, los seres humanos tenemos la necesidad de
relacionarlas con objetos provenientes de la realidad, activando las funciones de nuestro
entendimiento —facultad de juzgar— para aplicarles las categorias, tal como lo hacemos con los
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Las ideas, en la acepcion mas general, son representaciones referidas a un objeto
segun un cierto principio (subjetivo u objetivo), pero en cuanto jamas podran llegar a
ser un conocimiento de ése. Son referidas, segin un mero principio subjetivo de la
concordancia de las facultades de conocimiento entre ellas (de la imaginacion y del
entendimiento), a una intuicion, y se llaman entonces estéticas, o bien son referidas,
segun un principio objetivo, a un concepto, pero no pueden entregar un conocimiento
del objeto, y se denominan ideas de razén, en cuyo caso el concepto es un concepto
trascendente, que es diferente del concepto del entendimiento, al que siempre puede
serle asignada una experiencia adecuadamente correspondiente y al cual, por eso, se
llama inmanente.®

Asi, tenemos dos especies de ideas, por una parte tenemos a las ideas
estéticas, cuando se refieren a una intuicion de acuerdo a un principio meramente
subjetivo de la concordancia de las facultades de conocimiento —imaginacion y
entendimiento— y por otra, a las ideas de la razon, cuando se refieren a un concepto
de acuerdo a un principio objetivo pero que no aporta conocimiento alguno sobre el
objeto, ante lo cual tenemos un concepto trascendente. Pero entonces Kant realiza
una reflexion fundamental:

Tal como en una idea de razdén no alcanza la imaginacion, con sus intuiciones, el
concepto dado, asi tampoco el entendimiento, a través de sus conceptos, alcanza
jamas, en una idea estética, toda la intuicion interna de la imaginacion que ella enlaza
con una representacion dada. Y como traer una representacion de la imaginacion a
conceptos equivale a decir: exponerla, la idea estética puede ser llamada una
representacion inexponible de aquélla (en su libre juego). [...] por ahora so6lo hago
notar que ambas especies de ideas, las ideas de raz6n asi como las estéticas, deben
tener sus principios y ciertamente ambas en la razon, aquéllas en los principios
objetivos de su uso, éstas, en los subjetivos.®’

Como apreciamos en el Apartado Il del presente capitulo, Kant establecio las
tres facultades totales del espiritu como la facultad de conocer, la facultad de
sentimiento de placer y dolor y la facultad de desear, proponiendo a la intermedia
como aquella que posibilitaria la interaccion entre la primera y la tercera; también
establecio tres facultades de conocer, el entendimiento, la facultad de juzgar y la
razén, siendo el entendimiento el encargado de obtener leyes a priori que legislan el
conocimiento de la realidad fenoménica de la naturaleza a través de la facultad de
conocer, mientras que la razon bajo su uso practico, lo hace respecto al deseo
mediante la facultad de desear, la hipbtesis kantiana es que la facultad de juzgar lo
hiciera, de forma analoga a las dos anteriores, con respecto al sentimiento de placer

objetos de nuestra experiencia, aunque las ideas no provengan de ésta, evento que Kant denomina
como: «ilusion trascendental».

®®KU. Ak. Ausg., V, 342; en Kant; Critica de la facultad de juzgar, ed. cit., pp. 248-249, (las cursivas
son del propio Kant).

*'KU. Ak. Ausg., V, 343-344; en Kant; Critica de la facultad de juzgar, ed. cit., p. 250, (las cursivas son
del propio Kant).
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y dolor. La demostracion de lo anterior se comienza a perfilar con la cita anterior
puesto que en una idea de razon —considerando que sus principios son objetivos
bajo su uso practico— la imaginacién con sus intuiciones no alcanza el concepto
dado y el entendimiento, a través de sus conceptos nunca alcanza, en una idea
estética —considerando que sus principios son subjetivos, también bajo su uso
practico— toda la intuicion interna de la imaginacion que ella enlaza con una
representacion dada, tenemos entonces que la idea estética es una idea inexponible
de la imaginacién en su libre juego. El puente se consolida, ya que las ideas
estéticas, como representaciones inexponibles de la imaginacion, son las
encargadas de aportar de alguna manera, la carencia de intuiciones de las ideas de
la razén, especialmente de la idea de un sustrato suprasensible de la humanidad; de
aqui que Kant afirme que existen: “tres especies de antinomia de la razén pura, que
coinciden todas, sin embargo, en forzar a ésa a apartarse de la suposicion por lo deméas muy
natural de tener a los objetos de los sentidos por las cosas en si mismas, y aceptarlos mas
bien como fendmenos y poner bajo ellos un substrato inteligible (algo suprasensible, de lo
cual el concepto es solo idea y no permite ningin conocimiento en sentido propio).”®®

Nuestro filésofo concluye que, el entendimiento, la facultad de juzgar y la
razon, como facultades superiores de conocimiento, deben tener sus principios a
priori, siendo la razén, la encargada de juzgar acerca de estos principios y su uso, en
Cuyo proceso, suponemos que todos perseguimos en lo dado como condicionado, lo
incondicionado, al cual no podriamos aspirar si consideramos a lo sensible como las
cosas —objetos— en si mismas; es necesario que consideremos como fenémeno,
algo suprasensible en cuanto cosa en si, inclusive dentro del ambito de la facultad
superior de conocimiento de la facultad de juzgar. Kant concluye entonces, por una
parte, que tenemos tres antinomias para cada una de nuestras facultades superiores
de conocimiento: La antinomia de la razén con relacion al uso tedrico del
entendimiento hasta lo incondicionado para la facultad de conocimiento; la antinomia
de la razon con relacién al uso estético de la facultad de juzgar para el sentimiento
de placer y displacer y la antinomia con relacion al uso préactico de la razén en si
misma legisladora, para la facultad de desear; tomando conciencia de que las tres
facultades tienen sus principios superiores a priori, mediante los cuales puedan
cumplir con la ineludible exigencia de la razén de poder juzgar también segun estos
principios asi como determinar su objeto dentro del &mbito de lo incondicionado; por
otra parte, tenemos, tres ideas: “primeramente, la idea de lo suprasensible en general, sin
ulterior determinacién, como substrato de la naturaleza; en segundo término, la idea de este
mismo, como principio de la conformidad a fin subjetiva de la naturaleza para nuestra
facultad de conocimiento; en tercero, la idea de este mismo, como principio de los fines de la
libertad y principio de la concordancia de aquellos con ésta en lo ético.”®®

En este punto, Kant considera necesario realizar una distincién, entre el
«empirismo de la critica del gusto» y el «racionalismo de la critica del gusto». En el
empirismo de la critica del gusto, tenemos que si el principio del gusto juzga de

®®KU. Ak. Ausg., V, 344; en Kant; Critica de la facultad de juzgar, ed. cit., p. 251, (las cursivas son del
Egropio Kant).

KU. Ak. Ausg., V, 346; en Kant; Critica de la facultad de juzgar, ed. cit., p. 252, (las cursivas son del
propio Kant).
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acuerdo a fundamentos de determinaciéon empiricos —dados a posteriori a través de
los sentidos— nuestra complacencia se homologaria a lo agradable y como
observamos en el Apartado Il de éste Capitulo, para Kant lo agradable no es
precisamente lo bello; por su parte, en el racionalismo de la critica del gusto, el
principio del gusto juzga de acuerdo a un fundamento a priori, que aunque no pueda
ser vertido en conceptos determinados, tal como apuntamos en el Apartado anterior,
puede ser consistente con el principio del racionalismo, en consecuencia, de acuerdo
a Kant, la indagacién debe proseguir por el dltimo. Ahora bien, el racionalismo del
principio del gusto puede ser del «realismo» de la conformidad a fin, o bien, del
«idealismo» de la conformidad a fin. Para el caso del realismo de la conformidad a fin
tenemos que considerar lo afirmado con anterioridad con relacion a que el juicio
estético no es un juicio de conocimiento y la belleza no constituye una cualidad del
objeto en si, por lo tanto el principio del gusto no podra ser establecido si concebimos
a la conformidad a fin en este juicio como objetiva, puesto que equivaldria a que el
juicio correspondiera tedrica y légicamente a la perfeccion del objeto, asi que solo
podemos pensar a la conformidad a fin estéticamente a la concordancia de su
representacion en la imaginacion con los principios de la facultad de juzgar en el
sujeto.

Lo anterior tiene como consecuencia el hecho de que pensemos que el
realismo del racionalismo del principio del gusto, nos llevaria a admitir a la
conformidad a fin subjetiva como un fin efectivamente real —intencional— de la
naturaleza o del arte a concordar con nuestra facultad de juzgar, mientras que el
idealismo del racionalismo del principio del gusto nos la haria admitir s6lo como una
concordancia sin fin, que por modo accidental, nos la haria concebir en conformidad
a fin con la necesidad de la facultad de juzgar con relacién a la naturaleza y sus
formas generadas segun leyes particulares. Sobre esta cuestion, Kant reflexiona que:

lo que derechamente prueba el principio de la idealidad de la conformidad a fin en lo
bello de la naturaleza como aquello que siempre ponemos por fundamento en el juicio
estético, y que no nos permite hacer uso de ningun realismo de un fin de ésta para
nuestra fuerza representacional como principio de explicacion es que en el
enjuiciamiento de lo bello buscamos en general en nosotros mismos el criterio de ése
a priori, y la misma facultad de juzgar estética acerca de si algo es bello o no, es
legisladora, lo que no puede tener lugar en caso de que se adopte el realismo de la
conformidad a fin de la naturaleza; porque entonces tendriamos que aprender de la
naturaleza lo que hubiésemos de encontrar bello, y el juicio de gusto estaria
supeditado a principios empiricos. Pues no se trata en un tal enjuiciamiento de lo que
la naturaleza es, o de lo que es para nosotros como fin, sino de cémo la acogemos. "

El hecho de que la naturaleza nos proporcione innumerables ocasiones para
percibir cosas que juzgamos como bellas —lo cual explicaria, segun Kant, que nos
parecieran bellos objetos provenientes de la naturaleza inorganica como las

KU. Ak. Ausg., V, 350; en Kant; Critica de la facultad de juzgar, ed. cit., p. 256, (las cursivas son del
propio Kant).
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formaciones rocosas y los minerales cristalinos, o bien, de la naturaleza organica
como las flores y los animales— no nos autoriza a pensar que en su enjuiciamiento
existe la interna conformidad a fin con relacion a nuestras fuerzas del animo
sustentado a partir de un fundamento suprasensible necesario y universalmente
valido, ya que el juicio resultante tendria entonces un principio heterobnomo que no
convendria a la forma en que se ha caracterizado al juicio estético como libre y
autonomo. Para el caso del arte, el principio del idealismo de la conformidad a fin es
claro puesto que al igual que para el caso de la naturaleza, no podemos admitir un
realismo del racionalismo del principio del gusto, ya que tendriamos, de nueva
cuenta, un arte agradable y no un arte propiamente bello y es la Unica manera de
concebir una explicacion de la posibilidad del juicio estético que demanda a priori
validez para todos sin necesidad de fundamentar por medio de conceptos la
conformidad a fin representada.

5. EL PUENTE COMO ARCO IRIS. EL SIMBOLO DE LA ETICIDAD EN LA
ESTETICA CRITICA DE KANT

Llegamos al Paragrafo 8§ 59 de la Cfj, dentro del cual Kant propone finalmente su
nocion de «simbolo» asi como su desempefio dentro de su discurso estético. Ahora
bien, la comprension de la argumentacion se facilitara si recapitulamos algunos
temas abordados previamente. El primero es que las ideas, como conceptos de
razon, constituyen representaciones de un objeto segun un cierto principio, sea
subjetivo u objetivo; el segundo es que las ideas estéticas se refieren a una intuicion
de acuerdo a un principio meramente subjetivo de la concordancia de las facultades
de conocimiento, es decir, la imaginacién y el entendimiento; el tercero, es que las
ideas estéticas constituyen representaciones inexponibles de la imaginacion que son
las encargadas de aportar la carencia de intuiciones de las ideas de la razén. Como
podemos suponer, el problema se encuentra en que las ideas de razén, a causa de
su distancia de todo lo sensible, no nos permiten concebir ninguna intuicion y de
acuerdo al sistema filos6fico kantiano, para concebir la realidad de nuestros
conceptos éstas son de alguna manera necesarias.

Es aqui donde Kant comienza argumentar su solucion a este problema
mediante una posible exhibicion, por medio de intuiciones que permitan exhibir
contenidos conceptuales a través de analogias, para lo anterior, tenemos que si los
conceptos son empiricos, las intuiciones pueden ser consideradas como «ejemplos»
mientras que si los conceptos son conceptos puros del entendimiento entonces las
intuiciones pueden ser consideradas como «esquemas», agregando que:

Toda hipotiposis (presentacion, subiectio sub adspectum), como sensibilizacion, es
doble: o bien esquemética, cuando a un concepto que el entendimiento aprehende le
es dada a priori la intuicibn correspondiente; o bien simbdlica, cuando bajo un
concepto que sélo la razon puede pensar, y al que ninguna intuicion sensible puede
serle adecuada, se pone una tal a cuyo propdsito el procedimiento de la facultad de
juzgar coincide de modo meramente analdgico con aquél que ésta observa en la
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esgquematizacion, es decir, coincide con él simplemente seguln la regla del proceder, y
no segun la intuicibn misma y, por tanto, simplemente segun la forma de la reflexién y
no segun el contenido.”

El esclarecimiento del problema puede encontrarse en el término que utiliza
Kant en la cita anterior: «hipotiposis». De acuerdo al Diccionario de retorica, critica y
terminologia literaria, tenemos que el término «Hipotiposis» es una: “Descripcién vivida
de un hecho, persona o0 cosa, con una peculiar fuerza de representatividad, riqueza de
matices y plasticidad de imagenes; normalmente sirve para expresar caracteres de
naturaleza abstracta con rasgos perceptibles por los sentidos” ?; de esta forma, la
hipotiposis es una representacion «vivida», con una «peculiar fuerza de
representatividad», «riqueza de matices» y «plasticidad de imagenes» que
«sensibiliza» bajo las dos especies que Kant establece para el modo de
representacion intuitivo: el modo de representacidon esquematico y el modo de
representacion simbélico. De acuerdo a Lapoujade, en este momento tenemos, de

nueva cuenta, el protagonismo de la imaginacion, puesto que:

la imaginacion puede vincularse de otra manera con las intuiciones; esta manera
peculiar y fundamental es la actividad simbdlica. Es decir que —segun Kant— lo
intuitivo puede exponerse por la imaginacién en forma esquemaética o simbdlica, en
los casos en que las intuiciones se refieren a conceptos a priori. La diferencia radica
en gue los esquemas contienen exposiciones directas, en tanto que los simbolos son
exposiciones indirectas de los conceptos. Cuando se trata de una idea de la razon vy,
por tal, sin correlato empirico, a la imaginacién le queda aun la via indirecta de
exposicién, la creacién de un simbolo, mediante el cual exhibe intuitivamente una
idea por analogia.”

El proceso es tan complejo como fascinante; si tenemos un modo de
representacion intuitivo y las intuiciones son puestas bajo conceptos a priori,
entonces tenemos, por una parte, esquemas que contienen presentaciones directas
del concepto, y por otra «simbolos» que contienen presentaciones indirectas del
concepto. Ahora bien, mientras que los esquemas funcionan de manera demostrativa,
los simbolos lo hacen mediante una analogia —que puede surgir de una intuicion
empirica— dentro de la cual la facultad de juzgar actua en dos “pasos”; el primer paso
consiste en aplicar el concepto al objeto de una intuicion sensible; el segundo, en
aplicar la mera regla de la reflexion sobre esa intuicion a un objeto enteramente
distinto, para lo cual el primero es so6lo el simbolo. En este punto de la argumentacion,
hacemos uso de nueva cuenta, del comentario realizado por Allison, que afirma que
aquello:

"KU. Ak. Ausg., V, 351; en Kant; Critica de la facultad de juzgar, ed. cit., p. 257, (las cursivas son del
%ropio Kant).

MARCHESE, Angelo y Joaquin FORRADELLAS; Diccionario de retérica, critica y terminologia
literaria, Ariel, Barcelona, 1991, p. 199, [las cursivas son de los propios Marchese y Forradelas].
*LAPOUJADE, Maria Noel; Op. cit., p. 97-98, [las cursivas son de la propia Lapoujade].
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“what is directly presented [darstellt] in a case of indirect exhibition or “symbolic
hypotyposis” is not the idea to be symbolized but some other (schematizable) concept.
The representation of the object, wich is the sensible realization of this latter concept,
then functions as the symbolic exhibition of the initial (unschematizable) idea just in
case judgment’s refection on it is formally analogous to the form of reflection on the
original idea. As Kant indicates, this procedure involves a double function of judgment
(one quasi-determinative and the other reflective). [...] Consequently, to claim that
beauty symbolizes morality is to claim that there is a sufficiently significant
isomorphism between reflection on the beautiful and moral reflection so that the
former activity may be regarded as a sensuously directed analogue of the latter.””

De acuerdo a Allison, el planteamiento de simbolizacion kantiano depende
directamente del proceso de reflexidn, puesto que la analogia se refiere a las reglas
0 principios de organizacion de la reflexion sobre los objetos, en primera instancia
sensibles —correspondiente al primer paso, dentro del cual aplicamos un concepto al
objeto de una intuicidon sensible— y en segunda intelectuales —correspondiente al
segundo paso, dentro del cual aplicamos la mera regla de la reflexidbn sobre esa
intuicibn a un objeto enteramente distinto— ante lo cual tenemos una reflexion
formalmente andéloga; ahora bien, si estas reglas o principios de reflexion se
encuentran lo suficientemente cercanos analdégicamente, los objetos sensibles
pueden servir como un simbolo de los objetos intelectuales.

Prosiguiendo con Allison la interpretacion de este complejo pasaje de la Cfj, la
forma mediante la cual se hace posible que la belleza sea simbolo de la moralidad es
mediante un «isomorfismo». De nueva cuenta, utilizaremos otra vez el Diccionario de
retdrica, critica y terminologia literaria, en donde encontramos acerca del término
«lsomorfismo» que: “Se dice que dos estructuras son isomorfas cuando presentan el
mismo tipo de relaciones combinatorias.””, es decir, si entre la reflexion sobre un objeto
bello y la reflexibn moral tenemos una cercania significante, la primera pueda ser
considerada como una analogia sensualmente dirigida de la segunda, puesto que
debemos recordar que en la reflexion moral nos enfrentamos con un concepto de la
razon al cual ninguna intuicion sensible puede adecuarse asi que es substituida por
otra, con el propdsito de que el procedimiento de la facultad de juzgar coincida
—aunque sea de modo meramente analégico— con el concepto de la razén que la
facultad de juzgar contempla en la esquematizacion. Sobre lo anterior, otro autor que
comenta la Cfj, Kirk Pillow, afirma que: “The analogy expreses as isomorphism between
the effect, an experience of beauty, brought about by the free causality of taste, and the effect,
the moral good, brought about by the free causality of practical reason.””®

El hecho de que para el caso de una hipotiposis simbolica, necesitemos una
cercania significante entre la reflexion sobre un objeto bello y la reflexion moral, le
hace insistir a Kant que la comprension del problema se encuentra en la forma de la

"ALLISON, Henry E.; Op. cit., p. 255, (las cursivas son del propio Allison).

MARCHESE, Angelo y Joaquin FORRADELLAS; Op. cit., p. 222.

"®pILLOW, Kirk; Sublime Understanding. Aesthetic Reflection in Kant and Hegel. The MIT Press,
E.U.A., 2000, p. 83.
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reflexion —en las reglas, principios y causalidad del hecho de reflexionar—y no en su
contenido —la intuicién misma—. En estos términos, la belleza de los objetos —de la
naturaleza o del arte— se convierte en una manifestacion —exhibicién— «vivida», con
una «peculiar fuerza de representatividad», «riqueza de matices» y «plasticidad de
imagenes» que «sensibiliza» para comprender el concepto en la forma intuitiva de la
moralidad. De este modo, la imposibilidad de que las ideas de la razon sean
exhibidas queda subsanada por la posibilidad de que lo puedan ser indirectamente, a
través de un contenido conceptual analogo, es decir, a través de un simbolo.

Si bien, Kant habia anunciado previamente que la conclusion de su “Critica de
la facultad de juzgar estética” se resolveria dentro de un horizonte ético’’, es hasta
este punto que resulta consolidada cuando afirma que:

lo bello es el simbolo del bien ético; y también que s6lo place bajo esta consideracion
(una relacion que le es natural a cada uno y que también le atribuye cada cual a los
demas como deber), pretendiendo el asentimiento de cada uno de los demas, siendo
alli consciente el &nimo, a la vez, de un cierto ennoblecimiento y elevacion por sobre
la mera receptividad de un placer por impresiones de los sentidos y estimando el
valor de otros también seguin una maxima semejante de su facultad de juzgar. [...] En
el gusto, la facultad de juzgar no se ve sometida —como por lo demas en el
enjuiciamiento empirico— a una heteronomia de las leyes de la experiencia; con
respecto a los objetos de una tan pura complacencia, se da ella la ley a si misma, tal
como hace la razon con respecto a la facultad de desear; y se ve referida, tanto por
causa de esta interna posibilidad en el sujeto, asi como por causa de la posibilidad
externa de una naturaleza concordante con ésa, a algo en el sujeto mismo y fuera de
él que no es naturaleza ni tampoco libertad, aunque esta vinculada con el fundamento

"Conviene exponer a continuacién, dos citas de la Cfj que, directa o indirectamente, anticipan la
conexion de la Estética Critica con la Etica: “Pero adn se diferencia de la idea normal de lo bello el ideal de
éste, que Unicamente puede esperarse de la figura humana por las razones ya apuntadas. Ahora bien; en ésta el
ideal consiste en la expresion de lo ético, sin lo cual el objeto no placeria universalmente ni ademas de modo
positivo (y no s6lo negativamente en una presentacién académica). La expresion visible de ideas éticas que
gobiernen interiormente al hombre sélo puede ser, por cierto, obtenida de la experiencia; pero para hacer, por asi
decir, visible la vinculacion de esas ideas con todo aquello que nuestra razon liga al bien ético —la bondad del
alma, la pureza, la fortaleza o la serenidad, etc.—, en una exteriorizacién corporal (como efecto de lo interior), se
requieren ideas puras de razén y un gran poder de la imaginacion unidos en quien quiera juzgarlas y mas aun en
quien las quiera presentar. La correcciéon de un ideal de la belleza como éste se prueba en que no permite a
ningun atractivo sensorial mezclarse a la complacencia en su objeto, y, sin embargo, nos deja tomar un gran
interés en él; lo que prueba, entonces, que el enjuiciamiento segin una medida semejante nunca puede ser
puramente estética ni el enjuiciamiento segin un ideal de la belleza un simple juicio de gusto.” (KU. Ak. Ausg.,
V, 235-236; en Kant; Critica de la facultad de juzgar, ed. cit., pp. 150-151, [las cursivas son del propio
Kant]). “Bello es lo que place en el mero enjuiciamiento (no, por tanto, por medio de la sensacion del sentido
segun un concepto del entendimiento). De aqui se sigue de suyo que deba placer sin interés alguno. Sublime es
lo que place inmediatamente por su resistencia al interés de los sentidos. Ambas, en cuanto definiciones del
enjuiciamiento estético universalmente valido, se refieren a fundamentos subjetivos, a saber, de la sensibilidad,
en la medida en que ambos son conformes a fin en relacién con el sentimiento moral, por una parte, a favor del
entendimiento contemplativo, y, por otra, en cuanto que lo son en contra de la sensibilidad para los fines de la
razén practica, estando ambos, sin embargo, unificados en el mismo sujeto. Lo bello nos prepara para amar algo,
la naturaleza inclusive, sin interés; lo sublime, para reverenciarlo aun en contra de nuestro interés (sensible).”
(KU. Ak. Ausg., V, 267; en Kant; Critica de la facultad de juzgar, ed. cit., p. 180, [las cursivas son del
propio Kant]).



56

de esta ultima, a saber, lo suprasensible, en el cual estan enlazadas en unidad la
facultad tedrica y la practica, de un modo que es a todos comun y desconocido. "

El argumento de que la reflexion sobre un objeto bello es formalmente
isomorfa con relacion a la reflexion sobre lo moralmente bueno, es vertido en la cita
anterior como «lo bello es el simbolo del bien ético» y para que comprendamos
cabalmente los alcances de esta afirmacion conviene recordar aqui lo que Kant
establece desde su Critica de la razon practica, en donde la reflexion sobre lo
moralmente bueno —como promotor del bien ético— considera como «objeto de la
razén practica pura» al fin del esfuerzo moral: el bien superior en el mundo; sobre
este tema, Lapoujade afirma que: “La posibilidad de la ética se funda en la presuposicion
de una predisposicion natural del hombre la que se pone de manifiesto a través de un
sentimiento intelectual puro, el respeto. Este permite comprender la conversion de la
subjetividad de la maxima en la objetividad y universalidad de la ley. Ley que —piénsese—
consiste en que la razon pura impone a la voluntad el mandato de ejercer su libertad:
autonomia.”” En otros términos, cuando percibimos la belleza de un objeto, sentimos
la necesidad de compartir esta experiencia —pretendiendo el asentimiento de cada
uno de los demas— con la conciencia de que puede ser una experiencia comun, tal
como lo es el bien superior en el mundo, es decir, para cada uno de los demés como
deber, conciencia que desencadenaria lo que nuestro fildsofo denomina el
ennoblecimiento y elevacion de nuestra simple receptividad sensorial. Sobre lo
anterior Pillow opina que:

In the appreciation of beauty we experience, Kant thinks, a direct and disinteresed
living reflective of a capacity for judging universally, free from the influence of merely
sensuous charms. Moral reflection similarly involves the production of universal rules
free from the influence of inclination, and so aesthetic experience offers an intuitive
embodiment of the self-legislative vocation of practical reason. [...] In the case of
aesthetic and moral experience, the common causative ground is free productivity of
universal norms, of taste in the former case and of the moral law in the latter.®

Parece conveniente que expongamos a continuacion, un parrafo de la Cfj en
su total extension, dentro del cual, con una mayor soltura se entretejen todas las
nociones revisadas en este ultimo apartado:

La propedéutica a todo lo bello, en la medida en que est& dirigida hacia el mas alto
grado de su perfeccién, no parece residir en preceptos, sino en la cultura de las
fuerzas del animo a través de aquellos conocimientos previos a los que se denomina
humaniora; presumiblemente, porque humanidad designa por una parte el universal
sentimiento de simpatia, y por otra, la facultad de poder comunicarse intima y

BKU. Ak. Ausg., V, 353; en Kant; Critica de la facultad de juzgar, ed. cit., p. 259.

LAPOUJADE, Maria Noel; “Esquematismo y simbolismo en el pensamiento de Kant”, en Relaciones
No. 79, Montevideo, diciembre de 1990, p. 5.

©p|LLOW, Kirk; Op. cit., p. 83.



57

universalmente; propiedades que, enlazadas, constituyen la sociabilidad apropiada a
la humanidad, por la cual se distingue ella de la estrechez animal. Tanto la época
como los pueblos en que el activo impulso a la sociabilidad legal, por el cual un
pueblo conforma un ente comun duradero, luché contra las grandes dificultades que
rodean a la pesada tarea de unificar la libertad (y también, pues, la igualdad) con una
coartacion (mas de respeto y sujecidon por deber, que por temor); una época tal y un
tal pueblo tenian que descubrir el arte de la reciproca comunicacion de las ideas
entre la parte mas formada y la mas ruda, la armonizacion de la amplitud y
refinamiento de la primera con la sencillez y originalidad naturales de la ultima y, de
este modo, aquel término medio entre la cultura mas alta y la naturaleza contentadiza,
gue constituye la recta medida también para el gusto, como sentido humano universal,
que no se puede dar segun reglas universales.®

En el momento en que aplicamos un juicio estético, nuestra facultad de juzgar
no se encuentra constrefiida a una heteronomia de las leyes de la experiencia como
sucede con un juicio empirico; en el juicio estético de la pura complacencia, nuestra
facultad de juzgar se otorga la ley a si misma, al igual que como lo hace la razén en
nuestra facultad de desear; de aqui que sea posible vincular una entidad sensible
—de nuestro mundo empirico— que consideramos bella, con una supra-sensible —de
un “mundo” que se encuentra fuera de nuestro mundo empirico— de la cual no
podemos tener una exhibicion en nuestra experiencia, convirtiéendose la primera en
un simbolo de la segunda, proceso mediante el cual nos permitimos vislumbrar las
condiciones supersensibles de su posibilidad tal como lo son: «Dios», «libertad» e
«inmortalidad» ®. De acuerdo a este momento de la argumentacién kantiana,
Lapoujade comenta que:

Un simbolo es —segun Kant— una exposicion indirecta sobre la base de una analogia.
De esta manera la idea de equidad se convierte en balanza, la libertad se convierte
simbdlicamente en un angel, la idea de democracia en un gorro frigio; la idea de la
ascension del alma en el vuelo de una paloma, la idea de la fusion de vida y muerte
en la Coatlicue, y asi podriamos continuar indefinidamente por las culturas y los
tiempos. De este modo se abre el universo de lo simbdlico en el cual el hombre se
vuelve mas humano. ElI pensamiento de Kant se instala otra vez en la
contemporaneidad.®

Si bien, el hecho de que «lo simbdlico» contenga la posibilidad de hacernos
mas humanos, esto no debe ser interpretado como la respuesta para hacernos

81KU. Ak. Ausg., V, 355-356; en Kant; Critica de la facultad de juzgar, ed. cit., p. 261, (las cursivas son
del propio Kant).

¥ ademas, debe enfatizarse que esta explicacion formal, que es requerida para entender cémo puede
afirmarse que toda belleza simboliza moralidad, no excluye la posibilidad de que algunos objetos
bellos pueden también simbolizar moralidad en un sentido secundario pero mas sustantivo.
Supuestamente esto ocurre cuando, ademas de ocasionar una forma de reflexién isomorfa con
reflexion sobre lo moralmente bueno, también evocan —a través de sus atributos estéticos— ideas
morales especificas.

8 APOUJADE, Maria Noel; Op. cit., p. 6.
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mejores seres humanos; en otras palabras, la reflexion estética propuesta por Kant
no puede ser considerada como un equivalente de la reflexibn moral, sino que al ser
formalmente analoga a ésta a través del proceso simbdlico, puede ser considerada
como un acto moral, tal como concluye Pillow al exponer que: “Beauty can symbolize
morality because aesthetic experience is like moral reflection due to the disinterested and
free universality common to both.”®*

Cuando percibimos un objeto que consideramos bello, sentimos un efecto
inmediato de agrado y atraccién a lo cual denominamos genéricamente belleza, pero
también —y en esto no estamos siempre conscientes— sentimos una activacion de
nuestra imaginacion, que en su libertad apunta hacia la consecucion de ideas
morales, de aqui que la experiencia estética sea considerada por Kant como una
especie de antesala para acceder a la moralidad, en otros términos, constituye una
«propedéutica» a la moralidad, puesto que es un acontecimiento susceptible de
generarnos una apertura de nuestra disposicién hacia ésta. Ciertamente, la reflexién
estética tampoco nos produce una transicion directa y abrupta a la moralidad, es
decir, el simple hecho de que percibamos objetos bellos no nos hace seres morales,
pero si nos facilita experimentar esa transicion, ya que involucra, por un lado, nuestro
intento por abandonar todo interés o0 nexo proveniente de nuestra naturaleza
meramente sensorial —por lo agradable— y por otro, la generacion de una conciencia
de que somos seres morales autbnomos como miembros de una comunidad ideal
sujeta a una norma universalmente valida, tal como lo afirma la propuesta ética de
nuestro filosofo.

Como consecuencia de lo anterior, podemos apreciar con mayor claridad, el
universalismo inherente del juicio estético. El abandono de todo interés o nexo
proveniente de nuestra naturaleza sensorial, al percibir un objeto que consideramos
bello nos permite confrontar nuestro juicio, no con el objeto al cual le adjudicamos la
belleza, sino con el juicio —o los juicios— de los demas, es decir de aquellos que
pueden experimentar la misma experiencia estética que experimentamos nosotros.
Todos somos capaces de experimentar la experiencia estética, por lo tanto es un
«patrimonio» natural de todos los seres humanos en sociedad y la conciencia de lo
anterior es lo que nos produce el mencionado ennoblecimiento puesto que asi se nos
evidencia el valor de los demas. Ahora bien, nuestro filésofo da un paso mas al creer
que, si la reflexion sobre lo bello es un simbolo de la reflexion sobre lo moralmente
bueno a causa del isomorfismo entre ambos tipos de reflexion y si la primera
sensibiliza y facilita a la segunda, entonces los seres humanos poseemos el deber
—aunque sea de manera indirecta— de considerar a lo bello como trascendente para
nuestra vida y promoverlo, con la clara certeza en que la belleza se encuentra
prefiada de ideas éticas.

Con el objeto de finalizar este Capitulo, nos parece conveniente tratar una
cuestion que se ha comentado a menudo acerca del discurso estético kantiano, que
ademas, nos auxiliara en la apreciacion y evaluacion de los discursos que
abordaremos en los capitulos posteriores. Nos hemos encontrado con opiniones

#pILLOW, Kirk; Op. cit., p. 83.
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—particularmente por comunicacion oral— de que Kant no ofrecié categorizaciones
adecuadas y/o ejemplos afortunados, mediante los cuales, nos resultara
completamente claro cuales son los artefactos artisticos que el filosofo tenia en
mente cuando elaboré sus argumentaciones de su Cfj, y aun menos, de aquellos
capaces de generar la belleza afirmada en el Paragrafo 8§ 59: «belleza como simbolo
de la eticidad». Para responder a lo anterior, nos parece conveniente por principio,
recordar el desempefio que tuvo la Cfj, como obra que pretendié6 consumar el
proyecto filoséfico critico que Kant se propuso realizar; debido a lo anterior, la
experiencia estética, siendo uno de los asuntos que el filosofo consideré6 como un
componente crucial de esta consumacion, fue estudiado enmarcéndolo dentro de la
totalidad de su proyecto.

A lo largo de este Capitulo, hemos constatado que la consumacion del
proyecto kantiano, tuvo como piedra de toque, la vinculacion entre dos facultades de
nuestro conocimiento; por una parte el entendimiento —como legislador a priori que
nos permite conocer a la naturaleza y concebirla teéricamente dentro de una
experiencia posible—, con el cual nos enfrentamos a lo sensible fenoménico; y por
otra, la razon —como legisladora a priori de la libertad y su propia causalidad que nos
permite concebir realidades suprasensibles—, con la cual nos enfrentamos a lo
practico, que como incondicionado, nouménico y metafisico, es inteligible; la
vinculacion se hizo posible a través de la postulacion de una tercera facultad
intermedia y mediadora, que no es otra que la facultad de juzgar —con su principio de
conformidad a fin como principio a priori mediador entre el del entendimiento y el de
la razén—, mediante la cual podemos juzgar en el arte, o bien, de todo aquello que
consideremos como «lo artistico».

En esta vinculacion, el juicio estético ejercido desde nuestra facultad de juzgar,
desempefio una funcién crucial, ya que es un juicio que aplicamos a un objeto que
hemos percibido con nuestros sentidos, lo cual nos remite a las funciones del
entendimiento, y considerando el tipo de objetos que nos ocupa, tenemos hasta este
momento que los objetos artisticos son percibidos como fendbmenos; pero también
debemos recordar, que el juicio estético, tiene como fundamento una representacion
intuible y singular enraizada en un sentimiento de placer —o displacer—, condicion
que convierte al juicio estético en un evento privado y subjetivo, sin embargo, la
especial capacidad del juicio estético, convierte al hecho de que involucre un
sentimiento en una ventaja, puesto que no debemos olvidar, que a pesar de la
imposibilidad de que los sentimientos puedan ser considerados como racionales —es
decir propios «de la razon»— si pueden ser considerados «conforme a la razon»,
cualidad que hace posible la ansiada vinculacion de nuestro entendimiento con
nuestra razon; de aqui la afirmacion de Kant, de un modo de representacion —para
nuestro caso en la pura forma de la imagen artistica— de la conformidad a fin, como
principio a priori de la facultad de juzgar susceptible de ser aplicado a la esfera del
arte, como elemento vinculante entre nuestro entendimiento y nuestra razon, el
primero “moderando” con su principio a priori de la conformidad a la ley en la
naturaleza, y la segunda, “emancipando” con su principio a priori del fin final en la
libertad.
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Los sentimientos detonados por la belleza nos emancipan del entendimiento,
en la misma medida que nos enlazan con la libertad, que como fundamento de la
Etica kantiana, nos conduce a la reflexion sobre lo moralmente bueno —como
promotor del bien ético—. De lo que antecede, apuntamos la conclusion de Kant con
relacion a que la reflexion sobre un objeto bello es formalmente isomorfa a la
reflexion sobre lo moralmente bueno, y también apreciamos la manera en que en
este transito, la belleza y el simbolo se fusionan, puesto que si con nuestra razén
afirmamos lo nouménico o metafisico, podemos afirmar entonces que el simbolo
expresado por la belleza, “presagia”, “vislumbra”, “revela” lo nouménico o metafisico.
Por todo lo anterior, el hecho de que en la experiencia estética nos enfrentemos a un
objeto que detona el juicio estético, no disminuye el desempefio —como elemento
vinculante entre entendimiento y razon— eminentemente racional de nuestra facultad
de juzgar como entidad productora de juicios estéticos, advirtiendo que aqui,
apelamos a la «racionalidad» desarrollada por Kant en sus tres “capitulos” que
constituyen su sistema filosofico critico.

En Kant, la experiencia estética constituye, a final de cuentas, un ejercicio de
nuestra razén en la experiencia, lo cual la limita para obtener conocimientos
independientes de ésta, sin embargo, requerimos de principios que no pueden
verificarse en nuestra experiencia y que Kant consideré como principios metafisicos,
ante lo cual podemos creer que cuando nuestro fildsofo concibié su discurso estético
de la Cfj, concentr6 su interés en analizar y describir a la experiencia estética como
una aptitud preempiricamente valida que antecede a la experiencia misma, en otros
términos, la experiencia estética fue para Kant, una problema que consider6 como
una fase de su proyecto general de critica de la razén, que le demando someterlo a
su método critico trascendental, realizando un “paso atras” reflexivo para encontrar
sus elementos aprioristicos que constituyen la subjetividad teérica —motivo por el
cual insistimos en la conveniencia de apelar al discurso estético de Kant como
Estética Critica— De aqui que podemos considerar al discurso estético kantiano,
como una metateoria del arte, con mayor derecho que una teoria del arte —tal como
resulté de una manera mas evidente en los discursos estéticos, o0 bien «estéticas»,
de fil6sofos posteriores como Schopenhauer, Hegel e incluso Nietzsche—. Por
consiguiente, podemos pensar que una metateoria del arte exige, en mayor medida,
de una congruencia interna de acuerdo al sistema filoséfico que la contiene, y en
menor medida, de categorizaciones y/o ejemplos de aplicacion. Quiza las
categorizaciones que Kant realiz0 para clasificar a las artes, y los ejemplos que eligié
no fueron del todo afortunados, sin embargo, tal como intentaremos demostrar en los
siguientes capitulos, no debemos preocuparnos de estas particularidades, puesto
gue estamos convencidos de que su concepcién de experiencia estética resultd
intacta y puede ser aun fructifera. Para referirse a todo aquello que consideramos
como «lo artistico», a Kant sdlo le basté un lacénico y seco término: «Arte», y esto
creo el mundo de la Estética Moderna; a cien afios de la aparicion de la Cfj,
pensadores como Cassirer y Panofsky, se encargaron suficientemente de demostrar
la validez de un discurso sin categorizaciones ni ejemplos.
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CAPITULO IlI.
EL REPLANTEAMIENTO DEL SIMBOLO EN EL NEOKANTISMO
DE LA ESCUELA DE MARBURGO.
CASSIRER Y LA FORMA SIMBOLICA

“Quien quiera hoy en dia escribir o incluso discutir sobre
arte, deber& tener cierta idea de lo que la filosofia ha
producido y sigue produciendo en nuestros dias. [la
teoria estética de Kant].”

Johann Wolfgang von GOETHE; Del legado péstumo.
(Sobre arte e historia del arte). c. 1816-1832.

“Con respecto a la forma del conjunto de su libro hay
gue observar que ha surgido de la idea de hallar la clave
al problema de lo bello en el concepto de finalidad. [...].
Asi se origina la unificacién barroca del conocimiento de
lo bello y de la finalidad de los cuerpos naturales en una
facultad cognoscitiva denominada juicio, y también el
tratamiento de estos dos asuntos tan heterogéneos en
un solo libro.”

Arthur SCHOPENHAUER; “Apéndice. Critica de la filosofia
kantiana.”, en: El mundo como voluntad y
representacion, 1818.

Nos parece conveniente comenzar este capitulo con dos epigrafes que ilustran el
impacto que tuvo la publicacidén de la Cfj en la Alemania del fin del siglo XVIII e inicio
del XIX. Tanto el escritor Johann Wolfgang von Goethe, como el fildsofo Arthur
Schopenhauer —el primero contemporaneo del filosofo y el segundo uno de los
herederos inmediatos de su ideologia— resultaron afectados por el discurso de la
obra. Goethe, practico y realista, simplemente da fe de la trascendencia que la obra
obtuvo en los circulos vinculados al arte de la época y Schopenhauer, con su
particular ironia, la calificO como una «unificacidn barroca», que nos remite a la
tortuosa dificultad para comprender su discurso, pero al mismo tiempo, a la fuerza y
riqueza ideologica que la convirtid en uno de los discursos estéticos mas influyentes.
De esta forma, el discurso de la Cfj se infiltré dentro del primer gran movimiento
cultural europeo que se produjo después de la muerte de Kant: el Romanticismo, y
desde esta época podemos apreciar un fendmeno que se repetird una y otra vez en
la historia de la Estética posterior y que consiste en la reelaboracion de las ideas
estéticas kantianas soportada por la comprensiéon particular que cada uno de los
filésofos realizé de la obra, comenzando por Friedrich Schiller, Johann Gottlieb Fichte
y Friedrich Wilhelm Joseph Schelling, que hipnotizados por su discurso, concibieron y
esparcieron una primera hermenéutica de la Cfj, encuadrada dentro de lo que seria
conocido genéricamente como Idealismo Aleman y que se desempefiaria como un
sustrato ideoldgico para la primera época del Romanticismo, que segun el autor
espafiol Eugenio Trias:
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lleva hasta las ultimas consecuencias los planteamientos de la Critica del Juicio
[dentro de la cual] se advierte un ultimo intento por fundamentar la estética en un
concepto renovado de naturaleza y en soportar ambas, estética y ciencia de la
naturaleza, en su fundamentacién teolégica. Por Gltima vez en la historia de las ideas
estéticas, esas que en Occidente tienen su origen reflexivo en el pensar filoséfico
griego y particularmente en Platon y Aristételes, se intenta hallar una fundamentacion
a la estética en Naturaleza y Dios. Después del episodio roméntico, y especialmente
a través del idealismo absoluto de Hegel [...] la estética pierde definitivamente ese
doble fund?mento. Deja de soportarse y de descansar en el cerco fisico o en el cerco
hermético.

Finalmente, con Georg Wilhelm Friedrich Hegel, nos encontramos con los
replanteamientos de las derivaciones y reelaboraciones del discurso estético
kantiano acaecidas durante el Idealismo Aleman, pero también tenemos las
divergencias y oposiciones que este fildésofo mantuvo con su predecesor, dando
como resultado una propuesta estética que inauguré una tradicion infinitamente
fructifera para la Historia de la Estética, tal como lo haria posteriormente Friedrich
Nietzsche. De esta manera, una vez pasado medio siglo de la muerte de Kant,
sobreviene la necesidad de reencontrarse con su filosofia con la clara intencion de
acceder a su autenticidad discursiva, eliminando toda interpretacion que reportara
cualquier alteraciéon a su significado, sin sospechar, que este acercamiento traeria
consigo una nueva forma de comprender a nuestro filésofo al cual se le denominé
Neokantismo.

1. LA RECUPERACION DE KANT. LA PRIMERA ARQUEOLOGIA DEL
DISCURSO KANTIANO

Se conoce como «Neokantismo»? —o bien «Neocriticismo»— al conjunto de nucleos
académicos que surgieron entre las décadas que transcurrieron de 1870 a 1920, y
que pretendieron despojar al discurso kantiano de las transformaciones sufridas por
parte de algunas corrientes ideoldgicas surgidas después de la desaparicion del
filésofo prusiano —ldealismo Aleman, Positivismo, Materialismo—. Los historiadores
de la Filosofia tienden a establecer el nacimiento “oficial” del Neokantismo con la
publicacién que realiz6 el autor aleman Otto Liebmann de su obra Kant y sus
epigonos (Kant und die Epigonen, 1865), surgiendo la necesidad de una revision de
los escritos kantianos a través de diversos comentarios y criticas, que bajo un
enfoque filologico, pretendieron hacer una interpretacion fiel para restablecer su
legitimidad discursiva.

'TRIAS, Eugenio; “19. Estética y teleologia en la Critica del juicio” en MUGUERZA, Javier y Roberto
RODRIGUEZ RAMAYO [Eds.]; Kant después de Kant. En el bicentenario de la Critica de la razén
practica. Tecnos-Instituto de Filosofia del C.S.I.C., Madrid, 1989, p. 313, [las cursivas son del propio
Trias].

A menudo se confunde el término «Neokantismo» con el de «Kantismo», ante lo cual parece
necesario advertir que el segundo se refiere solamente a la influencia directa o indirecta que tuvo y ha
tenido Kant sobre el pensamiento moderno y contemporaneo.
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Basicamente se establecieron dos escuelas neokantianas, la Escuela de
Marburgo (Marburger Schule) y la Escuela de Baden (Badische Schule)®; ambas
escuelas coincidieron en su comprension del discurso kantiano como una
“gigantesca teoria del conocimiento”, es decir, concibieron a Kant basicamente como
un “epistemologo” mas que como un metafisico, tal como lo habia hecho el Idealismo
aleman, “objetivando” el idealismo trascendental desarrollado en su Filosofia Critica.
Otro rasgo fundamental en el cual coincidieron la dos escuelas neokantianas fue en
la creencia en que la Filosofia no solamente constituye el resultado de una reflexion
tedrica sobre el mundo, sino que puede llegar a ser considerada como una ciencia y
el camino para lograr lo anterior podia construirse a través de preceptos
epistemologicos, tal como lo habia hecho Kant cuando postulé a la Epistemologia
como una especie de propedéutica para la Metafisica, lo cual era susceptible de
extrapolarse a las restantes disciplinas filosoficas.

Es necesario recordar que, paralelamente al desarrollo filoséfico ocurrido
después de la filosofia kantiana, las disciplinas que se habian ocupado del
conocimiento de la naturaleza —Fisica, Quimica, Biologia— tuvieron un notable
desarrollo debido a las condiciones sociales y politicas de la Europa del siglo XIX —la
exploracion de las colonias, la revolucién tecnologica, los adelantos médicos—
provocando la “ilusion” de que a través de la manera en que estas disciplinas
generaban el conocimiento, es decir, el “método cientifico experimental”, se podia
acceder finalmente a la ansiada verdad; las disciplinas que se ocupaban del
conocimiento de la naturaleza eran consideradas “cientificas” y por ende “merecian”
el apelativo de “ciencias”, por su parte, las disciplinas restantes, entre éstas aquellas
que se ocupaban del conocimiento del ser humano —Historia, Antropologia,
Arqueologia, Filologia, Linguistica— tuvieron que replantear su manera de generar
conocimiento para ser consideradas como ciencias.

De este modo, el método trascendental que Kant establecié para indagar las
condiciones de posibilidad de la Metafisica, y que también le sirvid para establecer
las condiciones de posibilidad del conocimiento humano, fue interpretado por los
neokantianos como un modo de conocer las condiciones de posibilidad y la
validacion del conocimiento tanto de las «ciencias naturales» como de las «ciencias
sociales», «ciencias humanas», o bien, «ciencias de la cultura», que se habian
desarrollado durante el siglo que transcurrio después de su muerte. Con la
“restauracion” de la epistemologia kantiana planteada por el Neokantismo, no
solamente eran consideradas como «ciencias» las ciencias naturales, sino que
también lo eran las ciencias de la cultura, adquiriendo la nocion de «ciencia» un
significado filos6fico mucho mas abierto que el que habia tenido tradicionalmente.

®También conocida como Escuela Alemana del Sudeste —Siiddeutsche Schule— o Escuela de
Heidelberg; el filésofo aleman Kuno Fisher (1824-1907) ha sido considerado el “fundador” de la
Escuela de Baden, siendo posteriormente promovida por los fildsofos alemanes Wilhelm Windelband
(1848-1915) y Heinrich Rickert (1863-1936) asi como por el austriaco Emil Lask (1875-1915).
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Para el Neokantismo, todo conocimiento del ser humano, al acceder y ser
concebido desde el ser humano mismo, debe poseer entonces el mismo estatuto
epistemoldgico, sin importar si se trata del conocimiento de las cosas que nos rodean,
o bien, de aquellas que provienen de nuestro interior; toda indagacion humana debe
ser considerada como ciencia en toda su riqueza y diversidad; lo que se habia
considerado como «hecho cientifico» por las ciencias naturales se convirtié entonces
en un «hecho de cultura» para las ciencias de la cultura. Ahora bien, aunque las dos
escuelas neokantianas tuvieron origenes ideolégicos comunes, a medida que se
fueron desarrollando comenzaron a tomar derroteros distintos. Mientras que la
Escuela de Marburgo se inclind por la indagacion filoséfica dentro del ambito de la
teoria del conocimiento desde una perspectiva eminentemente idealista, la Escuela
de Baden lo hizo dentro del ambito de la ética, desde una perspectiva cercana al
materialismo imperante en la época. Como sera posible apreciar posteriormente,
para los intereses de esta tesis nos adentraremos en la vision de Kant que desarrollo
la Escuela de Marburgo.

El estudioso de Kant, Hermann Cohen fue considerado el “fundador” de la
Escuela de Marburgo; posteriormente, Paul Natorp, siguié el camino de Cohen,
explorando el desempefio que el idealismo trascendental podia tener dentro de la
diversidad de ciencias que en aquella época se desarrollaban vertiginosamente.
Finalmente, entr6 en escena el “Oltimo grande de la triada del Neokantismo de
Marburgo”, Ernst Cassirer®, quien fue atraido hacia la filosoffa kantiana desde su mas

*Ernst Cassirer (Wroclaw, Polonia —antes Breslau, Alemania- 1874-Nueva York, 1945) nacié dentro de
una importante familia de origen judio. Ingresé en la Universidad de Berlin en 1892 para estudiar
Derecho, sin embargo sus intereses se inclinaron paulatinamente hacia la literatura alemana y por
supuesto, la Filosofia. Posteriormente, en 1906 inicié un trabajo para ingresar a la Universidad de
Berlin como Privatdozent que se convertiria en su monumental obra en torno al desarrollo de la
ciencia y la filosofia, adquiriendo una extensién de cuatro volumenes. (El problema del conocimiento
en la filosofia y en la ciencia modernas. | [Das Erkenntnisproblem in der Philosophie und Wissenschaft
der neueren Zeit. 1], Berlin, 1906; El problema del conocimiento en la filosofia y en la ciencia modernas.
Il [Das Erkenntnisproblem in der Philosophie und Wissenschaft der neueren Zeit. II], Berlin, 1907; El
problema del conocimiento en la filosofia y en la ciencia modernas. Ill [Das Erkenntnisproblem in der
Philosophie und Wissenschaft der neueren Zeit, Ill], Berlin, 1920; El problema del conocimiento en la
filosofia y en la ciencia modernas. IV [Das Erkenntnisproblem in der Philosophie und Wissenschaft der
neueren Zeit, 1V], Berlin, 1957). Durante los afios que transcurrieron de 1906 a 1919, Cassirer residio
en Berlin, en donde desarrollaria su fuerte filiacién con la filosofia kantiana, que lo llevarian a ser
conocido como uno de los integrantes del nicleo académico neokantiano conocido como la «Escuela
de Marburgo», publicando en 1918 uno de los grandes homenajes realizados al filésofo de Kénisberg
(Kant, vida y doctrina [Kants Leben und Lehre], Berlin, 1918). En 1919 las flamantes universidades de
Frankfurt y Hamburgo, auspiciadas por la Republica de Weimar, le ofrecieron dictar catedra, siendo la
época en la cual Cassirer comenz6 a frecuentar en Hamburgo, la coleccién bibliografica del centro de
investigacién fundado por Aby Warburg, conocido en aquella época como la Biblioteca Warburg —
posteriormente Instituto Warburg—, factor que fue providencial para el desarrollo de su proyecto
capital: la teoria de la «Filosofia de las Formas Simbdlicas», que habia anunciado en algunos trabajos
entre los afios de 1922 a 1925 (Esencia y efecto del concepto de simbolo, [Wesen und Wirkung des
Symbolbegriffs], Hamburgo, 1922), concluyéndola una década mas tarde (Filosofia de las formas
simbdlicas |. El lenguaje, [Philosophie der symbolischen Formen. Ester Teil, Die Sprache], Berlin, 1923;
Filosofia de las formas simbdlicas Il. EI pensamiento mitico [Philosophie der symbolischen Formen.
Ester Teil, Das Mythische Denken], Berlin, 1925 —dedicada al filé6sofo y pedagogo aleman también
neokantiano Paul Natorp (1854-1924)— y Filosofia de las formas simbdlicas Ill. Fenomenologia del
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temprana formacion filoséfica, participando en 1894 en un curso que sobre el fildsofo
de Kdnisberg impartiera el también filosofo y socidlogo aleman Georg Simmel (1858-
1918), quien a su vez, le recomendo acercarse a la interpretacion de la filosofia
kantiana que habia hecho Cohen, siendo incluido asi dentro de esta particular forma
de adentrarse en el “espiritu de Kant”.

2. LA CONCIENTIZACION DEL CONOCIMIENTO KANTIANO. LA
SUBJETIVIDAD COMO OBJETIVIDAD DE LA NATURALEZA

En 1914 Cassirer elaboré una recopilacion del opus kantiano que hasta ahora sigue
siendo una referencia importante dentro de los estudios especializados, lo cual lo
convirti6 en uno de los especialistas de Kant mas importantes del siglo XX,
publicando en 1918 su primer producto hermenéutico de la filosofia kantiana, que fue
y sigue siendo, una estupenda introduccion al discurso del filosofo prusiano: Kant,
vida y doctrina®. Cassirer se afilié a la interpretacion que realizé el Neokantismo de la

reconocimiento [Philosophie der symbolischen Formen. Dritter Teil, Phdanomenologie der Erkenntnis],
Berlin, 1929). En 1918, participd en lo que se conoce como la «Defensa de Weimar», una celebracion
universitaria para conmemorar el décimo aniversario de la Republica de Weimar (Die Idee der
republikanischen Verfassung, Hamburgo, 1929), obteniendo el puesto de Rector de la Universidad,
cargo que ocuparia hasta 1930, siendo el primer judio en lograrlo, lo cual traeria oscuras
consecuencias ante los tiempos que se avecinaban; al mismo tiempo, participé en Davos, Suiza, en la
famosa disputa contra el fildsofo aleman Martin Heidegger (1889-1976) que por aquellos tiempos
defendia su postura ante la interpretacién de la filosofia kantiana promovida por el neokantismo de
Cohen, proponiendo su concepcion de la «analitica existencial del dasein»; Cassirer responderia con
su «Filosofia de las Formas Simbdlicas» como la expresion de su propia interpretacion de la filosofia
kantiana y de su posicién ante el Neokantismo (“Kant und das Problem der Metaphysik. Bemerkungen
zu martin Heideggers Kantinterpretation” [algunos estudiosos de Cassirer afirman que la familia de
Heidegger obstaculiz6 la publicacién del texto, siendo publicado posteriormente en la recopilacion de
la obra del primero —Kant-Studien 36, 1-16— y muchos afios después en inglés —Kant: Disputed
Question, Chicago, 1967]). Si bien, las diferencias ideoldgicas entre Cassirer y Heidegger se hicieron
evidentes, conservaron una profunda amistad hasta el exilio del primero, que al igual que muchos
otros judios, sufrio en 1933 con la finalizacion de la Republica de Weimar ante el advenimiento del
nazismo. La ultima obra que Cassirer publicé en su natal Alemania, fue un soberbio ensayo sobre la
época de su amado filésofo (La filosofia de la ilustracion [Die Philosophie der Aufklarung], Tubinga,
1932). La primera etapa del exilio de Cassirer ocurrid6 en Inglaterra (1933-1935), en donde dict6é
diversas conferencias en la Universidad de Oxford. Posteriormente, decidié aceptar el ofrecimiento
para laborar en la Universidad de Goéteborg de la entonces neutral Suecia (1935-1941) en donde inicid
una fructifera relacion ideolégica con el fildsofo aleman Rudolf Carnap (1891-1970) que al igual que
Cassirer, se encontraba exiliado por los mismos motivos. Finalmente, Cassirer se establecié en
Estados Unidos (1941-1945), trabajando inicialmente en la Universidad de Yale y mas tarde en la
Universidad de Columbia; durante estos afios, publicé sus dos Ultimas obras en inglés, la primera de
éstas fue una version sucinta y revisada de su Filosofia de las Formas Simbodlicas (Antropologia
filosofica [An Essay on Man], New Haven, 1944), mientras que la segunda fue un ensayo sobre el
problema del ascenso del fascismo dentro de su particular concepcion del pensamiento mitico (El mito
del Estado [The Myth of the State], New Haven, 1946). Cassirer muri6 repentinamente de un ataque al
corazén en 1945, mientras caminaba por una de las calles de Nueva York.

*Kant, vida y doctrina, aparecié en un momento en el cual el kantismo sufria un acusado descrédito
dentro del mundo filos6fico académico aleman. En este reducido trabajo monografico, podemos
apreciar, en términos generales, el tono de la interpretacion de la filosofia kantiana realizada por
Cassirer, evidenciandose dos divergencias fundamentales. La primera se refiere a la aceptacion de las
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filosofia kantiana concerniente a concebir la reflexion filoséfica de «conocimiento»
como una conceptualizacion general de la experiencia, s6lo que la interpreté con un
matiz distinto ya que consideraba que esta acotacion no constituia la conclusion o
clausura del significado de conocimiento, tal como lo habian considerado algunos
discursos filosoficos que se habian ocupado de legitimar el conocimiento originado
por el conocimiento cientifico de la naturaleza, sino todo lo contrario, deberia de ser
considerada como una apertura que posibilitara legitimar el conocimiento que era
capaz de ser adquirido a través de las ciencias de la cultura.

La interpretacion del conocimiento proveniente de la filosofia kantiana
realizada por Cassirer, se sustento en la certeza del desempefio determinante que
tenia la «autoconciencia» dentro de éste esencial proceso humano. La
autoconciencia se caracterizé, a la vez, como un «acto» y una «unidad», que no
constituye el producto de una derivacion, sino que es el punto de partida de toda
derivaciéon. Cuando pensamos, nos representamos los objetos que provienen de
nuestra experiencia como una diversidad de elementos relacionados entre si
formando un todo coherente, lo cual sélo es posible por nuestra basica capacidad de
percibir «lo uno en lo multiple». De lo anterior, podemos concebir dos formas
distintas de nuestro mundo perceptivo. En la primera, podemos percibirnos tal como
SOmos para nosotros mismos y consiste en concebirnos como una suma de
fendbmenos animicos que en su variedad se refieren todos a un mismo idéntico «yo»
como una serie de vivencias dentro de una “sustancia” unitaria dentro de la cual,
nuestro “universo” es una totalidad de estados interiores que reflejan una suma de
aspiraciones e ideas; en la segunda, podemos aproximarnos a nuestro ser percibido
desde fuera y consiste en concebirnos analogamente al mundo que percibimos
afuera, es decir como una totalidad fisica coherente gobernada por las mismas leyes.
En otros términos, para que logremos percibir todo aquello que acontece en nuestro
yo, expresandose y representandose un ser puramente espiritual a través de
conceptos puramente espirituales, éste debe ser “desde fuera”, como si se tratara de
una «ordenacion topografica puramente externa», tal como podria ser establecida de
acuerdo a los conceptos de espacio y tiempo, lo cual nos obliga a “traducir’ a las
formas externas del espacio y del tiempo lo que en realidad es algo puramente
interior. Mientras que en la primera forma de nuestro mundo perceptivo tenemos la
posibilidad de hacernos una imagen de la comunidad de sustancias pertenecientes a
un mundo puramente intelectual, en la segunda, tenemos la posibilidad de hacernos

categorias a priori como entidades organizadoras de la experiencia, que para Cassirer no podian
caracterizarse como entidades “estaticas” que perduraban inalterablemente, sino que era posible
concebirlas como entidades cambiantes de acuerdo a su desarrollo a través del tiempo; la segunda
consiste en que, al igual que lo habia hecho Kant, consideré como parte medular del desarrollo de su
filosofia la intencion de legitimar el conocimiento cientifico, sélo que es necesario considerar que para
el caso de Cassirer, la idea de «conocimiento cientifico» que se habia producido desde el
advenimiento del kantismo, le ocasiond la necesidad de revisar desde sus fuentes a la filosofia
kantiana y de interpretarla de un modo que permitiera fundar un “nuevo conocimiento cientifico”. Lo
anterior tuvo como consecuencia que desde los inicios del discurso de Cassirer, es posible percibir
una permanente preocupacion por conciliar el ambito de lo que tradicionalmente se habia considerado
como pensamiento cientifico con aquél que era considerado como “no cientifico”, desarrollando
paulatinamente su postura acerca de la inexistencia de una separacién entre las ciencias naturales y
las ciencias de la cultura.
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una imagen de un mundo sensible como una cohesion de fendmenos susceptibles
de ser percibidos y descritos empiricamente, aunque su origen sea puramente
interior”.

Ahora bien, es necesario recordar lo que se apunté en el Capitulo Il del
presente trabajo, acerca de la creencia kantiana en que los objetos que percibimos
del mundo exterior nos son “dados” a través de nuestra sensibilidad por medio de
intuiciones, de aqui que la intuicion aporte el “contenido” a toda sensacién, de lo cual
se desprende la certeza del desempefio fundamental de la intuicion en nuestro
conocimiento general como el modo mediante el cual éste es afectado por los
objetos que percibimos. Cassirer afirma sobre lo anterior que:

conocemos el objeto cuando hemos llegado a una unidad sintética dentro de la
variedad de la intuicién... Asi concebimos un triAngulo como objeto al tener
conciencia de la agrupacion de tres lineas rectas conforme a una regla a tono con la
cual tenemos que representarnoslo siempre. Ahora bien, esta unidad de la regla
determina todo lo mdltiple y lo circunscribe dentro de condiciones que hacen posible
la unidad de la apercepcion; el concepto de esta unidad es la idea del objeto = X que
concibo mediante los predicados mentales de un triangulo.’

Para Cassirer, el proceso elaborado por Kant con relacion a la intuicibn como
contenido de una sensacion derivada de nuestra sensibilidad, que nos hace capaces
de recibir representaciones, junto con nuestra capacidad de pensar y producirlas por
parte de nuestro entendimiento que determina nuestro conocimiento, constituye un
proceso “abierto” que no solamente es susceptible de legitimar el conocimiento que
obtenemos del estudio de la naturaleza, comprendiéndola como todo aquello que se
encuentra fuera de nuestro yo —es decir lo que tradicionalmente se habia
considerado como lo «objetivo»— sino que también es un proceso que posibilita
legitimar todo aquello que proviene de nuestro yo —lo «subjetivo»—. El conocimiento
para Cassirer es en realidad un proceso dentro del cual toda percepcién —interior o
exterior— conforma nuestro conocimiento como un conglomerado “organico”, en
donde la separacién entre lo objetivo y lo subjetivo se diluye, elevando a toda
percepcion a ser digna de ser considerada “cientifica”. Cassirer prosigue afirmando
que:

Por “entendimiento” no debe entenderse aqui, en modo alguno, en sentido empirico,
la capacidad psicologica de discernimiento del hombre, sino, en un sentido
puramente trascendental, la totalidad de la cultura del espiritu. Significa, en primer
lugar, aquel conjunto a que damos el nombre de “ciencia” y sus premisas axiomaticas,
y en segundo lugar, en un sentido amplio, todas aquellas “ordenaciones” de tipo

®Cfr. CASSIRER, Ernst; Kant, vida y doctrina. Fondo de Cultura Econémica, México, D. F., 1978, pp.
124-125.

"CASSIRER, Ernst; Kant, vida y doctrina. Fondo de Cultura Econdmica, México, D. F., p. 179, [las
cursivas son del propio Cassirer].



68

intelectual, ético o estético que pueden demostrarse y ejecutarse por medio de la
£ 8
razon.

El entendimiento como la «totalidad de la cultura del espiritu», aglutina a todo
aguello que era considerado tradicionalmente como pensamiento cientifico y que se
habia circunscrito al conocimiento de la naturaleza como lo que se encuentra fuera
de nuestro yo, es decir lo objetivo, siendo competencia de las ciencias naturales,
pero también incluye al modo de conocer lo que provenia de nuestro yo, es decir, lo
subjetivo y que tradicionalmente se habia considerado competencia de las ciencias
de la cultura, todo lo cual segun Cassirer, constituia un «nuevo conocimiento
cientifico» puesto que los dos modos estan lejos de ser independientes, todo lo
contrario, ambos se complementan y es en esta correlacion en donde se determina
la forma de conjunto de la «experiencia en general».

De acuerdo al discurso previo, para Cassirer fue necesario entonces
reivindicar a la subjetividad que habia sido comprendida por algunas corrientes
filosoficas de la época como una mera organizacion del conocimiento humano, o bien,
como el apelativo de todo aquello que se consideraba el mundo de las sensaciones e
ideas humanas y de sus asociaciones, para ser comprendida como la actividad del
sujeto, es decir, la razon misma, como la mas genuina aptitud humana que nos
permite unificar y totalizar todos nuestros conocimientos tal como la habia
proclamado Kant®. La argumentacién anterior condujo a Cassirer a reafirmar la
nocion kantiana de «razén» como la esencia del sujeto cognoscente, que habia
resultado debilitada por la obsesion cientificista de las ultimas décadas.

3. LA REIVINDICACION DE LA CAPACIDAD DE JUZGAR. EL
REESTABLECIMIENTO DEL JUICIO ESTETICO

Como era de esperarse, Cassirer se sintié profundamente atraido por la Cfj, ya que
al igual que Kant, adquiri6 la certeza de que la facultad de juzgar era la pieza clave
del conocimiento humano. También el camino elegido por su predecesor le parecié a
Cassirer tan adecuado como revelador; en efecto, el hecho de que para Kant, la
indagacion de los juicios en el mundo tedrico habia requerido otra indagacion, esta
vez dedicada a los juicios en el mundo ético, y finalmente una tercera para los juicios
en el mundo estético como mediadora entre los dos primeros, le resultd
profundamente sugestivo al filbsofo de Hamburgo, haciéndole emitir frases como las
siguientes: “Los antagonismos existentes entre los dos mundos desaparecen en la unidad
de la ténica estética, que sirve de base a esta concepcién del universo.”*°, o bien: “la
capacidad del juicio se presenta bajo su primer concepto como una actividad mediadora

entre la razén tedrica y la razén practica, como el eslabdon a engarzar una y otra en una
nueva unidad.”**

®Ibidem., p. 187, [las comillas son del propio Cassirer].

°Cfr. Ibidem., p. 230.

®CASSIRER, Ernst; Kant, vida y doctrina. Fondo de Cultura Econémica, México, D. F., p. 313.
Y1bidem., p. 319, [las cursivas son del propio Cassirer].
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Transcurrido mas de un siglo desde el advenimiento de la filosofia de Kant, a
Cassirer se le present6 un reto similar: encontrar los fundamentos que posibilitaran la
construccion de un «puente» que cruzara el «abismo inabarcable» entre dos
«sendos mundos diferentes». Para el caso de Cassirer, el primer mundo lo constituia
el mundo del conocimiento de la naturaleza, que era considerado como el Unico
ambito cientifico por parte de corrientes filosoficas como el Positivismo y el
Cientificismo; el segundo, lo constituia el mundo de los sentimientos y los problemas
humanos, explicados desde el ser humano mismo, competencia de nuevas
disciplinas como la Sicologia o la Antropologia, que se encontraban como si fueran
dos “sendos mundos diferentes», separados por un “abismo inabarcable»; finalmente
el tercer mundo que constituiria el «puente» que los uniria tendria que ser el mundo
estético. Ahora bien, la indagacion de la facultad de juzgar realizada por Kant tendria
gue ser interpretada y replanteada para la época y los intereses filoséficos de
Cassirer, debido principalmente a dos razones. La primera, se refiere a la amplitud
gue habia adquirido la experiencia estética, que ya no se limitaba a la percepcion de
la «obra de arte» en sentido tradicional, y la segunda y que posee una estrecha
relacion con la primera, es la evolucidn del arte que los movimientos artisticos habian
provocado en la segunda mitad del siglo XIX y principios del XX.

Segun Cassirer, el problema del estudio filosofico del juicio en los afios que
habian trascurrido desde la aparicion de la Cfj, se habia complicado debido a que se
habia analizado desde los presupuestos del realismo simplista o de la tradicion
metafisica, que lo habian caracterizado como un evento eminentemente subjetivo,
contrapuesto a lo objetivo, que no correspondia con el acercamiento de estas dos
instancias asi como a su caracterizacibn como conceptos complementarios y
correlativos establecidos por la «experiencia en general» del Neokantismo, ante lo
cual Cassirer restablecié la creencia kantiana en que la necesidad y la validez
general que le asignamos a los juicios de nuestra experiencia, es lo que constituye el
objeto del conocimiento empirico™®, adquiriendo como consecuencia que la verdad
del objeto s6lo puede establecerse a través de la verdad del juicio. Cassirer agrega
que: “Para Kant, todo juicio es un acto, no de “receptividad”, sino de pura “espontaneidad”:
no representa —siempre y cuando tenga una validez verdaderamente “aprioristica— una
simple relacion entre objetos dados, sino un aspecto de la misma objetivacién.”*®, lo cual
nos ilustra como para Cassirer, con Kant, el juicio constituye un «acto» que se
encarga de posibilitar «un aspecto de la misma objetivacion», evento esencial de
nuestro conocimiento.

De acuerdo al discurso previo, si consideramos que el conocimiento, de
acuerdo a los preceptos neokantianos, constituye una conceptualizaciéon de la
experiencia que tiene como eje rector a la autoconciencia, y que ésta, como un acto
y unidad, no es un producto de una derivacion, sino que es el punto de partida de

'2Cfr. Ibidem., p. 334.
BCASSIRER, Ernst; Kant, vida y doctrina. Fondo de Cultura Econ6mica, México, D. F., p. 361, [las
comillas son del propio Cassirer].
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toda derivacion, ya que cuando pensamos Yy nos representarnos objetos que
provienen de nuestra experiencia, lo hacemos siempre como una diversidad de
elementos relacionados entre si, formando un conglomerado organico y coherente,
nos hace posible comprender como Cassirer requiri6 de la “restauracion” del
significado del juicio como una entidad dinamica que posibilita nuestro conocimiento.
En efecto, la existencia de los objetos que se encuentran en nuestro mundo
perceptivo no significa que existan para nosotros, sino es la existencia de los juicios
incondicionalmente ciertos —de juicios cuya validez no depende ni del sujeto
empirico concreto que los emite ni de las condiciones empiricas y temporales
concretas en que se emiten— lo que posibilita su ordenacion, y por consiguiente su
conocimiento®*. Como apreciaremos adelante, lo anterior le otorgé a Cassirer un
marco conceptual idoneo para “abrir” el conocimiento a las particulares experiencias
que le interesaban y que se asemejaban, al menos por principio, al ambito de la
experiencia estética abordada por Kant en la Cfj.

Adentrandonos a la propuesta filosofica de Cassirer, tenemos que la creencia
en que la determinacion del apoyo y las condiciones constitutivas en que se
fundamenta el acto de juzgar, constituyen los problemas medulares para establecer,
no solamente a los objetos de conocimiento, sino al ser desde el punto de vista de
nuestro conocimiento, sin embargo, éste establecimiento del ser nos puede producir
la limitacién de concebirlo como una entidad que demuestra su validez s6lo cuando
ésta es expresada bajo la forma de su existencia objetiva —material o inmaterial—
ante lo cual, es necesario concebir una validez que no depende de su expresion bajo
la forma de existencia y que pertenece a una clase diferente. Sobre esto Cassirer
opina que:

De esta clase es aquella necesidad que se manifiesta en los juicios éticos y estéticos.
Y también “existen” en un sentido cualquiera el “reino de los fines”, cuya imagen traza
la ética, y el reino de las formas puras, que nos es revelado por el arte, ya que tienen
una existencia fija, independiente de todo capricho individual. Lo que ocurre es que
esta existencia no es igual ni comparable tampoco de algin modo, en el fondo, a la
existencia empirica de las cosas en el espacio y en el tiempo, puesto que descansa
sobre principios propios y peculiares de plasmacién. Y de esta diferencia
caracteristica de principio se desprende que el mundo del deber y el mundo de la
forma artistica tienen que ser, para nosotros, necesariamente distintos del mundo de
la existencia.”*®

Entonces tenemos que la validez de los juicios éticos y estéticos no depende
de su expresion bajo la forma de existencia de los objetos que se juzgan, tal como
sucede con los juicios que se ocupan de los objetos empiricos insertos en el espacio
y en el tiempo, lo cual permite categorizarlos en una clase diferente de juicios; como
es posible suponer, esta diferencia de categorizacion, le permitiria a Cassirer

YCfr. Ibidem., p. 179.
®CASSIRER, Ernst; Kant, vida y doctrina. Fondo de Cultura Econémica, México, D. F., p. 181, [las
comillas son del propio Cassirer].
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argumentar su “apertura” del conocimiento a través de la legitimacion de la validez de
los juicios estéticos. Para el fildsofo neokantiano, los juicios que emitimos ante la
experiencia estética pertenecen a una categoria diferente de aquellos que aplicamos
a los objetos empiricos del espacio y del tiempo debido a que los objetos que
producen la experiencia estética constituyen un vehiculo de la formas puras y nos
encontramos por una parte, con una «existencia fija, independiente de todo capricho
individual», y por otra con «principios propios y peculiares de plasmacion», todo lo
cual determina un ser diferente.

La interpretacion del mensaje kantiano que realiza Cassirer acerca de que: “No
indagamos si este hecho existe [el objeto estético], sino como es; no nos preocupamos de
su nacimiento histérico o psicoldgico, sino que procuramos captarlo en su pura existencia y
en las condiciones de ésta.”*®, le otorgé una pauta determinante puesto que adquiri6 la
certeza en que el establecimiento del ser como una entidad configurada como objeto
de conocimiento, exigia la indagacion de la determinacion del apoyo y las
condiciones constitutivas en las cuales se fundamenta nuestra facultad de juzgar
para validar la existencia objetiva del objeto, ya que aqui no es necesario abstraer la
regla partiendo de los objetos, sino que es necesario investigar las leyes originarias
de la conciencia, dentro de la cual se encuentra toda concepcion estética que nos
permite calificar como «bello» o0 «feo» a los objetos que percibimos en la naturaleza
o en el arte.!” Sobre lo anterior Cassirer agrega que:

Aqui, no se desintegra el fendbmeno en sus condiciones, sino que se enfoca tal y
como se presenta directamente: no nos adentramos en sus causas 0 en sus efectos
conceptuales, sino que nos detenemos en el concepto mismo, para entregarnos
exclusivamente a la impresién que su simple contemplacion despierta en nosotros.
En vez de desintegrar y aislar las partes y de descubrir sus relaciones de
supraordinacion y subordinacion con vistas a una clasificacion conceptual, tratase de
captarlas a todas en conjunto y de agruparlas en una vision total dentro de nuestra
imaginacion. En vez de los efectos por medio de los cuales actian sobre la cadena
causal de los fenébmenos y se continlan en éstos, destacamos en ellas solamente su
puro valor de presente, tal como se revela a la intuicion misma.*®

Prosiguiendo con la adaptacion de la Estética Critica kantiana realizada por
Cassirer, tenemos que ésta no podia ser completada sin la consideracion de la
«teoria de la teleologia»'® desarrollada en la Cfj. En efecto, Kant habia propuesto

®|bidem., p. 360.

YCtr. Ibidem., p. 361.

®CASSIRER, Ernst; Kant, vida y doctrina. Fondo de Cultura Econémica, México, D. F., p. 362.

“Nos parece conveniente recordar lo afirmado en el Capitulo Il, Apartado 2, acerca de que la
conformidad a fin, como principio constitutivo de nuestra facultad de juzgar, enraizada en el
sentimiento de placer y displacer, constituye el mecanismo cuyo producto es el juicio estético. Si bien,
el principio de la conformidad a fin pertenece a los principios aplicados a la naturaleza, lo es
solamente de manera anal6gica, como un principio regulativo de la facultad de juzgar como facultad
de conocimiento. Ahora bien, al igual que los principios del entendimiento que se aplican a la
naturaleza y el principio de la razén que se aplica a la libertad, el principio de la facultad de juzgar
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que la fuente de la finalidad se encuentra en la facultad del juicio reflexionante®,
sustentdndose en la finalidad de la naturaleza como un principio trascendental de la
facultad de juzgar, debido a que se refiere a objetos posibles del conocimiento
empirico sin la intervencién de observaciones empiricas. Si bien es cierto que
cuando aplicamos un juicio estético?!, resulta claro que lo estamos haciendo de un
objeto material, es decir, empirico; sin embargo, la belleza es un evento que
acontece en nuestra facultad de juzgar reflexionante, es decir, en nuestra reflexion,
gue detecta un modo de representacion que apunta a un fin, que de acuerdo al
pensamiento de Kant, constituye un fin en si mismo; la finalidad se explica por una
cierta adecuaciéon al fin como un acoplamiento de los fenédmenos a las condiciones
de nuestra facultad de juzgar, que es formal, ya que no se refiere directamente sobre
objetos y su naturaleza interior, sino entre los conceptos y su entrelazamiento en
nuestro espiritu, sin menoscabo de sus particularidades objetivas®.

La facultad de juzgar para Kant es estética, y por lo tanto, subjetiva, aunque el
hecho de que nos permita enunciar juicios de valor universal, mediante los cuales
conminamos a los demas a que experimenten la misma sensacion, convierte al juicio
estético, que por naturaleza es subjetivo, en un juicio que puede adquirir la
pretension de validez objetiva, que ademas, promueve en los individuos la
comunicacién universal. Es aqui que se introduce en el discurso filosofico de
Cassirer, otra teoria primordial de la Estética Critica de Kant: el desempefio del

requiere de un ambito de aplicacién, que para Kant no pudo ser otro que el &mbito conformado por los
objetos percibidos como bellos que nos ofrece la naturaleza o el arte.

2°En el Capitulo Il, Apartado 2, abordamos la diferenciacién entre «juicio determinante» y «juicio
reflexionante», en donde el segundo se produce cuando no poseemos leyes empiricas bajo las cuales
subsumir lo individual, lo cual nos obliga a discernir lo general o universal para realizar la subsuncion.
Para lo anterior, debemos concebir un concepto de naturaleza a manera de “unidad inteligible” tal
como si nos la hubiera proporcionado un entendimiento analogo al nuestro para que funcione como
una guia para las facultades cognoscitivas; este concepto, al no provenir de la experiencia podemos
considerarlo como un principio a priori, sin embargo, es un principio heuristico al cual podemos acudir
para guiarnos en el estudio de los objetos de la experiencia. Por su parte, la finalidad constituye un
especial concepto a priori de nuestra facultad del juicio reflexionante, que se produce cuando en
nuestro libre juego de las facultades, vislumbramos la representacion de una finalidad, lo cual nos
produce un placer, puesto que nos suscita la sensacion de que pertenecemos al mundo, o bien, de
que el mundo esta hecho a nuestra medida.

Z'El desarrollo de la finalidad es utilizado por Kant para concebir una nueva distincién en torno al juicio,
gue obedece a dos modos de representacion de la finalidad de la naturaleza. El primero es el «juicio
estético» producido por la «facultad de juzgar estética», que se hace posible cuando se tiene una
concordancia de la forma del objeto con relacion a la facultad de conocer, pero sin referencia alguna
de esta forma a algun concepto para determinar su conocimiento; para el filosofo, la concordancia
anterior produce un placer y un deseo de hacerse extensivo a los demas; si bien, el hecho de que este
modo de juzgar sea puramente subjetivo, no supone que los juicios derivados no puedan pretender
universalidad. El segundo es el «juicio teleolégico» producido por la «facultad de juzgar teleoldgica»,
que sucede cuando se observa una concordancia de la forma del objeto con la posibilidad del objeto
mismo, de acuerdo a un concepto del mismo que le precede y que a su vez, contiene el fundamento
de su forma. A diferencia del juicio estético, el juicio teleol6gico es objetivo, puesto que aqui lo que se
juzga es la concordancia de la forma del objeto con su propia posibilidad que es otorgada por la
naturaleza, factor que elimina la participacién de los sentimientos.

?2Cfr. CASSIRER, Ernst; Kant, vida y doctrina. Fondo de Cultura Econémica, México, D. F., p. 344.
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sentido comun en la experiencia estética, que Cassirer interpreta de la siguiente
manera:

La expresion subjetiva de aquella adecuacién al fin con que nos encontramos en el
orden de los fendmenos es el sentimiento de placer que a ella va unido. Dondequiera
gue percibimos una coincidencia para la que no encontramos un fundamento
suficiente en las leyes generales del entendimiento, pero que constituye un estimulo
para la totalidad de nuestras facultades de conocimiento y para el empleo coherente
de éstas, este articulo que es para nosotros algo asi como un don libremente
concedido, va acompafado de una sensacion de placer. Nos sentimos alegres vy
como “descargados de una necesidad”, tal como si esa ordenacion armonica de los
contenidos de la experiencia implicara una venturosa casualidad que viniese a
favorecer nuestros designios.?*

El desarrollo filosofico del juicio que Kant desarrolld en su Cfj, le convinieron
plenamente al discurso filoséfico de Cassirer, comenzando con su intencion por
realizar la apertura del conocimiento cientifico a un tipo de experiencias que
requerian una legitimacion epistemoldgica; en efecto, en el momento en que Cassirer
adquiri6 una cierta madurez filoséfica, se inclind por el estudio de eventos
cambiantes y volatiles, que por lo mismo eran dificiles de aprehender, como lo son el
conjunto de expresiones, circunstancias y legados de lo que se conoce
genéricamente como «tradicion»; asi que el restablecimiento del juicio proveniente
de kantismo, le permitio reestructurar su propia indagacion de una clase de
experiencias tan poco convencionales como aquellas a las cuales se habia
enfrentado su ilustre predecesor.

La «venturosa casualidad» y el placer inherente que nos produce la
ordenacion armonica de los fendmenos de nuestra experiencia, al percibir la
expresion de la adecuacion al fin en los objetos estéticos, constituye la explicacion de
la atraccion que nos producen y de la ilusion de que éstos nos comunican algo sobre
aguello que consideramos como incondicionado, cuya acceso siempre anhelamos.
En nuestra capacidad de juzgar, se encuentra la capacidad de proclamar la
existencia de los objetos estéticos, que no depende de la peculiaridad o de las
condiciones a que responde la existencia de las formaciones dirigidas a un fin, sino
de la ruta peculiar que nuestro conocimiento sigue cuando ejercemos nuestra
facultad de juzgar de algo que esta como dirigido a un fin; en otros términos, la
proyeccion de una determinada forma en un objeto estético, demostraria la validez
objetiva —y por consiguiente la verdad— del juicio®*.

Asi, Cassirer se interesd por lo estético, debido principalmente a que la
objetividad dentro de este ambito, dependia mas de la representacion estética
contenida en los objetos que de la existencia del objeto mismo; a medida que el
establecimiento de la validez objetiva y de la verdad del objeto estético, se alejaba de

|bidem., pp. 353-354, [las cursivas y las comillas son del propio Cassirer].
?4Cfr. Ibidem., p. 333.
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Su existencia como objeto empirico del espacio y del tiempo, el discernimiento de la
representacion que ofrece se convierte en una necesidad mas apremiante. Para
Cassirer, en el ambito estético, lo real pasa a segundo plano, desplazado por
factores como la «determinabilidad ideal», la «unidad de la imagen pura» y la
«plasmacién interior» presentes en los objetos®, todo lo cual le resulté ideal para
plantear su propia propuesta para conocer al ser humano, desde eventos estéticos
de infinita complejidad perceptiva.

4. EL HOMO SYMBOLICUS. LA FILOSOFIA DE LAS FORMAS SIMBOLICAS

En plena Republica de Weimar, Cassirer fue invitado a dictar catedra a Hamburgo,
en donde frecuentd la inabarcable biblioteca del centro de investigacion fundado por
el pensador aleman Aby Warburg?®, conocida como la Biblioteca Warburg; este
evento marco indeleblemente su desarrollo filosoéfico, ya que tuvo a su disposicién los
materiales que le permitieron adentrarse en el mundo de temas tan heterogéneos
como los cultos antiguos, los rituales, los mitos y la magia. Es a partir de esta época,
que se percibe su inquietud de aplicar su vision de Kant en la legitimacion del
conocimiento de la totalidad de los fendmenos humanos, con lo cual comienza a
proponer su propio discurso filosofico, cristalizando en su teoria de la «Filosofia de
las Formas Simbdlicas», que no solamente planteaba el ejercicio mas acabado de su
posicion ante el Neokantismo, sino que se convertiria en la propuesta por la cual
seria recordado en la Historia de la Filosofia. El primer testimonio de esta teoria fue
la elaboracion de su obra Esencia y efecto del concepto de simbolo, publicada en
1922, desarrollandola plenamente en los tres volimenes que se terminarian de
publicar hasta el afio de 1933.

CASSIRER, Ernst; Kant, vida y doctrina. Fondo de Cultura Econémica, México, D. F., p. 364, [las
cursivas y las comillas son del propio Cassirer].

*®Abraham Moritz Warburg (Hamburgo, 1866-Hamburgo, 1929) fue el descendiente de una familia de
banqueros judios que decidié dedicar su vida al estudio, dejandole la responsabilidad de la fortuna
familiar a su hermano. Inicié su formacién profesional como Fil6logo, estudiando también Filosofia,
Historia, Historia del Arte y temas relacionados con la Religion, interesandose también por la
Antropologia —en 1896 viaj6é a Estados Unidos para convivir con los indios Pueblo y Navajos. Debido
a sus buenos recursos econdémicos, Warburg concibié la idea de la creacién de una coleccién
bibliografica y de un centro de investigacion dedicado al estudio, para lo cual en 1909 compré una
casa en Hamburgo para depositar su biblioteca que seria inicialmente conocida como la Biblioteca
Warburg —Kulturwissenschaftliche Bibliothek Warburg— contratando en 1913 al entonces joven Fritz
Saxl para que estuviese a cargo de la empresa del local convirtiéendose en 1926 en el célebre Instituto
Warburg, éste Instituto publicé entre 1922 y 1923 los Vortrage der Bibliothek Warburg y los Studien
der Bibliothek Warburg. En un lamentable paralelismo con su admirado Nietzsche, de 1918 a 1923
Warburg desarroll6 problemas de salud mental —depresion y esquizofrenia— que lo llevaron a
ingresarse en la clinica neurolégica Ludwig Binswanger en Kreuzlingen, Suiza, falleciendo en su natal
Hamburgo en 1929. Debido al advenimiento del nazismo y su hostilidad al judaismo, Saxl decidié
cambiar la sede del Instituto Warburg y aprovechando el interés del gobierno britanico en 1933 lo
trasladé a Londres —Woburn Square— en donde funciona hasta la actualidad, publicandose a partir
de 1937 la revista Journal of Warburg Institute conocido desde 1939 como la Journal of Warburg and
Courtauld Institute. En 1993, el gobierno de Hamburgo adquirié el viejo edificio de la Heilwigstrasse
para fundar en 1997 el segundo Instituto Warburg en un claro homenaje a su célebre pensador.
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Para comprender la Teoria de las Formas Simbdlicas de Cassirer, tenemos
gue considerar que en la época en la cual se origind, el desarrollo del conocimiento
humano se sustentaba en el “hecho cientifico”, fuertemente influido por la creencia
en que el devenir del conocimiento cientifico se habia sustentado en el given datum,
es decir, el dato concreto y cerrado que consideraban las ciencias de la naturaleza
como objeto de estudio, ante lo cual la Filosofia de las Formas Simbdlicas pretendio
destruir los limites a los cuales se habia circunscrito el “hecho cientifico” y con esto
posibilitar la inclusion de la totalidad de las experiencias del ser humano,
convirtiéndolo en un «hecho de cultura» y asi ampliar la historia de la cultura humana
en su totalidad. Para lo anterior podemos partir de la certeza de que el conocimiento
tiene como sustrato a la experiencia humana, y a su vez, de que ésta se conforma
con fenOmenos que per se, son totalmente indeterminados, ante lo cual requerimos
que existan tipos fundamentales e invariables que funcionen como engarce para
establecer una cierta unidad objetiva que nos permita conocerlos; la respuesta de
Cassirer —con fuertes resonancias kantianas, particularmente de la Critica de la
razon pura— es que las formas de la intuicion pura constituyen aquellas sintesis
fundamentales que permiten determinar al objeto en el conocimiento intelectivo puro,
en otros términos, las formas constituyen las entidades que nos permiten establecer
la objetividad de nuestro conocimiento ya que éste no puede tener su fundamento en
los puros datos materiales que ingresan a través de nuestros sentidos, que mudan
de un caso a otro y de un sujeto a otro.

Para conocer el devenir de la existencia de los objetos en el espacio y en el
tiempo, que se nos presentan a través de su infinita variedad, requerimos de
entidades tipicas y universales que le otorguen a este proceso su direccion; sin
embargo, los objetos se nos presentan enmarafiados dentro de una compleja
variedad, ante lo cual parecia apremiante la consideracion de entidades, que a través
de una existencia independiente de la existencia empirica de las cosas en el espacio
y en el tiempo, tuvieran una naturaleza inmutable; para Cassirer estas entidades no
podrian se otras que las formas, ya que éstas no existen mas alla de los fenbmenos
como algo existente de por si y separado, sino que constituyen entidades que se
contienen interiormente dentro de los mismos fendmenos como un todo de fuerzas
proyectadas hacia un fin, interviniendo como fuerzas reguladoras y orientadoras en el
desarrollo del acaecer empirico material; para la argumentacién anterior, Cassirer no
podria apoyarse en ningun filosofo excepto Kant, tal como resulta patente en la
siguiente cita:

Para Kant, la forma es una mera expresion de relacion, pero constituye precisamente
el principio propiamente objetivante del conocimiento, puesto que todo nuestro saber
acerca de los fendmenos se disuelve en Ultima instancia en un saber de relaciones
espacio-temporales. La unidad de forma, como unidad de enlace, funda la unidad del
objeto. La vinculacién de lo mdltiple no puede llegarnos nunca a través de los
sentidos, sino que es siempre un “acto de espontaneidad de la facultad de
representacion”. Asi pues, no podemos representarnos nada como vinculado en un
objeto sin haberlo vinculado previamente nosotros mismos; y entre todas las
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representaciones es la vinculacién la tnica que no est4 dada a través de objetos sino
que sélo puede ser generada por el sujeto.?’

Debido a lo anterior, la utilizacion del término «fuerza» en Cassirer adquiere
toda su poder expresivo, puesto que las formas “actuan” como un todo, es decir,
dentro de una unidad, regulando y orientando para la consecucién de un fin y es el
discernimiento de este fin lo que permite conocer la generalidad del ser?®. Sobre lo
anterior Cassirer agrega que:

Toda conciencia se nos presenta en la forma del acaecer temporal, pero en medio de
este acaecer han de destacarse pues determinados dominios de “formas”. El
momento del cambio continuo y el momento de la duracién han de fusionarse y
disolverse el uno en el otro. Esta exigencia general es la que se cumple de distintos
modos en los productos del lenguaje, del mito, del arte y en los simbolos intelectuales
de la ciencia. Todos estos productos parecen aun pertenecer inmediatamente al
proceso rico y siempre renovado de la conciencia y, no obstante, en todos ellos priva
el afan espiritual de alcanzar en este proceso determinados puntos de apoyo y de
reposo. La conciencia conserva en ellos el caracter de flujo permanente, pero no fluye
hacia lo indeterminado sino que se dispone en torno de solidos centros de forma y
significacion.”®

Con este sustrato ideolégico, Cassirer desarrollé6 su Filosofia de las Formas
Simbodlicas a través de tres etapas, dedicando un tomo a cada una de éstas. La
primera etapa se ocup6 de la funcién del pensamiento linguistico —Filosofia de las
formas simbdlicas I. El lenguaje—; la segunda, lo hizo con relacién a la funcién del
pensamiento mitico-religioso —Filosofia de las formas simbdlicas Il. El pensamiento
mitico—; finalmente, la tercera investigo la funcion de la intuicion artistica —Filosofia
de las formas simbdlicas Ill. Fenomenologia del reconocimiento—.

En el primer tomo, Filosofia de las formas simbdlicas |. El lenguaje, Cassirer
comenzo su proyecto con la frase: “El punto de partida de la especulacion filoséfica esta
caracterizada por el concepto de ser.”*® El concepto de «ser» se concibe cuando se
suscita la conciencia de la unidad del ser ante la multiplicidad y diversidad de los
entes, y es en este momento dentro del cual surge la direccion filoséfica de la
contemplacion del mundo. Ahora bien, encontrar el fundamento ultimo del ser no ha
sido sencillo puesto que la reflexion humana se ha confundido ante la multiplicidad y
diversidad en que el ser se le ha presentado, asi que la Unica respuesta para
Cassirer es buscar su fundamento Ultimo en su «expresion» dentro de nuestro

*’CASSIRER, Ernst; Filosofia de las formas simbdlicas I. El lenguaje. Fondo de Cultura Econémica,
México, D. F., 1998, pp. 114-115, [las cursivas y las comillas son del propio Cassirer].

Cfr. CASSIRER, Ernst; Kant, vida y doctrina, Fondo de Cultura Econdmica, México, D. F., 1978, p.
325.

»CASSIRER, Ernst; Filosofia de las formas simbdlicas I. El lenguaje, Fondo de Cultura Econémica,
México, D. F., 1998, p. 56, [las comillas son del propio Cassirer].

®lbidem., p 12, [las cursivas son del propio Cassirer].
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universo perceptivo. Para lo anterior, fue necesario, por principio, plantear a la
busqueda del ser como problema, puesto que sélo asi se garantiza que éste
conserve su sentido y principio en nuestro pensamiento®..

En efecto, las disciplinas consideradas tradicionalmente como “cientificas” por
la tradicion como la Fisica, la Quimica o la Biologia, al estudiar los fenbmenos de la
naturaleza, han desarrollado teorias y métodos que han establecido sus propias
maneras de comprender e interpretar a ésta, de acuerdo a los fines que cada una
persigue; esto ha tenido como consecuencia que la definicion y determinacion del
objeto de conocimiento se encuentre afectado desde el establecimiento de los
intereses que posee cada una de estas disciplinas; expresado en otros términos, el
ser que concibe la Fisica no es el mismo que el que nos ofrece la Quimica o la
Biologia. Segun Cassirer, este hecho se ha producido por la reelaboracion
meramente intelectual o “idealista” de las teorias y métodos que se han disefiado
para lograr los fines a los cuales aspira cada una de las disciplinas, que ha
provocado que tanto el ser, como la concepcién de la realidad misma, sean
tergiversados desde el sustrato del cual parte toda investigacion de la naturaleza,
ante lo cual nos encontramos con un circulo vicioso que tiene como consecuencia,
por una parte, una falta de precision del ser comprendido como objeto de estudio
para el conocimiento humano, y por otra, un alejamiento entre la concepcion
intelectual de la realidad y la realidad misma.

De esta forma, al menos dentro del ambito de las Ciencias de la Naturaleza, la
genuina capacidad humana de perseguir la unidad del ser ante la multiplicidad y
diversidad de los entes se encuentra desdibujada. Cassirer concluye que: “El Ser Uno
al cual se aferra, el pensamiento y del cual no parece poder desistir sin destruir su propia
forma, escapa mas y mas al conocimiento. Se convierte en una mera X que entre mas
enérgicamente afirma su unidad metafisica como “cosa en si”, mas escapa a toda posibilidad
de conocimiento para ser finalmente arrojado por completo al campo de lo incognoscible.”*?
Es necesario entonces, alejarse de la metafisica dogmatica y reflexionar sobre la
naturaleza del conocimiento como un tipo particular de conformacion en el
conglomerado de aprehensiones e interpretaciones espirituales del ser ya que éste
es la consecuencia de una conformacion de lo multiple. El conocimiento puede tomar
diferentes rutas, sin embargo, todo conocimiento pretende someter a la pluralidad de
los fendbmenos a la unidad, en donde lo individual no debe permanecer aislado, sino
que debe establecerse dentro de una conexion perteneciente a una estructura légica,

teleoldgica o causal.

Si bien es cierto que en las ciencias de la naturaleza, ha resultado claro como
el conocimiento a través de su sintesis intelectual, inserta lo particular dentro de una

*Nos parece necesario apuntar aqui, la influencia del discurso filoséfico de Martin Heidegger en este
punto de la argumentacion, cuestion que fue plenamente aceptada por Cassirer dada la notable
difusion que los escritos del primero habian tenido en aquella época y a la cercania intelectual que
ambos filésofos mantenian. Por supuesto, consideramos que un detallado analisis de la influencia de
Heidegger en Cassirer rebaza los alcances de este texto.

$2CASSIRER, Ernst; Filosofia de las formas simbdlicas I. El lenguaje. Fondo de Cultura Econémica,
México, D. F., 1998, p. 16, [las cursivas y las comillas son del propio Cassirer].
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forma universal legal y ordenadora, dando como resultado el cimulo de conceptos y
leyes cientificas, Cassirer esta convencido de la existencia de otros modos de
configuracion dentro de la totalidad de la vida espiritual, que tomando rutas distintas,
pueden ser considerados como modos de objetivacion capaces de elevar lo
individual al status de lo universalmente valido. En el ser humano acontece una
funcion espiritual que actia como una fuerza originariamente constitutiva, y o mismo
puede decirse del conocimiento, sin embargo, las ciencias de la naturaleza se han
ocupado de concebir a éste de una forma meramente reproductiva, lo cual ha
provocado una limitacion en sus alcances; la fuerza de la funcién espiritual no es
pasiva, sino que encierra una energia autbnoma que ante la presencia del fenémeno,
le otorga una significacion determinada. Sobre lo anterior Cassirer concluye que:

Esto vale para el arte tanto como para el conocimiento; para el mito tanto como para
la religion. Todos ellos viven en mundos de imégenes peculiares, en los cuales no se
refleja simplemente algo dado empiricamente sino que mas bien se le crea con
arreglo a un principio auténomo. De este modo crea también cada uno de ellos sus
propias configuraciones simbdlicas que, si bien no son iguales a los simbolos
intelectuales, si se equiparan a ellos por razon de su origen espiritual. Ninguna de
estas configuraciones se reduce sin mas a otra o puede derivarse de ella, sino que
cada una de ellas indica una modalidad determinada de comprension espiritual y
constituye a la vez en y por ella un aspecto propio de “lo real.*®

Tenemos entonces, que los modos distintos de configuracion dentro de la
totalidad de la vida espiritual no establecen distintas “realidades”, sino que son las
rutas distintas que el espiritu toma en su objetivacion, las que conciben distintos
modos de comprender una misma realidad. De esta manera, el concepto de
«funcién» es el de una entidad unificadora de los conceptos, tanto cientificos como
filosoficos, en donde éstos adquieren un caracter funcional mas que sustancial, tal
como los habia considerado la tradicion filosofica. Para Cassirer, en la Critica de la
razén pura, Kant nos demostr6 que el ser cientifico natural-matematico, en su
concepcion e interpretacion idealista, no agotaba toda la realidad que supone la
infinita actividad y espontaneidad del espiritu; mientras que en la Critica de la razon
practica, y particularmente en la Critica de la facultad de juzgar, descubrié nuevos
aspectos de esta realidad, concibiéndola como un concepto critico-idealista, y lo
mismo hizo con relacion al espiritu. Los dos conceptos que entran en juego aqui, la
realidad y el espiritu, se vieron condicionados por la caracterizacion del segundo
como una entidad dinamica que se desarrolla y se encuentra a si misma dentro de
un proceso siempre progresivo, que determina a su vez, su analisis critico.

La Unica manera de concebir una “estatizacion” del proceso anterior ocurre,
segun Cassirer, cuando tenemos un aparente conflicto, que no es otro que: “aquél
que hay entre potencia y acto, entre el mero “proyecto” de un concepto y su completo
desarrollo y repercusion.”* De este modo, la funcién légica del juicio es transfigurada

*|bidem., p. 18, [las comillas son del propio Cassirer].
*Ibidem., p. 19, [las comillas son del propio Cassirer].
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para extenderse a cada direccion y principio de configuracion espiritual, ya que: “La
cuestién decisiva esta siempre en saber si tratamos de comprender la funcion a partir del
producto o el producto a partir de la funcién, en saber cudl esta “fundamentada” en cual.”®®
La consideracion de la funcién, por encima del objeto, nos permite concebir una
nueva forma y fundamentacion de la primera, que obedece a la naturaleza del ambito
dentro del cual se desarrolle: “de tal modo que se ponga de manifiesto cémo se lleva a
cabo en ellas no tanto una configuracion perfectamente determinada del mundo, sino mas
bien parasﬁel mundo, encaminada hacia un conjunto significativo objetivo y una vision total
objetiva.”

Mediante el proyecto anterior, Cassirer pretendié convertir a la «critica de la
raz6n» kantiana en «critica de la cultura», puesto que cualquier contenido de la
cultura que no estuviera aislado y que se encontrara fundado en un principio
universal, podia ser considerado entonces como un acto originario del espiritu. El
contenido del concepto de la cultura es infinitamente mas incluyente, ya que abarca
la totalidad de las manifestaciones del espiritu. Ahora bien, si consideramos lo
expuesto anteriormente con relacion a la caracterizacion de las formas como
entidades que, contenidas en los fendbmenos, actuan como fuerzas reguladoras y
orientadoras dentro del acaecer empirico material proyectadas hacia un fin, podemos
comprender como para Cassirer, fue determinante proponer a las formas como una
medida de reivindicacion del mundo empirico, particularmente en aquellos ambitos
en los cuales eligio realizar su investigacion: el pensamiento lingiistico, el mitico-
religioso y en el de la intuicion artistica.

Cassirer comenz6 con la investigacion de las formas resultantes del analisis
de la funcion del pensamiento linguistico, ya que: “A través de la particularidad de la
funcién linguistica, la funcion simbdlica universal parece desplegarse nuevamente en el
lenguaje y en el conocimiento, al igual que en la legalidad inmanente del arte y de la
conciencia mitico-religiosa.”®” En efecto, a partir del establecimiento de la «forma
linglistica interna» por parte de la moderna filosofia del lenguaje, Cassirer creyé que
esta resultado podia aplicarse con relacion al pensamiento mitico-religioso y al de la
intuicién artistica, a los cuales dedicaria los dos tomos restantes, ya que: “el lenguaje,
como forma espiritual general, se encuentra en el limite entre el mito y el logos y, por otra
parte, regg)resenta el punto intermedio entre la vision teorética y la vision estética del
mundo.”

La forma linglistica no debe considerarse Unicamente como la suma o el
compendio de los fendbmenos particulares, sino que debe comprenderse como la ley
gue condiciona su estructuracién; el camino para conocer esta ley consiste en
mostrarla y abstraerla de los fendbmenos mismos, considerandola como una entidad
gue no se conforma con su dominio particular, sino que expresa la totalidad del sery
de la vida espiritual. Para demostrar lo anterior, Cassirer expone que en la
conformacion de la ciencia, los primeros cientificos tuvieron que lidiar con los limites

*|bidem., p. 19, [las comillas son del propio Cassirer].
*®|bidem., p. 20, [las cursivas son del propio Cassirer].
*"|bidem., pp. 143-144, [las cursivas son del propio Cassirer].
*lbidem., p. 284.
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del lenguaje, llegando a un momento en que se percataron de la existencia de un
nuevo logos, cuya fuerza y peculiaridad trascendia al pensamiento linguistico, ante lo
cual, fue necesario realizar una critica del lenguaje y de la forma linguistica como
parte integrante del pensamiento cientifico y filoséfico; sin embargo, la critica no
habia sido debidamente planteada puesto que habia enfocado su vision a cada uno
de sus campos fenoménicos, segregandose paulatinamente de la cultura espiritual y
de la totalidad concreta de sus formas®®. Cassirer concluye que:

resulta en este punto un curioso dilema: si nos atenemos a la exigencia de la unidad
I6gica, la particularidad de cada campo y la peculiaridad de su principio amenazan
finalmente con desaparecer en la universalidad de la forma légica; por el contrario, si
nos abandonamos justamente a esta individualidad y permanecemos examinandola,
corremos entonces el peligro de perdernos en ella y de ya no encontrar ninguna via
de regreso a lo universal. El escape a este dilema metodologico sélo podria hallarse
—entonces— si se lograra descubrir un factor siempre presente en cada forma
espiritual fundamental y que, por otra parte, no se repitiese completamente en la
misma forma en ninguna de ellas. Entonces, en relacion a este factor podriamos
afirmar la conexién ideal de los campos individuales —la conexién entre la funcion
fundamental del lenguaje y el conocimiento, de lo estético y de lo religioso— sin que
por ello se perdiera la irrepetible originalidad de cada uno de ellos.*

Para Cassirer fue determinante entonces, encontrar un ambito dentro del cual
pudiéramos percibir las formas individuales dentro de las direcciones espirituales
fundamentales, conservando éstas su particular naturaleza y su caracter especifico;
este &mbito nos posibilitaria la reflexion necesaria para concebir la totalidad de las
formas espirituales, tal como la critica trascendental de Kant lo hizo con relacion a las
categorias cognitivas. La ruta para lograr la intencion de Cassirer y una vez
obtenidos los resultados como producto de su analisis de la funcién del pensamiento
linguistico en el primer tomo de su Filosofia de las Formas Simbdlicas, se dispuso a
analizar la funcién del pensamiento mitico-religioso en el segundo, Filosofia de las
formas simbdlicas Il. El pensamiento mitico, para continuar con su proyecto de
legitimacion de la cultura espiritual y de la totalidad concreta de sus formas.

En el primer tomo dedicado a la Filosofia de las Formas Simbdlicas, Cassirer
adquirié la certeza en que la conciencia perceptual ordinaria se expresa de forma
primaria en el lenguaje natural. Prosiguiendo, en el analisis realizado en torno a la
evolucion de la ciencia, llegdb a la conclusion de que en ésta, los conceptos
individuales se habian convertido en ficciones, que utilizadas como signos *

%9Cfr. Ibidem., pp. 21-23.

““CASSIRER, Ernst; Filosofia de las formas simbdlicas I. El lenguaje. Fondo de Cultura Econémica,
México, D. F., 1998, p. 25, [las cursivas son del propio Cassirer].

“LComo afirmamos en el Apartado “2. El simbolo.”, del Capitulo I, es muy comin encontrar la
utilizacién indiscriminada de los términos «signo» y «simbolo» dentro de la literatura que se ocupa del
tema del simbolo o de lo simbdlico; en los tres tomos dedicados al desarrollo de la Filosofia de las
Formas Simbdlicas, Cassirer no realiza una distincidn concreta entre ambos términos, sin embargo, es
posible apreciar que utiliza el término «signo» para referirse al fendmeno simbdlico dentro de su
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equiparables a palabras, conformaron paulatinamente un lenguaje significativo
provisto de sentido y ordenado segun leyes fisicas de acuerdo a un determinado
sistema de signos. Asi, los signos se convirtieron en el érgano esencial y necesario
del pensamiento, puesto que no se utilizaban solamente para comunicar contenidos
conclusos de pensamiento, sino que podian ser considerados como el instrumento
mediante el cual, los contenidos podian ser constituidos y definidos, ocupandose de
lo primero la «Semiotica» y de lo segundo la «Simbdlica». Lo anterior tuvo como
consecuencia, la conviccion en que en ninguna ciencia podia discriminarse el
substrato sensible de la cual habia surgido, al contrario, éste era esencial para que
cada ciencia pudiera validar sus apropiadas y peculiares modalidades de
comprension y configuracion, de aqui que para Cassirer, las formas particulares
sensiblemente perceptibles, se convirtieran en un medio omnicomprensivo dentro del
cual converge la infinita diversidad de las creaciones espirituales*?, entre éstas, por
supuesto, aquellas que se generaban desde el punto de vista mitico del mundo.

En efecto, como se menciond en el principio de este Apartado, la Biblioteca
Warburg suscité en nuestro pensador, un interés inusitado por los cultos antiguos, los
rituales, los mitos y la magia, que le hicieron reflexionar en torno a la necesidad
inherente del ser humano por ritualizar sus acciones y conductas, con el propdsito de
comunicarse, colectivamente, con otros ambitos de experiencia, dentro de los cuales
se involucraba su natural inclinacion por conectarse con seres trascendentes, es
decir, de naturaleza religiosa; de aqui que Cassirer considerd al pensamiento mitico
inseparable del pensamiento religioso, denominandolo como pensamiento mitico-
religioso. El andlisis del devenir de la creacion de mitos, consustancial al del
desarrollo de sistemas religiosos, tuvo como consecuencia que Cassirer vislumbrara
la creencia en que del lenguaje partia toda forma de simbolizacion, concluyendo que
de: “Todo lenguaje en cuanto tal es “representacion”; [y] es exposicién de una determinada
significacién mediante un “signo” sensible.”*®

Reflexionando sobre la capacidad del ser humano de crear mitos y de
ritualizar su experiencia con la voluntad de re-crearlos, Cassirer establecié que los
rituales podian considerarse como la primera manifestacion que demostraba la
configuracion humana del material sensible que se le presentaba. La adjudicacion de
propiedades humanas a elementos naturales; los diversos rituales de nacimiento, de
iniciacion y de naturaleza funeraria; las procesiones; la elaboracion de objetos con
poderes supra-humanos; constituyen, segun Cassirer, experiencias que nos ilustran
el “nacimiento” de la necesidad por abarcar, controlar y confeccionar el mundo de los
objetos que rodean al ser humano. A través del andlisis histérico de las primeras
manifestaciones del pensamiento mitico-religioso, podemos percatarnos de la
detonacion de la fantasia espacial humana y de la creacion de sistemas simbdélicos
sensibles, como consecuencia del eterno afan humano por establecer algo
universalmente valido, y por ende real, dentro de su mundo perceptivo.

investigacién del pensamiento linglistico, mientras que el término «simbolo» lo reservé para el
pensamiento mitico-religioso y el pensamiento producido por la intuicion artistica.

“2Cfr. CASSIRER, Ernst; Filosofia de las formas simbolicas I. El lenguaje. Fondo de Cultura
Econdmica, México, D. F., 1998, pp. 26-27.

“lbidem., p. 72, [las comillas son del propio Cassirer].
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Las sensaciones de nuestro mundo fenoménico son experiencias individuales
e irrepetibles que cuando acceden a nuestra conciencia como contenidos, lo hacen
efimeramente, ya que cuando se ha establecido un contenido en nuestra conciencia,
un contenido futuro hace desaparecer al anterior para siempre, dejando éste de ser
«de una vez por todas lo que era». Ante esta acumulacion de contenidos, es
necesario concebir una unidad y forma de la conciencia que establece al signo, que
asociado al contenido, le otorga a éste una nueva permanencia y duracion,
correspondiéndole entonces una significacion ideal determinada; en otros términos,
el signo se erige como el representante de un conjunto cuyos elementos son una
totalidad de posibles contenidos, frente a cada uno de los cuales representa un
«primer universal». Lo anterior explica para Cassirer la «funcion simbolica» de la
siguiente manera: “En la funcién simbélica de la conciencia tal como opera en el lenguaje,
en el arte, en el mito, surgen primero de la corriente de la conciencia determinadas formas
fundamentales invariables en parte de naturaleza conceptual, en parte de naturaleza intuitiva.
En lugar del contenido fluyente aparece la unidad de la forma encerrada en si misma y
permanente.”*

Este medio omnicomprensivo, permitiria entonces cambiar la direccion de la
indagacion del conocimiento humano, que trasladaria su atencién a la ciencia para
dirigirla a otros &mbitos que tradicionalmente no habian sido considerados como
cientificos, como aquellos que se ocupaban del mito y del arte, precisamente por
conformarse a través de la manifestacion de formas particulares sensiblemente
perceptibles. Cassirer establecio que para descubrir los contenidos del espiritu, era
necesario atenerse a su manifestacion, que ocurre necesariamente por medio del
«resplandor policromo de los fenédmenos», y realizando una analogia con los
resultados obtenidos con relacién a los signos en el lenguaje, propuso la existencia
de una «Gramatica de la Funcion Simbdlica», dentro de la cual era posible concebir
«Formas Simbolicas», que al igual que como lo habian hecho las categorias
cognitivas kantianas, podian ser capaces de generar estructuras a priori no sélo en la
ciencia y en el lenguaje, sino también en el mito, el arte, e inclusive en la politica.

El estudio del sugestivo mundo de los cultos antiguos, los rituales, los mitos y
la magia, le hicieron comprender a Cassirer que estas primigenias actividades del ser
humano constituian las fuentes de las formas arquetipicas de la expresion emocional.
En el pensamiento linglistico, en el mitico-religioso y en el asociado a la intuicion
artistica, podemos apreciar una direccion especifica de la fantasia y de la intuicién
estética, que resultan tangibles a través de objetos estéticos, conformandose un
ambito que incluye una inabarcable variedad de objetos, que sin duda, trascienden a
los objetos considerados tradicionalmente como «obras de arte», pero que pueden
ser juzgados de la misma manera al suscitar experiencias estéticas que provienen de
energias espirituales. Sobre lo anterior, Cassirer concluye que: “Las diferentes
creaciones de la cultura espiritual —el lenguaje, el conocimiento cientifico, el mito, el arte, la
religion— en toda su diversidad interna, vuélvense impulsos multiples referidos todos a la

“Ibidem., p. 31.
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misma meta: transformar el mundo pasivo de las meras impresiones en las cuales parecia
primero estar atrapado el espiritu, en un mundo de la pura expresion espiritual.”*

El ambito en el cual podemos percibir las formas individuales, en las
direcciones espirituales fundamentales y dentro del cual podemos realizar la reflexiéon
necesaria para concebir la totalidad de las formas espirituales es el de «lo simbolico».
De acuerdo a Cassirer, las manifestaciones que podemos detectar a través del
analisis del pensamiento mitico-religioso del ser humano, constituyen los indicios de
la utilizacion del significado simbdlico como una propiedad sustancial humana, ante
lo cual es necesario considerar a lo simbdlico dentro de un status independiente y
fundacional, caracteristica que, por una parte, distancié a Cassirer de los preceptos
filosoficos del Neokantismo de Marburgo, pero por otra, lo acercdé al kantismo
“original” de la Cfj.

Podemos trasladarnos de la Filosofia de las formas simbdlicas II. El
pensamiento mitico, al tercer tomo, Filosofia de las formas simbdlicas IIl.
Fenomenologia del reconocimiento, dedicada por Cassirer a la investigacion de la
funcion de la intuicién artistica; si bien es cierto que, desde el primer tomo, el leit
motif de la Filosofia de las Formas Simbdlicas, es por supuesto lo simbdlico, es en
ésta en donde recibe la mayor atencion por parte de Cassirer, ya que pretendid
concluir su propuesta otorgando una explicacion unificada de la «representacion
simbdlica». En un esclarecedor paralelismo con Kant, Cassirer concluy6 su Filosofia
de la Formas Simbdlicas, con una tercera obra, tal como lo hiciera Kant con la
conclusidn de su «negocio critico» a través de su Cfj; e igualmente, es esclarecedor
como Cassirer, al igual que Kant, involucrara en esta tercera obra, el problema de la
experiencia estética con relaciébn a los objetos artisticos, en donde lo simbdlico
desempeiia un rol fundamental. El interés de Cassirer por la cuestion del arte resulta
patente desde su obra: Kant, vida y doctrina, en donde afirma que:

El reino del arte es, en efecto, un reino de formas puras cada una de las cuales se
halla circunscrita dentro de si misma y tiene su centro individual propio, sin perjuicio
de formar parte, con otras, de una peculiar concatenacién de sustancia y de efectos.
[...] lo individual sélo parece alcanzar su verdadera fundamentacion y justificacion al
desaparecer dentro de lo general. Necesitamos llegar a la intuicion artistica para
encontrarnos con un aspecto totalmente nuevo, en lo que a esto se refiere. La obra
de arte es un algo individual y desligado, que descansa sobre si mismo y lleva en si
mismo su propia finalidad. Y, sin embargo, también en ella se nos representa un
nuevo “todo”, una nueva imagen de conjunto de la realidad y del cosmos individual.
Aqui, lo individual no apunta hacia un algo abstracto-universal, situado detras de ello,
sino que es de por si este algo universal, porque lo lleva simbdlicamente dentro de su
contenido.*

“Ibidem., p. 21, [las cursivas son del propio Cassirer].
“®CASSIRER, Ernst; Kant, vida y doctrina. Fondo de Cultura Econémica, México, D. F., 1978, p. 359,
[las cursivas y las comillas son del propio Cassirer].
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El analisis de la funcién mitico religiosa, le reportd a Cassirer la creencia en
gue el simbolo constituye la expresion universal de la actividad cultural, intelectual y
creativa del ser humano; inicialmente en el lenguaje, posteriormente, en el mito y la
religion para finalizar en el arte. El interés por las formas dentro del &mbito artistico,
como conclusion del proyecto general de nuestro pensador, obedece a su creencia
en que las formas que encontramos en este &mbito constituyen el modo mas
“sofisticado” del ejercicio simbdlico humano. En efecto, a través del arte, el ser
humano desarroll6, mas que en cualquier otro ambito, la conviccién de que los
artefactos artisticos constituian su mas acabado modo para designar lo sensorial y
gue ademas, por su manera de mostrarse representa la encarnacion de un sentido;
en otras palabras, la manera mas perfecta de ejercer lo simbdlico.

En la funcion simbdlica, no es determinante ocuparse de lo que los objetos
«sonx», sino de lo que éstos «hacen»; en otros términos, la funcion simbdlica es ante
todo un proceso, todo lo cual nos permite comprender su desempefio en el desarrollo
progresivo de determinacién de nuestra conciencia. Para el caso especifico del arte,
en donde podemos detectar reproducciones exactas de nuestro mundo fenoménico,
tenemos que pensar —en contraposicion con la feroz critica platénica a la mimesis
artistica— que aun siendo copias de la realidad, constituyen labores originarias y
autonomas de la conciencia. Para Cassirer: “La reproductibilidad del contenido mismo va
unida a la produccién de un signo para él, en la cual la conciencia procede libre e
independientemente.” ¥  Asi, nuestra memoria deja de ser una cualidad que se
desempefia como un mecanismo meramente reproductor, para convertirse en una
cualidad mucho mas poderosa y sugestiva, puesto que al recordar un contenido, ésta
debié habérselo apropiado previamente de un modo distinto de la sensacion de la
cual surgi6é. Para Cassirer, cada reproduccién de un contenido, supone un nuevo
grado de reflexion, ya que cuando nuestra conciencia lo reproduce, lo esta haciendo
como algo pasado, sin embargo, el hecho de que sea pasado no quiere decir perdido,
sino rescatado para si misma y para el contenido mismo.

Es entonces la reflexion, la capacidad que permite a nuestra conciencia
acceder al contenido, y por medio de éste, concebir una significacion ideal, que
resulta mas rica y precisa a medida que se diferencia del mundo imaginativo del yo.
Para comprender lo anterior, conviene recordar lo que expusimos en el Apartado 2
del presente Capitulo, en donde tenemos la creencia de Cassirer en que la
autoconciencia, como un acto y unidad que no se establece como producto de una
derivacioén, sino que es el punto de partida de toda derivacion, constituye el yo como
la suma de percepciones provenientes de nuestros estados internos y nos permite
adquirir imagenes de nuestro mundo puramente intelectual, todo lo cual tiene como
consecuencia que cualquier experiencia que nos es dada de manera inmediata a
nuestra conciencia, se refiere a un instante especial que corresponde al «ahora»
presente, siendo transformada por la experiencias de nuestro pasado que «ya no»

*"CASSIRER, Ernst; Filosofia de las formas simbdlicas I. El lenguaje. Fondo de Cultura Econémica,
México, D. F., 1998, p. 32.
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pertenecen al presente y transformando a las de nuestro futuro que «adn no» forman
parte del presente®. Cassirer continta afirmando que:

tampoco el yo nos es dado originariamente como una simple sustancia, sino que su
idea nace en nosotros a base de las mismas sintesis, de las mismas funciones de
asociacion de lo maltiple que convierten el contenido de percepcién en contenido de
experiencia, la “impresion” en “objeto”. La autoconciencia empirica no precede en el
tiempo ni intrinsecamente a la conciencia empirica del objeto, sino que la totalidad de
la experiencia se desdobla para nosotros en la esfera de lo “interior” y la de lo
“exterior”, del “yo” y del “mundo” a través del mismo proceso de objetivacion y
determinacion.®

De esta forma, Cassirer interpreté el yo kantiano como una idea que nos
permite realizar las mismas funciones y asociaciones que traducen el contenido de
toda percepciéon en contenido de experiencia, es decir en objetos de conocimiento,
tanto de nuestro “mundo” interior —subjetivo— como de nuestro “mundo” exterior
—objetivo—, todo lo cual constituye un proceso organico y asi pretendid reivindicar
todo conocimiento proveniente de la experiencia humana, con su infinita riqueza y
variedad. Por su parte, la nocion kantiana de «fendmeno», comprendida en sentido
puramente trascendental, como el objeto de toda experiencia posible resulta también
“abierta” para arropar a toda la riqueza y diversidad de las vivencias humanas.*

El analisis del pensamiento linglistico y del mitico-religioso, le permitié a
Cassirer concebir las formas basicas de aprehension y configuracion dentro de las

48 . - . D .
Como un ejemplo de la naturaleza ecléctica del discurso filoséfico de Cassirer, nos parece

conveniente citar la relacion disciplinar que realiza, en este caso, de la Sicologia con el kantismo: “La
misma psicologia empirica vuelve a encontrarse precisamente en el umbral de nuestro problema filosofico
general, pues de nueva cuenta resulta que en la construccion, ordenacion y articulacién del mundo de los colores
asi como también en el papel que desempefia ese mundo de los colores para la representacion de relaciones
espaciales y objetivas, no tenemos que vérnoslas con un producto del “entendimiento” discursivo o de la mera
imaginacién “reproductiva” sino mas bien con aquella “imaginacion productiva” que Kant declaré “ingrediente
necesario de la percepcién misma”. Un “ingrediente de la percepcion” en sentido estricto no puede significar
nunca un factor que simplemente se agrega a la “sensacion” dada ya sea para reinterpretarla en el juicio o para
complementarla mediante elementos reproductivos de la memoria. En lugar de una complementacién posterior
tratase mas bien de un acto de formacion originaria que se refiere a la intuicion en su totalidad y la “hace posible”
como tal. Si [...] llamamos a este acto un acto de “ideaciéon simbdlica”, hay que entender que este acto de
ideacion no es ningln “factor secundario y, por asi decirlo, accidental” que co-determina la visién en cuestion,
sino que, espiritualmente considerado, constituye apenas la visidén. Pues para nosotros no hay ninguna vision ni
nada visible que no se encuentre en alguna modalidad de vista espiritual, de ideacién. Una vision y algo visto
fuera de esa “vista”, esto es, una “mera” sensacioén fuera de toda forma de configuracion y anterior a ella, es una
vacua abstraccion. Lo “dado” tiene que ser tomado en un cierto aspecto y aprehendido desde ese punto de vista,
pues es ese punto de vista lo que le confiere su “sentido”. Ese sentido no hay que entenderlo como ingrediente
conceptualmente secundario o asociativo; él es el sentido de la intuiciéon original misma. En el momento en que
pasamos de una forma de la “vision” a otra, no es solo un factor de la intuicion el que experimenta una
metamorfosis caracteristica, sino la intuicion misma en su totalidad, en su unidad indisoluble.”, (CASSIRER,
Ernst; Filosofia de las formas simbdlicas 1ll. Fenomenologia del reconocimiento. Fondo de Cultura
Econdmica, México, D. F. p. 161, [las cursivas y las comillas son del propio Cassirer]).

““CASSIRER, Ernst; Kant, vida y doctrina. Fondo de Cultura Econémica, México, D. F., 1978, p. 233,
Llas cursivas y las comillas son del propio Cassirer].

OCfr. Ibidem., p. 253.
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profundidades del ambito de lo simbdlico, que no pueden ser otra cosa que las
formas simbdlicas; ahora bien, es necesario que consideremos que en la época en
que sucedié lo anterior, una buena parte del ambito filosofico académico se
encontraba demasiado atento a legitimar la validez de la forma del pensamiento
conceptual abstracto, propio de las metodologias cientificas tradicionales
—especialmente la Matematica y las Ciencias de la Naturaleza—, ante lo cual, el
punto de vista del pensador de Hamburgo resulté enteramente distinto, ya que para
él, todos los modos de aprehensién y enfrentamiento de la realidad, incluyendo
aguellos modos que no tienen que ver directamente con el conocimiento humano
poseen un aspecto simbdlico, es decir, estan basados en simbolizaciones. Segun
Cassirer:

De aqui resulta una multiplicidad extraordinaria de conexiones formales cuya riqueza
y complicaciones internas soélo pueden verse panordmicamente en el andlisis riguroso
de cada forma global individual. Pero aun prescindiendo de esta particularizacion, el
examen mas general de la totalidad de la conciencia conduce ya de nuevo a ciertas
condiciones bésicas de unidad, a condiciones de toda posibilidad de enlace, de
sintesis espiritual y de manifestacion espiritual en general. Pertenece a la esencia de
la conciencia misma el que ningln contenido pueda ser establecido en ella sin
establecer simultdneamente, justamente a través de este simple acto de
conocimiento, un complejo total de otros contenidos.”*

Detras de los conceptos, que pueden atenerse a meros signos representativos
del objeto y que mantienen una relacion mediata con éstos, y de los productos de la
percepcion y la intuicion, que a diferencia de lo que sucede con los conceptos,
mantienen una relaciéon inmediata con el objeto, creandonos la ilusion de que nos
encontramos en contacto directo con el objeto, como si éste fuera una “cosa” y no un
signo representativo, nos encontramos con nuestra funcién simbdlica y sus productos:
las representaciones y le hace afirmar a Cassirer que: “los signos simbdlicos que
hallamos en el lenguaje, en el mito, en el arte, no “estan” primero para alcanzar después mas
all4 de este ser una significacién determinada, sino con ellos surge todo ser sélo a partir de
la significacion. Su contenido se disuelve pura y totalmente en la funcién de significar.”>?

Recapitulando el discurso previo, comprendimos que el neokantismo,
expresado con los términos de Cassirer, establecié que todo aquello que proviene de
nuestra percepcion —que percibimos desde nuestro mundo interior subjetivo, o bien,
analogamente a como percibimos nuestro mundo exterior objetivo— acontece
finalmente en nuestro yo, cuya capacidad traduce los contenidos de la percepcion,
en contenidos de experiencia, es decir, en objetos de conocimiento y no son otra
cosa gue representaciones pensadas y producidas por nuestro entendimiento. Ahora
bien, detras de las representaciones se encuentra la funcidon simbdlica, puesto que:

*!CASSIRER, Ernst; Filosofia de las formas simbdlicas I. El lenguaje. Fondo de Cultura Econémica,
México, D. F., 1998, p. 40.
*?|bidem., p. 51 pp, [las comillas son del propio Cassirer].
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Asi como cada representacion sensible, por mas oscura y confusa que sea entrafia
un auténtico contenido cognoscitivo racional que solo necesita ser desarrollado y
“desenvuelto”, cada simbolo sensible también es portador de una significacién
puramente espiritual que francamente esta dada en él sélo “virtual” e implicitamente.
El auténtico ideal de la “llustracién” consiste en no quitarle de un golpe estas
envolturas sensibles, en no desechar estos simbolos, sino en comprenderlos cada
vez mas por lo que son, dominandolos y penetrandolos asi espiritualmente.

La funcidn simbolica entrafia entonces, la existencia de las formas simbdlicas,
cuya explicacidon prometia el discernimiento y establecimiento de cuestiones que
expresarian nuestra propia constitucion como seres humanos, y explicarian también
nuestra eterna fascinacion por comprenderlas, dado el estimulo que producen en la
totalidad de nuestras facultades de conocimiento. En efecto, las formas simbdlicas
son —y deben ser— siempre sensibles, y desde esta particularidad, pretenden una
objetividad y una realidad concretas, sin embargo, apuntan a algo mas alla de
nuestro mundo fenoménico, sin menoscabo de su pretensién por establecer algo
universalmente valido, lo cual nos remite a la actividad pura del espiritu. Para
Cassirer el ser humano es, ante todo, un animal simbdlico —«homo symbolicus»—
que interpone sistemas de signos o sistemas de expresion entre él mismo y el mundo;
en otras palabras, nuestros sistemas de simbolos constituyen el mundo, ya que no
existe realidad en si misma aparte de nuestras simbolizaciones, y de forma contraria,
el propio hombre es esencialmente la fuente de diversas actividades simbolizadoras.

Para demostrar lo anterior, Cassirer “invirti¢” tal cantidad de energia para
buscar en la evolucion histérica del ser humano, las primeras sefiales en el
pensamiento linglistico, continuando con el pensamiento mitico-religioso, para
consolidarse con la interaccion entre el pensamiento y la funcion de la percepcion y
la intuicion artistica —que para Cassirer estan presididas basicamente por los
ambitos de las artes del dibujo y pintura, la plastica y la arquitectura— de las formas
simbdlicas, como aquellas entidades que le brindan cohesion al constante flujo de los
contenidos de la conciencia, de las cuales seria posible extraer algo permanente,
convirtiéndolas en el primer paso para la configuracién de todo conocimiento esencial
objetivo y por consiguiente filoséfico, de aqui la implementacion de la Filosofia de las
Formas Simbdlicas. Por supuesto, la tarea que debe realizar el fildsofo es la de
ocuparse por indagar y describir las actividades simbolizadoras del ser humano y
establecer las categorias envueltas en ellas a lo largo de la historia, concebidas
como formas simbdlicas, que substituyendo a las categorias cognitivas kantianas,
podrian establecerse como las entidades capaces de generar estructuras a priori de
la totalidad del conocimiento humano, comprendido como producto de nuestra vida
espiritual.

De acuerdo a Cassirer, la Filosofia tendria que convertirse en una especie de
Gramatica de la Funcién Simbdlica, y el simple hecho de comprenderla, determinaria
de forma general sus expresiones especificas. Los modos distintos de configuracion

*3|bidem., p. 80, [las comillas son del propio Cassirer].
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dentro de la totalidad de la vida espiritual no establecen distintas “realidades”, sino
gue son las rutas distintas que el espiritu toma en su objetivacion, y estas rutas son
las que conciben distintos modos de comprender una misma realidad, sobre lo
anterior Cassirer acota que:

en todos ellos resalta una determinacion comuan: la de pertenecer al campo de la
“representacion”. La diferencia especifica que hallamos aqui no excluye, pues, la
pertenencia a un género comun ni la correlacion en él, sino que mas bien la supone y
exige. El mundo de imagenes del mito, las estructuras fonéticas del lenguaje y los
signos de los cuales se sirve el conocimiento exacto, determinan cada uno una
dimensidn propia de la representacion, y sélo tomados en conjunto constituyen todas
esas dimensiones la totalidad del horizonte espiritual. Se pierde la perspectiva sobre
esta totalidad si desde un comienzo se circunscribe la funcién simbdlica al plano del
conocimiento conceptual, “abstracto”. Lo que hay que reconocer es que esta funcién
no corresponde a un solo estadio de la imagen tedrica del mundo sino que condiciona
y porta a la totalidad de ésta. Este condicionamiento no empieza apenas en el reino
del concepto sino que ya el reino de la intuicion y el de la percepcion participan de él,
y no pertenecen a la esfera de la mera “receptividad”, sino a la de la “espontaneidad”.
Ellas no sbélo expresan la capacidad de recibir impresiones del exterior, sino de
configurarlas de acuerdo con leyes propias de conformacion.*

De esta manera, desde la Filosofia de las Formas Simbdlicas, la sensibilidad,
la imaginacion y el entendimiento que el Kantismo erigi6 como las tres fuentes
originarias que podian facultarnos cualquier experiencia y que el Neokantismo
concentr0 en su manera de comprender al conocimiento del ser humano fueron
replanteadas por Cassirer, adquiriendo nuevas capacidades de interferencia e
interrelacion, arrojando como resultado una caracterizacion de nuestra capacidad
para aprehender el mundo, mas integral y abierta a la totalidad de nuestras
posibilidades de experimentar; por consiguiente, el modo de concebir a la percepcion
humana también fue replanteado, de la «mera aprehensién de algo dado», adquirié
en el discurso de Cassirer, la mas clara y sugestiva configuracion de representacion,
ante lo cual, la misma nocion de «representacion» resultd transfigurada, al
establecerse como la sintesis intelectual de todo aquello que podemos adquirir de
nuestra experiencia en su infinita variedad. El titdnico esfuerzo de Cassirer, por
encontrar las entidades que permitieran encontrar los contenidos particulares de
nuestra experiencia, le reporté la firme creencia en que éstos, adquirian
progresivamente una mayor funcion significativa; en otros términos, a medida que
Cassirer se adentro en la busqueda de las Formas Simbodlicas en el pasado humano,
fue adquiriendo la certeza en que éstas se colmaban de sentido, un sentido que
habia sido enriquecido por la capacidad de la vida espiritual, con su funcién simbdlica
inherente. La tarea entonces se antojo abismal, puesto que nuestra vida espiritual, al
concentrar la totalidad de nuestra experiencia —la de nosotros como seres humanos
y la de “nuestra” naturaleza exterior— nos abruma por su inabarcabilidad, pero a la

*CASSIRER, Ermnst; Filosofia de las formas simbélicas IIl. Fenomenologia del reconocimiento. Fondo
de Cultura Econémica, México, D. F., 2003, p. 64, [las comillas son del propio Cassirer]).
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vez, nos incita a conocerla, y este conocimiento total no puede ser comprendido si no
reconocemos el poder de nuestra naturaleza simbdlica.

Finalmente, al cerrar el Capitulo anterior, afirmamos que podriamos considerar
a la Estética Critica de Kant como una metateoria del arte, y a lo largo del desarrollo
de éste, hemos podido constatar la funcion que puede brindar una metateoria, en la
elaboracion de una teoria del conocimiento como la que abordamos aqui, es decir, la
Filosofia de las Formas Simbdlicas. Ahora bien, en Cassirer, al igual que como
hemos comentado para el caso de Kant, podemos apreciar un cierto desinterés por
detenerse en la explicitacion de casos concretos de aplicacion de sus elaboraciones
tedricas, aunque si podemos advertir, en su intencion de buscar en la evolucion
histérica del ser humano, sucesos que evidenciaran la existencia del desarrollo de
entidades simbdlicas primigenias, una relativa aplicacion concreta de sus preceptos
tedricos; en realidad, el interés de Cassirer se enfocd en explicar el desarrollo
evolutivo de la capacidad simbolizadota humana, desde una visidn sincronica y
procesual, ante lo cual, consideramos que los analisis realizados por Cassirer, de
algunos sistemas linguisticos en el ambito del pensamiento linguistico; de rituales en
el del pensamiento mitico-religioso; y de algunas artes como el dibujo, la plastica y la
arquitectura en la intuicion artistica, le resultaron suficientes. De este modo, para los
términos de esta Tesis, consideramos que el desempefio del discurso de Cassirer,
fue el de una plataforma ideoldgica que dispuso los planteamientos metatedricos de
Kant, para recibir los postulados del historiador del arte que consideraremos en el
Capitulo siguiente, Erwin Panofsky, cuyo discurso fue dedicado precisamente a la
aplicacion practica de una teoria. Podemos considerar que Cassirer fue la antesala
de Panofsky, que seguramente tomo al pie de la letra la afirmacién de su
contemporéneo relativa a que: “El momento en que una impresién sensible cualquiera es
empleada simbdlicamente y entendida como simbolo es como el comienzo de una nueva

n55

era.

**|bidem., p. 137.
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CAPITULO IV.
EL SIGNIFICADO DE LA FORMA EN LA INTERPRETACION DE
IMAGENES DEL PASADO EN PANOFSKY

“El acto de interponer una distancia entre uno mismoyy el
mundo exterior puede calificarse de acto fundacional de
la civilizacion humana; cuando este espacio interpuesto
se convierte en sustrato de la creacion artistica, se
cumplen las condiciones necesarias para que la
conciencia de la distancia pueda devenir en una funcién
social duradera [....] la suficiencia o el fracaso de la cual
como instrumento espiritual orientador determina el
destino de la cultura humana.”

Aby WARBURG; Atlas Mnemosyne. 1924-1929.

“el Unico filésofo aleman de nuestra generacién que,
para las persona cultas, fue un sustituto de la Iglesia,
cuando estabas enamorado o, de otro modo, eras
infeliz.”

Erwin PANOFSKY; Opinién personal acerca de Cassirer, 1818.

En el Capitulo anterior, resulto evidente que la Filosofia de las Formas Simbdlicas de
Cassirer, fue un fruto de la efervescencia ideologica que se produjo en las ultimas
décadas del siglo XIX y las primeras del XX; como otras expresiones de la época, fue
una derivacion de discursos eminentemente filosoficos —Kant, Hegel, Schopenhauer,
Nietzsche, Liebmann, Cohen, Natorp, Simmel, Husserl, Heidegger— conjugados con
otros que en sentido estricto, no son considerados dentro de esta categorizacion; por
una parte, los planteamientos de Auguste Comte, Karl Marx y Friedrich Engels, cuyos
discursos desarrollaron y consolidaron a las disciplinas humanisticas “tradicionales”
como la Historia y la Antropologia, mientras que expandian el panorama ideolégico
para establecer otras, como la Sociologia o la Economia, y por otra, Sigmund Freud
y Karl Gustav Jung, quienes hicieron lo propio con la Sicologia, solamente por
mencionar a aquellos que nos perecen determinantes. Ahora bien, es necesario
subrayar que Cassirer no fue el Unico pensador que consideré al fenébmeno simbdlico;
en mayor o menor medida, algunas disciplinas humanisticas que se habian
consolidado e institucionalizado, como la Historia, la Antropologia, la Sociologia, la
Economia y la Sicologia, habian asumido el papel preponderante que tenia este
sugestivo fendbmeno en la naturaleza del pensamiento humano, sin embargo, fue
Cassirer quien hizo de éste el rasgo fundamental de su planteamiento filosofico, y a
través de su filiacidbn kantiana, vislumbrdé que para comprenderlo, era necesario
tomar puerto en otro inmenso y fascinante fendémeno: la experiencia artistica.

En los capitulos precedentes, el hecho de establecer el desempefio de lo
simbdlico, dentro de las propuestas filosoficas de Kant y Cassirer, nos adentro en la
evolucion que la Estética siguié durante los siglos XVII, XVIII y XIX, con resultados
similares a los que podemos apreciar en las disciplinas arriba mencionadas. La
Estética, como una de los campos tradicionales de la Filosofia, también se diversifico,
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estableciendo maneras especificas de abordar el fendmeno artistico, que
paulatinamente se convirtieron en nuevas disciplinas, estableciendo teorias y
meétodos propios. En primer término, tenemos el surgimiento de la Historia del Arte,
gue se venia gestando desde el siglo XVII, y en segundo, paralelamente a la anterior,
tenemos a la Critica de Arte —que para algunos ndcleos académicos es considerada
como un area de la primera, mientras que para otros es considerada como una
disciplina autbnoma—. Ambas disciplinas, en sus modos especificos de concebir la
experiencia estética y en los fines practicos que establecieron se consolidaron
“emancipandose” de la Estética tradicional, y en este proceso gradual, redujeron —
no sin controversia— a la Estética “tradicional” a «Estética filosofica».

Considerando lo anterior, como introduccion al presente Capitulo, nos parece
pertinente, alejarnos del discurso eminentemente filosofico acometido en los
capitulos destinados a conocer las propuesta estéticas de Kant y Cassirer, para
acercarnos al discurso de las dos disciplinas mencionadas en el parrafo anterior. La
razén por la cual realizaremos este “cambio de rumbo”, consiste en que el autor al
que dedicaremos este Capitulo, Erwin Panofsky, es considerado fundamentalmente
como un historiador del arte —de hecho, como lo veremos posteriormente, fue uno
de los pensadores que consolidaron a esta disciplina— pero a su vez, estamos
convencidos de que uno de los resultados de esta Tesis, sera justamente, que su
propuesta para interpretar las imagenes artisticas del pasado, tuvo como fondo un
discurso filoséfico, particularmente de naturaleza estética, que por supuesto, nos
remiten a Kant y Cassirer. Para lo anterior, ademas de realizar un “cambio de rumbo”,
consideramos necesario dar un “paso atras”, con el objeto de revisar brevemente la
“conversion” de la Estética “tradicional” en Historia del Arte y Critica de Arte a partir
del siglo XVIII, asi como la caracterizacidon que éstas produjeron de las imagenes
plasmadas en los artefactos artisticos del pasado.

1. LA IMPOSIBILIDAD DE RECUPERAR EL PASADO. LA POSIBILIDAD DE
IMAGINARLO

Uno de los tdpicos fundamentales y trascendentales de la Estética, ha sido la
distincion entre los dos ambitos de objetos que son capaces de producir en los seres
humanos, aquella atraccién particular denominada genéricamente como «belleza»,
tal como apuntamos en el Apartado 1, del Capitulo I: el ambito conformado por los
objetos de la naturaleza y el de aquellos objetos, que a través de la intervencion
humana han sido conocidos como «artefactos»; esta distincion fue determinante, ya
gue como afirma el tedrico espafiol de la Historia del Arte José Fernandez Arenas, el:

objeto artistico se ha de diferenciar de lo que es objeto natural. El objeto artistico
presupone una artificialidad: es un producto resultado de una actividad humana,
como distinto de los objetos que no han sido elaborados por el hombre, sino por
agentes naturales, o bien por agentes artificiales, pero fuera del control del hombre.
La artificialidad no es una cualidad opuesta a la esteticidad (belleza), sino
simplemente distinta. Objetos producidos por el aire, el agua, el viento, el fuego o un
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agente quimico o fisico pueden poseer una cualidad estética, pero, al no ser
elaborados bajo el control humano intencionado, no se pueden considerar artificiales
(artisticos). Son simplemente objetos estéticos o bellos.*

Mientras que los objetos de la naturaleza, en su perfecta concordancia con su
entorno y su absoluta independencia de la intervencion humana en su existencia y
autogeneracion, le han parecido al ser humano surgidos sin “hacedor” tangible
alguno, los artefactos, al ser el producto de su obrar en los objetos de la naturaleza,
generaron en éste, la conciencia de su posibilidad de transmitir la belleza. De esta
forma, los artefactos adquirieron un estatuto epistemolégico muy diferente con
relacion a los objetos de la naturaleza, puesto que los primeros se convirtieron en
vehiculos de una belleza concebida desde el ser humano mismo, promoviéndose la
certeza de que la belleza detonada por éstos, le pertenecia como belleza creada por
el pensamiento humano. Ahora bien, el sentimiento de pertenencia que desarroll6 el
ser humano con relacion a los artefactos, le hizo reflexionar sobre el pensamiento y
el obrar de un ser «otro» —o0 bien «otros»— que como su igual, lo habia creado: los
artefactos se convirtieron en el receptaculo de “lo humano” y las consecuencias de
esta reflexion fueron inconmensurables.

Lejos de las polémicas y divergencias sobre el surgimiento de la nocién de
«pasado», es posible pensar que el ser humano reflexiond sobre su pasado, desde el
momento en el cual tomd conciencia del valor de los objetos acumulados a lo largo
de los afos, debido a la informacién que de sus antecesores, éstos le aportaban. Por
principio, los objetos del pasado se convirtieron en una herencia particular de cada
uno, transformandose paulatinamente, en herencia colectiva de los grupos sociales,
llegando a la Modernidad como Patrimonio Cultural; los objetos del pasado
clasificados por los grupos sociales como Patrimonio Cultural, son ahora
considerados entidades capaces de generar habitos y actitudes personales
derivadas de un sentimiento de pertenencia y solidaridad social; constituyen vectores,
modelos y puntos de referencia que posibilitan nuestra identificacion individual con
«los otros» que como cada uno de nosotros, pertenecemos a la misma familia, grupo
o comunidad. Sin embargo, una buena parte de los objetos conceptualizados como
Patrimonio Cultural, han sido entidades cambiantes y efimeras, dificiles de
aprehender —costumbres, rituales, musica— ante lo cual se desencadend la
voluntad por poseer entidades que le permitieran al ser humano una cierta
“comodidad” perceptual para imaginar los hechos de una realidad perdida para
siempre, desarrollandose entonces, la conviccion de que el artefacto idéneo para
reflexionar sobre el pasado era aquél que tenia una naturaleza “estatica” facilmente
aprehensible.

Por su parte, el desarrollo de la escritura evoluciond la nocion de «pasado» y
diversificé la funcién de los artefactos que provenian de éste, puesto que la eleccién
de los materiales y el disefio de objetos que funcionaran como soporte para recibir la

'FERNANDEZ ARENAS, José; Teoria y Metodologia de la Historia del Arte. Anthropos, Barcelona,
1990, p. 26, [las cursivas son del propio Fernandez Arenas].
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escritura, obedecio al deseo de posibilitar la estabilizacion y movilidad del
pensamiento. Posteriormente, al interpretar el discurso escrito que le llegaba del
pasado, el ser humano se percatdé de su eficacia para imaginar los hechos que le
habian antecedido. De esta manera, con el surgimiento de la «Historia» como
«pasado escrito», se incremento la ilusion de retrotraer el pasado y se hizo posible
pensarlo bajo dos modalidades de acuerdo a los artefactos que lo evocaban. Por una
parte, las edificaciones, esculturas y objetos tridimensionales, o bien, las pinturas,
dibujos o cualquier representaciéon bidimensional que detonaban el interés por el
pasado a través de la atraccion de su apreciacion estética; y por otra, los escritos
asentados sobre piedra, piel o papel que despertaban el interés por el pasado a
través del contenido existente en el discurso escrito. La distincion entre la percepcion
estética y la interpretaciéon del lenguaje escrito de los artefactos que se habian
conservado como testimonios de tiempos pretéritos, ha sido determinante en toda
consideracion del pasado humano?®.

Con el trascurrir del tiempo, el pasado fue adquiriendo una importancia cada
vez mas acusada en toda conformacion social, puesto que, sus hechos eran traidos
al presente con el objeto de legitimar y cohesionar toda agrupaciéon de individuos, por
pequefia o0 grande que ésta fuera; sin embargo, sobrevino una inquietud tan
fundamental como perturbadora, que se relacionaba con la indagacion en torno a la
veracidad de esos hechos y cuyo origen podemos establecer en el periodo conocido
a través de la “etiqueta” de Renacimiento®, en donde la nocién de «pasado» obtuvo
un replanteamiento fundamental. El creciente contacto con sus fuentes escritas —
histdricas, filosoficas y artisticas— que se habian perdido o habian sido ocultadas
por el sistema religioso imperante y el fendmeno de coleccionismo desarrollado por
el afan de acumular artefactos antiguos, despertaron un interés inusitado por todo
aguello que evocaba la Antigiedad, es decir, todo aquello relacionado con las
antiguas culturas de Grecia y Roma, consideradas como originarias de la cultura
europea. De este modo, las extraordinarias creaciones del Renacimiento, que fueron
esencialmente “visibles” —Arquitectura, Pintura y Escultura— desencadenaron una
incipiente reflexion en torno a la capacidad para evocar el pasado que poseian, por
una parte, los artefactos que «se ven» a través de la apreciacion estética y por otra,

’Desde los monumentos que han logrado sobrevivir del Egipto antiguo, es posible observar como la
gran mayoria de pinturas y relieves fueron acompafiadas de discurso escrito, como si las dos
modalidades desarrolladas para perpetuar el presente se complementaran de forma indisoluble. Siglos
mas tarde, en la Grecia del siglo V a.C., con el “nacimiento” de la Historia con Herodoto, la lectura del
discurso escrito proveniente del pasado se ha confrontado con los objetos que «no se leen» sino que
«se ven», «se escuchan» o «se tocan», iniciAndose la atencién en torno a la capacidad que cada una
de éstas modalidades poseia para evocarlo, lo cual ha constituido en buena medida, el debate sobre
el problema de su interpretacion.

%Las costumbre generalizada de utilizar “etiquetas” para referirse a periodos histéricos como lo son
«Edad Media», «Renacimiento» 0 «Romanticismo», ha sido profusamente cuestionada por las
corrientes histéricas contemporaneas; para el caso del «Renacimiento» se observan basicamente dos
problemas; el primero es que se concibe como una especie de antesala de otra manida y simplista
“etiqueta” como es la de «Modernidad»; el segundo es que se tiende a circunscribir al movimiento
artistico que eclosioné en la “ltalia” de los siglos XV y XVI, que sin lugar a dudas ha obtenido un
notable protagonismo histérico; ambos factores han producido explicaciones imprecisas y simplistas
de un proceso histérico mucho més extenso y complicado.
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los artefactos que «se leenx» a través de la interpretacion del lenguaje escrito, todo lo
cual, constituyd la piedra de toque de la reflexion posterior en torno a la naturaleza
del pasado.

Posteriormente, el periodo histérico que transcurre del siglo XVI al XVIII —es
decir, del Renacimiento a la llustracion— con sus batallas filoséficas entre el
Racionalismo y el Empirismo, constituyd el clima intelectual propicio para que todo
aquello que concernia al conocimiento humano sufriera un replanteamiento integral y
la Estética no fue una excepcién. Como apuntamos en el Capitulo Il de este trabajo,
el estudio filosofico de la dimension sensible de la realidad fue incluido dentro del
proyecto revisionista y regeneracionista de la llustracion, convirtiéndola en una
disciplina auténoma que diversificé su quehacer®. Asi, el creciente contacto con los
artefactos del pasado modifico la idealizacion de la Antigiiedad desarrollada durante
el Renacimiento, debido al protagonismo que estos objetos comenzaron a adquirir
con relacion a las fuentes escritas. Los objetos del pasado se convirtieron en
entidades fascinantes y misteriosas debido en gran parte a la apariencia que le
proporcionaba su deterioro material desencadenando una especie de obsesion por la
ruinas, sobre todo aquellas que se encontraban intactas, puesto que permitian
imaginar la idea de una “materializacion” del transcurrir temporal debido a la
actuacion de la naturaleza sobre la constitucibn material de los restos; la nocién de
«Antigledad» renacentista se revisti0 de nostalgia por las culturas perdidas para
siempre.

Paulatinamente, el interés por el pasado se manifesté a través de dos formas
de abordarlo hasta cierto punto antagénicas; la primera se sustento en la activacion
gue las imagenes del pasado impactaron en la produccién artistica en la segunda
mitad del siglo XVIIl y que ha sido conocida genéricamente como Neoclasicismo,
como reaccidén a los excesos expresivos y a la sofisticacion artistica de otras dos
“etiquetas historicas”. el Barroco y el Rococo; la segunda se desarrollo ante la
apremiante necesidad de acercarse al pasado de una manera mas cauta y matizada,
con el objeto de acceder a la «autenticidad» de los hechos histéricos; la absoluta
confianza en la veracidad de las fuentes escritas comenz6 a declinar, surgiendo la
inquietud por concebir metodologias para establecer su validez histérica tal como
sucedio con las fuentes no escritas, es decir las imagenes.

El “desdoblamiento” de la Estética acaecido en el siglo XVIII y que se
evidenci6 a través del surgimiento de maneras especificas de ejercerla, se
fundament6 también en eventos de indole politica que repercutieron en los

“Los autores espafioles Fernando Checa, Maria de los Santos Garcia y José Miguel Moran afirman
que: “Unanimemente se consideran fuentes los textos que se refieren a las artes desde el punto de vista técnico,
tedrico o histdrico: los recetarios técnicos medievales y los tratados renacentistas y barrocos; el problema surge
cuando a mediados del siglo XVIII cambia, con el arte, el caracter de la literatura artistica: desaparecen los
tratados al uso tradicional y aparecen dos nuevas disciplinas, cada una con su literatura especifica: la estética, [...]
la historia del arte, cuyo padre se considera a Winckelmann, mientras que Diderot, con sus Salones empieza a
poner en boga algo que tendra una importancia definitiva a partir del siglo siguiente, la critica.” (CHECA
CREMADES, Fernando, GARCIA FELGUERA, Maria de los Santos y José Miguel MORAN TURINA;
Guia para el estudio de la Historia del Arte. Catedra, Madrid, 1999, pp. 150-152.)
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mecanismos de la produccion artistica y la funcion del arte mismo. El primero fue la
gradual independencia que logré la produccion artistica con relacién al “mecenas”
que la habia sustentado durante mas de un milenio: la institucion religiosa; el
segundo y relativamente derivado del anterior, fue la necesidad de abordar temas
diferentes a los utilizados por el sistema religioso, para dar cabida a temas seculares;
el tercero, fue la creciente “democratizacion” del arte a través de su accesibilidad a
toda clase de publico. De esta forma, la evidente “madurez” que alcanzo la Estética
con la publicaciéon en 1750-58, de la obra Estética del filésofo aleman Alexander-
Gottieb Baumgarten, dentro de la cual establecio la diferencia entre el «conocimiento
artistico» y el «conocimiento cientifico», asignando a cada uno de éstos una
caracterizacion propia e independiente, conformé a la Estética como Filosofia del
Arte, lo cual coincidié con el pensamiento de otros intelectuales que reflejaban los
nuevos modos de ejercerla. Los autores espafioles Fernando Checa, Maria de los
Santos Garcia y José Miguel Moran apuntan que:

El siglo XVIII ofrece una notable complejidad: a lo largo de esos cien afios van a
sucederse toda una serie de transformaciones de primera magnitud en todos los
campos de la vida y del pensamiento, de cuyas consecuencias todavia estamos
viviendo. En el terreno artistico conviven tendencias no sélo opuestas, sino incluso
contradictorias: los ultimos desarrollos del barroco, el rococé, la critica a ambos, que
en un primer momento es Unicamente negativa no sabiendo ofrecer claramente las
alternativas, y finalmente esta alternativa con sus dos posibilidades, clasica y
romantica”®

Dentro de este contexto, emergidé en Alemania el discurso del historiador,
filésofo, tedlogo y arquedlogo aleman Juan Joaquin Winckelmann (1717-1768), quien
alejandose de la manera tradicional de historiar el arte, que privilegiaba los aspectos
biograficos de los creadores artisticos, se enfocd en el estudio intrinseco de las
imagenes de los objetos artisticos como un elemento fundamental para la reflexion
integral del periodo historico del cual éstos provenian. Los escritos de Winckelmann,
se convirtieron en textos representativos de una nueva literatura histérica, dentro de
la cual se reflej6 el impacto que los artefactos arqueoldgicos produjeron a la
sensibilidad estética de la llustracion®. Los intereses de Winckelmann, lo llevaron a

®CHECA CREMADES, Fernando, GARCIA FELGUERA, Maria de los Santos y José Miguel MORAN
TURINA,; Guia para el estudio de la Historia del Arte. Catedra, Madrid, 1999, pp. 127-128.

®Las excavaciones en 1738 de tres yacimientos arqueoldgicos de la bahia de Napoles —Pompeya,
Herculano y Estabia— cuyos sitios habian sido abruptamente cubiertos por las cenizas del volcan
Vesubio, brindaron la oportunidad de encontrar la totalidad de los restos de una ciudad romana
resguardada en plenitud, permitiendo de la manera mas cruda, la confrontacion entre la Historia que
surgia de los artefactos que presentaban un discurso escrito y aquella que era posible a través de las
imagenes de los artefactos. El interés por viajar a sitios dentro de los cuales se encontraran restos
materiales de culturas del pasado se convirti6 en uno de los pasatiempos favoritos por parte de los
diletantes, mientras que otros aventureros mas comprometidos buscaron sitios para realizar las
primeras excavaciones con un caracter mas sistematico y cientifico, registrando, midiendo y dibujando
las imagenes que encontraban y que una vez reproducidas y publicadas a través de grabados se
convirtieron en una fuente primordial para todos aquellos que se interesaban por investigar el pasado.
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estudiar las imagenes del pasado de una gran cantidad de objetos, particularmente
griegos, detectando la diversidad cultural de su procedencia, lo cual le hizo concebir
una nocion de «Antigiiedad» mas compleja.

El discurso de Winckelmann no solo demostro el potencial del analisis de las
imagenes provenientes del pasado, sino que también desarrollé lo que puede
considerarse como la primera metodologia rigurosa para describirlas e interpretarlas.
Esta incipiente metodologia, le permiti6 al pensador alemén, detectar en las
imagenes la existencia de formas recurrentes dentro de un periodo historico
determinado —una postulacion de lo que es propiamente el «estilo»— y realizar una
sistematizacion historica del arte. La percepcion de imagenes como uno de los
topicos fundamentales de la Estética “tradicional’, adquiri6 una dimension
completamente nueva, consolidando una nocién de pasado que seria la piedra de
toque de toda reflexion posterior y que sustentaria el nacimiento de la disciplina de la
Historia del Arte. Asimismo, uno de los epigonos de Winckelmann, determinantes
para el desarrollo de la comprensién del fendmeno de la percepcion de las imagenes
del pasado, fue el literato aleman Gotthold Ephraim Lessing (1729-1781), quien
respondio al protagonismo que las imadgenes habian adquirido por el discurso de su
coterraneo, estableciendo claramente la diferencia entre el discurso escrito —
particularmente el de la poesia— y el discurso de las imagenes —pintura y
escultura— inclinandose por supuesto, por el primero, dada su profesion de literato.

De forma paralela a lo que habia sucedido en Alemania con Winckelmann y
Lessing, en Francia ocurrian eventos determinantes que transformaron la funcion
social del arte. Las exposiciones publicas de pintura que se realizaron en el Salén
Carré del Palacio del Louvre en Paris —de ahi el término «Salén»—
“institucionalizadas” a partir de 1737, tuvieron un éxito tan extraordinario que ni
siquiera la Revolucion de 1789 impidio su desarrollo. La produccion artistica se alejé
del «mecenazgo» y con esto fue desapareciendo un mecanismo de produccion
artistica que se habia presentando durante mas de un milenio, dentro del cual el
poder politico —religioso y civil— habia tenido el control de la produccién artistica a
través de «la obra por encargo» provocando dos fendmenos determinantes para la
produccion artistica posterior: el primero fue lo que se conoce genéricamente como
la “democratizacién” del arte, es decir, la posibilidad que todo tipo de publico adquirié
para acceder al arte —a la pintura en este caso— Yy la segunda, la
«comercializacion» del arte, que permitid no solamente percibir en un sitié publico a
los artefactos artisticos, sino que también permitié adquirirlo a todo aquél que tuviese
los medios econdmicos para hacerlo, tal como sucedia con otro tipo de bienes en el
mercado libre, surgiendo entonces el vinculo entre el creador artistico y el
consumidor anénimo.

Para el desarrollo de la problematica anterior fue determinante una de las
personalidades claves de la llustracion francesa, el ecléctico y prolifico escritor
francés Denis Diderot (1713-1784), que también se ocupo de la expresion escrita de
la opinidn que le merecian las obras artisticas que se exhibian en el Salon; en efecto,
durante los afios que transcurrieron de 1759 a 1781, los escritos de Diderot se
popularizaron por una publicacion periddica conocida como Salones, lo cual difundié
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—yY de cierta manera configur6— una actividad que se habia realizado parcialmente
dentro del discurso estético y que en ese momento al igual que como sucedio para el
caso de la Arqueologia, se “institucionaliz6” como una nueva disciplina: la Critica de
Arte. La necesidad de saber qué era conveniente adquirir, promovié la apremiante
necesidad de poseer criterios y parametros sustentados en cierto rigor argumental,
gue a su vez, permitieran transmitir las propiedades de los artefactos artisticos
exhibidos, es decir, juzgarlo. Debido a lo anterior, es posible percibir en el discurso
critico de Diderot la utilizacion de nociones de naturaleza epistemoldgica y moral
para juzgar las pinturas del Salén, ya que por una parte, el juicio parecia “acrecentar”
la existencia del objeto artistico —en donde no existe juicio, no existe cosa juzgada—
y por otra, el juicio permitié realizar una discriminacion como consecuencia de la
valoracion critica del cual era objeto. De nueva cuenta, el problema de la percepcion
de imagenes como uno de los topicos fundamentales de la Estética “tradicional”
adquiri6 un replanteamiento que sustentaria el nacimiento de la disciplina de la
Critica de Arte, que con la definicion del autor espafiol Vicenc Furid es: “En sentido
amplio, la critica de arte consiste en formular juicios de valor sobre el arte. Desde este punto
de vista, [...] se remonta al mundo griego. Pero en un sentido mas restringido o especifico,
gue es el mas comunmente utilizado, la critica de arte consiste en expresar por escrito la
opinion individual sobre una determinada obra, conjunto de obras o, en general,
acontecimientos artisticos contemporaneos.”’

De esta manera, la “madurez” que la Estética adquirié bajo el patrocinio de
Baumgarten y el transfiguracion de la percepcion del pasado con la Arqueologia de
Winckelmann, constituyeron eventos determinantes para el desarrollo de las
humanidades dentro del proceso ilustrado del siglo XVIII, en donde la investigacion
relacionada con sus imagenes comenz0 a desarrollar teorias y métodos especificos
configurando a la Historia del Arte y a la Critica de Arte como disciplinas autbnomas;
la primera con su ilusibn de hacer surgir el pasado, de la misma forma en que
surgian los artefactos de la tierra después de siglos de enterramiento y la segunda
como consecuencia de la necesidad de legitimar a través del discurso escrito, una
respuesta contestataria a la “cultura barroca”, que se habia desempefiado como el
bastion del fendmeno artistico de la clase dominante y que era rechazada por el
movimiento revolucionario; mientras que la primera surgio de un des-cubrimiento, la
segunda, lo hizo de un re-cubrimiento. Como resultado de lo que antecede, la
Estética resultd configurada como reflexion tedrica y normativa de la sensibilidad; la
Historia del Arte como el estudio de los hechos del pasado a través de las imagenes,
y la Critica de Arte como el discurso resultante del juicio de las imagenes.

"FURIO, Viceng; “1. La Historia del Arte: Aspectos teéricos y metodolégicos.”, en AA. VV.; Introduccion
a la Historia del Arte. Fundamentos tedricos y lenguajes artisticos. Barcanova. Temas Universitarios,
Barcelona, 1990, 279 p. 11.
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2. LA FORMA DEL PASADO. LA TEORIA ESTETICA DE LA VISIBILIDAD
FORMAL

El Formalismo, o de manera mas precisa, la Teoria Estética de la Visibilidad Formal
—Sichtbarkeit—?, hundi6 sus raices en la nocién de «forma» que se habia derivado
del Kantismo y que habia quedado al margen de las dos concepciones del fenémeno
artistico mas influyentes en la Alemania de la primera mitad del siglo XIX: el
Idealismo y el Romanticismo. Esta perspectiva para estudiar el fenémeno artistico
pretendié, en primer término, superar el enfoque histérico impulsado por
Winckelmann, y en segundo, aplicar los términos del Positivismo y el Cientificismo
imperantes en aquella época. Podemos ubicar los origenes de la Teoria Estética de
la Visibilidad Formal, en dos discursos fuertemente enraizados en el Kantismo: el
primero fue el aleman de Juan Federico Herbart (1776-1841), y el segundo, el del
checo Robert von Zimmermann (1824-1898). Para la autora espafola Francisca
Pérez Carrefio, Herbart:

intenta desarrollar el concepto de «esquematizacion sin concepto» que, segun la
Critica del Juicio, es propia de la imaginacién y el juicio estético. Para hacerlo recurre
a la Critica de la Razon Pura. Segun Herbart, las operaciones mentales de
comparacion, de oposicion y de utilizacidbn de nuestras representaciones mentales,
las relaciones de semejanza y de diferencia entre nuestras intuiciones, etc., son todas
ellas posibles sin recurso a conceptos. En estas operaciones meramente formales se
basarian las actividades artisticas.®

De aqui que para Herbart, el artefacto artistico estuviera configurado por un
sistema de relaciones de forma —a través de lineas y colores— sin la intervencién
de concepto alguno, puesto que consideraba que el mundo, para el ser humano, no
era otra cosa que apariencia visible en la medida que ésta viene a su existencia a
través de su espiritu. Si bien es cierto que tanto Herbart como Zimmermann,
retomaron dos posturas estéticas mas influyentes de su época, pertenecientes a los
discursos de Hegel y Schopenhauer, con relacion a la creencia en que la produccion
artistica constituia una actividad eminentemente espiritual, también es cierto que se
alejaron de éstas al rechazar el postulado que afirmaba que lo espiritual se oponia a
lo sensible, ante lo cual, adoptaron la nocion de forma kantiana, como el elemento
constitutivo de los artefactos artisticos, y por consiguiente, la encargada de posibilitar
la experiencia estética de los mismos. Segun Pérez Carrefio, se perseguia:

®0tros epitetos mediante los cuales se conoce a esta escuela para estudiar el fenémeno artistico del
pasado son: «los formalistas», «el Formalismo de la Escuela de Viena», la «Teoria de la Pura
Visualidad», la «Teoria de la Pura Visibilidad», la «Escuela Puro-visibilista Vienesa» o simplemente
«Escuela de Viena».

’PEREZ CARRENO, Francisca; “El Formalismo y el desarrollo de la historia del arte”, en BOZAL,
Valeriano [Editor]; Historia de las ideas estéticas y de las teorias artisticas contemporaneas. Volumen
Il. Antonio Machado Libros, Madrid, 2000, p. 258.
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para la historia del arte como disciplina cientifica criterios de identidad que le sean
propios. [pretendian] Definir una historia del arte que no sea la mera crénica de unos
acontecimientos culturales, ligados a historia politica o social de las naciones, sino
como la historia de un objeto propio, cuya evolucién depende, por tanto, de su propio
concepto. Concebir la obra de arte de forma auténoma implica hacer posible una
historia interna y autébnoma del arte. Un concepto autonomo de obra de arte, esto es,
de lo artistico en el arte, seria el que se refiera a aquello que poseen en comdn un
templo griego y una iglesia barroca o un palacio neoclasico, un fresco de Giotto y un
6leo de Vermeer.®

El creador artistico se convierte en un ser que posee la facultad de trasladar
directamente aquello que percibe a una expresién visual, de tal suerte que la
experiencia estética de los artefactos artisticos, se circunscribe a la identificacion del
complejo de la naturaleza representada segun las leyes de nuestra facultad de
representacion visual. La argumentacion anterior fue determinante para establecer
dos nociones fundamentales que configuraron la Teoria Estética de la Visibilidad
Formal: la primera fue, por razones obvias, la de «forma», y la segunda, derivada de
la anterior, la de «autonomia de lo artistico». En efecto, la traduccién que realizaba el
creador artistico de las formas que percibia de su mundo perceptivo, eminentemente
visual —de aqui que fuera y sea conocido también como «Visualismo»— posibilitaba
la experiencia estética del espectador, evento que solo podia acontecer en el ambito
artistico.

Posteriormente, el coleccionista de arte, mecenas y escultor aleman Konrad
Fiedler (1841-1895), junto al pintor figurativo Hans von Marées (1837-1887) y el
escultor suizo Adolf von Hildebrand (1847-1921), todos ellos fuertemente adeptos al
Kantismo, conformaron el «primer circulo formalista» y han sido considerados como
los “fundadores” de la Teoria Estética de la Visibilidad Formal. Siguiendo los pasos
de Herbart y Zimmermann, para Fiedler, tanto la creacion artistica como su
experiencia estética, tenian que atenerse a la autonomia de lo artistico. El creador es
agueél que prescinde de todo interés particular, asi como de cualquier determinacion
externa a la actividad artistica, con el objeto de garantizar a través de sus creaciones,
la legitimidad de las representaciones, soOlo asi es posible considerarlas, segun
Fiedler, representaciones universales. Estas determinan y constituyen la percepcion
del escenario vital los seres humanos y la vision del creador no difiere en absoluto de
la vision de cualquier otro ser humano, simplemente la del primero podria ser
considerada como una vision «intensificada», siendo el encargado de proporcionar
las leyes ordenadoras de la vision, cuya naturaleza era por supuesto, formal; por
consiguiente, Fiedler, consolidé la creencia en que la actividad artistica consistia en
la creacion de formas y que la experiencia estética de las obras artisticas tendria que
partir de las mismas. De acuerdo a Pérez Carrefio:

)bidem., p. 256.
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las leyes de la forma gobiernan el mundo del arte del pasado a nuestros dias; son
eternas e inmutables. La Forma es el principio de unidad y completud esencial a la
obra de arte. En ella se expresa una determinada percepcion de la naturaleza por el
artista. Asi pues, la obra es la expresion de una vision de la naturaleza, vision que se
concreta en una forma determinada. Todo en el arte debe subordinarse a esta forma:
tanto la técnica y el material del lado objetivo como los intereses sentimentales o
conceptuales, del lado del autor. Esta forma nace de una verdadera vision
interpretativa de la realidad, que configura el material visual dentro de la obra.*

Debido a lo anterior, Fiedler focaliz6 su atencion al proceso de creacion
artistica, alejandose, por una parte, de la estética de Winckelmann, que se inclinaba
por la indagacién del contexto historico, y por otra de la estética del Idealismo y del
Romanticismo, que lo habian hecho hacia el fenbmeno de la experiencia estética
subjetiva, encuadrado dentro de una beligerante respuesta a la Estética Critica de
Kant: Para Fiedler el arte s6lo podia ser comprendido a través del arte mismo. De
nueva cuenta, Pérez Carrefio apunta que:

La defensa de la autonomia del arte conduce a Fiedler a dos tesis fundamentales de
su pensamiento. La primera se refiere al estatuto mismo de su discurso e implica
hacer una distincién entre filosofia del arte y estética. La segunda contempla el
problema desde el interior mismo de la obra de arte: como la relacién entre forma y
contenido. Ambas cuestiones tienen consecuencias mas relevantes para su teoria,
porque permiten definir la autonomia de la obra en dos frentes: primero, es autonoma
porque se emancipa de los efectos que provoca y por ello no es objeto de una
estética sino una filosofia del arte. Segundo, es autonoma porque su objeto no es la
realizacion de ningun contenido, sea mimesis de la naturaleza o de cualquier otro
ideal. Por tanto, la relacion entre forma y contenido no debe partir de la pre-existencia
ni del predominio del altimo.*

De este modo, Fiedler ingreso a su pensamiento, la creencia establecida por
la Estética Critica de Kant, de que la forma de los artefactos artisticos, era un factor
suficiente para determinarlos, produciéndose un conocimiento intuitivo y no
conceptual, tal como ocurre con el conocimiento cientifico. El creador artistico se
interesa fundamentalmente por la experiencia inmediata e intuitiva ya que su
escenario vital es aprehendido solamente a través de su experiencia perceptiva,
siendo sus creaciones, la expresion directa de este peculiar estado de conciencia.
Por su parte, la imaginacion del creador artistico, que también es una facultad
sensible y espontanea, es la encargada de formar, o mejor dicho con-formar el
mundo sensible, lo cual constituye la esencia de lo artistico. Para Fiedler, la actividad
artistica debe circunscribirse a la apariencia sensible de las cosas, debido a que
rechaza la creencia en que la apariencia se contrapone a la realidad, identificando a

“1bidem., p. 260.
Ibidem., p. 269.
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la autonomia de lo artistico con la autonomia de la experiencia sensible: “El arte es
pura apariencia, tras la cual no hay nada.”*®

Lo anterior, le llevo a Fiedler a concluir que el arte comienza alli donde
concluye la simple percepcion. Las formas que el creador artistico concibe,
constituyen formas de representacion, que a su vez, determinan la percepcion; en
otras palabras, las formas de representacion artistica significan la produccion de un
mundo ‘“real” alterno al mundo auténticamente real; esta “realidad” alterna,
configurada por la apariencia sensible de la verdadera realidad percibida por el
creador artistico, se convierte en una realidad con un grado mayor de desarrollo al
ser mas clara y lacida, de acuerdo a las capacidades del creador artistico. Asi, a
través de las formas, el proceso espiritual y el proceso material se identificaron
dentro de la praxis artistica, por consiguiente, el juicio del artefacto artistico tendria
gue fundamentarse sobre el analisis de sus elementos formales. La forma de un
artefacto artistico encierra dentro de si misma, tanto su expresion como su contenido,
algo que ya estaba incipientemente en el pensamiento de Winckelmann, el
complemento de Fiedler fue su propuesta de analizar las causas que habian
determinado el surgimiento de las formas artisticas en cada época, convirtiendo a la
historia de los estilos en una historia de las formas. El discurso de Fiedler fue lo
suficientemente soélido como para consolidar la Teoria Estética de la Visibilidad
Formal y para abrir el camino a sus seguidores, entre éstos, por supuesto Hildebrand,
quien llevé a la nocién de «forma» hasta sus Ultimas consecuencias.

La Teoria Estética de la Visibilidad Formal se expandié notablemente®, ya
que como afirma Pérez Carrefio: “el hecho que mejor habla de la influencia
contemporanea del Formalismo es que ha contribuido muy fundamentalmente al desarrollo
de la historia del arte tal como hoy la conocemos y que sus principios son asumidos por la
practica totalidad de la critica, con mayores o menores matizaciones.”*®, es un hecho
también que surgieron otros discursos, provenientes de la Antropologia, la Sociologia
y la Sicologia, que infiltraron nuevas ideas a la visién del pasado del ser humano y
con esto al estudio de las imagenes de los artefactos artisticos; la consideracion de
la forma como elemento totalitario para estudiarlas, resulto paulatinamente limitado,
mientras que la nocion de «estilo» fue cayendo en descredito, tal como también
habia sucedido con el Positivismo. De esta forma, surgié la certeza de que la
atencion a la forma, en la comprension de las imagenes de los artefactos del pasado

“|bidem., p. 271.

“Debido a gue nos interesa aqui, seguir una especie de “genealogia” de los autores que nutrieron el
discurso del pensador que ocupa la atencién del presente Capitulo y que se circunscribe al ambito de
la lengua alemana, hemos dejado de mencionar a algunos seguidores y/o criticos que en menor 0
mayor medida difundieron el mensaje de la Teoria Estética de la Visibilidad Formal como: el lituano
Bernard Berenson (1865-1959), quien desempefio su discurso en lengua inglesa, aunque se ocupd
primordialmente de estudiar el arte italiano, quien a su vez, influyé en los italianos Benedetto Croce
(1866-1952), Lionello Venturi (1885-1961), Roberto Longhi (1890-1970), Matteo Marangoni (1876-
1958) y Cesare Brandi (1906-1988), quienes lo hicieron en lengua italiana. Por su parte, dentro del
ambito francés, Henri Focillon (1881-1943), fuertemente influenciado por discurso del filésofo francés
Henri Bergson (1859-1941), se encargo de ingresar la Teoria Estética de la Visibilidad Formal en
Francia.

®PEREZ CARRENO, Francisca; Op. cit., p. 257.
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no era suficiente, debido a que otro factor fundamental de la naturaleza de éstas,
habia quedado relegado a un desempefio secundario y que se refiere a lo que
generalmente se habia considerado como «contenido». Es en este momento en que
se comienzan a infiltrar los poderes de “lo simbdlico”, que ya se habian hecho
presentes, incipientemente, en el pensamiento de Winckelmann, y por supuesto,
como lo expresamos a lo largo de la totalidad del Capitulo Il de esta Tesis, en el
filésofo de Konisberg. Maria Noel Lapoujade lo explica de la siguiente manera:

El papel del simbolismo y del lenguaje simbdlico es traido a un primer plano por
Winckelmann [...]. La alegoria se convierte en su obra, en una forma de expresion de
la verdad particularmente significativa, en cuanto considera que al entendimiento le
atrae mas aquello que le exige la labor de des-entrafiamiento. De-velar: ése es el
destino del entendimiento. En este sentido, la verdad encubierta en lo inesperado,
cuando aparece envuelta en la alegoria, le exige al entendimiento des-cubrir
significados. Es notable en el planteamiento de Winckelmann el papel que
desempefia el lenguaje simbodlico como expresion de la cultura. Asi Winckelmann
sigue el hilo conductor del lenguaje simbdlico para penetrar en la historia:
concretamente en las culturas egipcia, griega y romana. La relacion entre el
pensamiento de Winckelmann y el de Kant en este punto es muy préxima.*®

Como un claro representante de esta inclinacién por superar el privilegio de la
forma en el estudio de las imagenes de los artefactos artisticos del pasado, surgio el
pensamiento del historiador del arte austriaco Alois Riegl (1858-1905)'" que como
alumno de Zimmermann en Viena, hered6 los discursos filoséficos de Kant y Hegel.
Asimismo, su vida trascurrid en el caleidoscopico crisol de la Viena de la época de
transicion entre el siglo XIX y el XX, que a decir del autor espafiol Ignasi de Sola-
Morales: “la tradicion historiografica en el campo del arte es extraordinariamente compleja
[...] pues en ella se encuentran las versiones evolucionadas del hegelianismo, el mas radical
positivismo en sus distintas presentaciones y finalmente el formalismo neokantiano de
primorosa y cuidada elaboracién en el campo de la teoria estética.”*® Para Riegl, las
variaciones de los estilos artisticos no se podian explicar solamente como cambios
en las formas de representacion, que la experiencia sensible del creador artistico
plasmaba en sus obras y por consiguiente, de la percepcién que de éstas habian
realizado sus perceptores de su época; los estilos artisticos constituian algo mas,
obedecian a sintomas que simbolizaban cambios profundos en los ideales estéticos
los momentos histéricos. Las leyes que determinan un estilo especifico, no podian

° APOUJADE, Marfa Noel; “Esquematismo y simbolismo en el pensamiento de Kant”, en Relaciones
No. 79, Montevideo, 1990.

stilfragen. Grundlegungen zu einer Geschichte der Ornamentik. Berlin, 1983. Traduccién al espafiol:
RIEGL, Alois; Problemas de estilo. Fundamentos para una historia de la ornamentacion. Gustavo Gili,
Barcelona, 1980.; Der moderne Denkmalkultus. Sein Wesen und seine Entstehung, Viena y Lepzig,
1903. Traduccion al espafiol: RIEGL, Alois; El culto moderno a los monumentos. Caracteres y origen.
Visor, Madrid, 1999.; Spatromisches Kunstindustrie, Viena, 1901 y 1927. Traduccion al espafiol:
RIEGL, Alois; El arte industrial tardorromano. Visor, Madrid, 1992.

®*SOLA-MORALES, Ignasi de; “Prélogo a la edicién castellana: Teoria e Historia del Arte en la obra de
Alois Riegl.”, en RIEGL, Alois; Problemas de estilo. Fundamentos para una historia de la
ornamentacion. Gustavo Gili, Barcelona, 1980, p. IX.
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ser consideradas como leyes provenientes de la naturaleza, sino que constituian
principios estructurales, que a su vez, eran los encargados de otorgar leyes, que
partiendo del artefacto artistico mismo, determinaban la disposicion de sus partes
constitutivas; de aqui que Riegl realizara la distincion entre las formas exteriores,
conocidas como «caracteres estilisticos» o simplemente estilo, y los principios
estructurales mas profundos y centrales que son aquellos que determinan y
condicionan a las primeros.

De acuerdo al historiador del arte austriaco, los periodos historicos artisticos
no obedecieron a cambios abruptos, rupturas o catastrofes, sino que en el desarrollo
del devenir historico se produjeron alteraciones progresivas en los ideales estéticos,
gue incidiendo en el creador artistico, fueron expresadas por éste en sus obras a
través de la «voluntad artistica» 0 «voluntad de la forma», concepto que se convirtio
en uno de los topicos fundamentales de la Historia del Arte a través de su apelativo
en aleman: «Kunstwollen»'®. En la voluntad de la forma, podemos apreciar la
intencion de Riegl por superar la consideracion exclusiva de las formas expresadas
en los artefactos artisticos como punto de partida de su valoracion historica, para dar
cabida a otro tipo de factores del contexto historico del cual surgieron, es decir, de
factores extra-artisticos, lo cual diluy6, para bien, la autonomia de lo artistico
postulada por los autores anteriores.

La propuesta de la voluntad de la forma de Riegl, constituye una fuerza real,
eficiente y dinamica, que se encuentra por principio, en un grupo de seres humanos
en un lugar y tiempo especificos, dentro del cual surge un creador artistico, que
como un individuo especialmente dotado, experimenta una especie de «impulso
estético» inconsciente que lo lleva a elegir las formas idoneas para realizar sus
artefactos artisticos y que promueve, como si se tratara de una voluntad supra-
individual, la utilizacibn normativa de esas formas a las restantes voluntades
individuales, lo cual le lleva a creer que la voluntad de la forma, sélo acontece en los
creadores artisticos de gran envergadura. La voluntad de la forma se relaciona con
las actitudes sociales, religiosas y culturales de la época en la cual surgieron los
objetos artisticos, por lo tanto, la explicacion de éstos, que se atenia estrictamente a
la l6gica interna de sus formas, tal como lo habia hecho la Teoria Estética de la
Visibilidad Formal, le pareci6 a Riegl insuficiente para explicar toda la riqueza
ideologica que es capaz de proyectar un artefacto artistico del pasado, concebido
como la fuente para explicar la compleja mutabilidad histérica del complejo tejido de
cada época y del gusto general que en cada una de éstas se producia por ciertas
formas.

De esta manera, el camino para una valoracion integral de un artefacto
artistico del pasado, como fuente para explicar el devenir histérico, consistio en Riegl,
en indagar las posibles direcciones fundamentales de su voluntad de la forma, lo cual
traeria dos consecuencias que superarian lo obtenido por la anterior Teoria Estética

'*El término aleman Kunstwollen, se ha traducido al espafiol como «voluntad artistica» y «voluntad de
la forma», nosotros hemos elegido el segundo, debido a que pone énfasis en la «forma» y «lo formal»,
tépicos fundamentales para este capitulo de la presente Tesis.
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de la Visibilidad Formal. Por una parte, se obtendrian resultados mas vastos y
significativos de la época de la cual surgié el artefacto artistico, permitiendo
establecer una éptima valoracion del mismo, y por otra, su funcion como fuente para
explicar el momento histérico al cual pertenecié se enriqueceria considerablemente,
puesto que aportaria una infinidad de conocimientos extra-artisticos de gran utilidad
para su cabal conocimiento.

Si bien, la voluntad de la forma propuesta por Riegl, no resultdé lo
suficientemente precisa —siendo calificada por sus primeros criticos de “oscura” y de
gue su autor no defini6 con claridad en cual momento de la creacion artistica
acontecia éste sugestivo fenbmeno—, al menos, provocé dos consecuencias
positivas para el desarrollo de la Historia del Arte. La primera, consistio en que fue
precisamente su “oscuridad”, la que la convirti6 en una formula proclive a ser
interpretada de diversas maneras, de acuerdo a los autores que la han utilizado, y
por consiguiente, generadora de discursos ideoldgicos; la segunda, consistié en la
expansion del poder que los artefactos artisticos tenian como medios para establecer
su propio valor histérico y para conocer el devenir historico que los habia hecho
posibles, todo lo cual, se dirigia al establecimiento de su significado.

3. LA INTEGRACION DEL MENSAJE DEL PASADO A SU FORMA. LA
ICONOLOGIA

La Teoria Estética de la Visibilidad Formal, evoluciond a través de la ampliacion de
sus alcances, que podriamos reducir a tres derivaciones que dentro del ambito de la
lengua alemana, se convirtieron en tres escuelas de interpretacion de imagenes que
coadyuvaron a la consolidacion de la Historia del Arte como disciplina autbnoma. La
primera fue la Sicologia del Arte?®, la segunda, la Fenomenologia del Arte?, y la

*Como comentamos en la introduccion de este Capitulo, los trabajos de Freud y su discipulo Jung,
desarrollaron en aquella época, a la Sicologia, que al igual que otras disciplinas, se consolidé como
disciplina auténoma institucionalizada. Si bien Freud se ocupd poco del ambito artistico y de la
experiencia estética, escribiendo un sugestivo analisis de la obra de Leonardo da Vinci, mantuvo una
cierta relacion con los integrantes de la Teoria Estética de la Visibilidad Formal, al coincidir con éstos
en la Viena finisecular; por su parte, Jung influencié notablemente a las teorias que se desarrollaban
para interpretar las imagenes del pasado, particularmente por el establecimiento de la nocién de
«arquetipo», que emparenté con el simbolo por medio de los «actos simbélicos», lo cual lo enlazé con
Cassirer, y por supuesto, con la lconologia. Los principales autores de esta corriente que estaban en
activo en la época fueron: el aleman Rudolph Arnheim (1904-2007), el austriaco Ernst Kris (1900-1957)
y el hungaro Gyorgy Kepes (1906-2001), mientras que también se conformaron vertientes con tintes
sicologistas, que en menor o mayor medida tuvieron impacto dentro del mismo ambito, como la
Sicologia de la Percepcion y la corriente de la Guestalt.

2'E| historiador del arte Heinrich Walfflin, fue contemporaneo de Riegl, con quien compartié su filiacion
epistemolégica neokantiana, y por supuesto, ciertas bases de la Teoria Estética de la Visibilidad
Formal, sin embargo, Wolfflin se inclind por involucrar en sus interpretaciones, el discurso que se
habia generado de la Sicologia, de la Fenomenologia de Edmund Husserl y hasta de aspectos
fisiolégicos del ser humano; debido a lo anterior, fue considerado como el representante de la
tendencia conocida como Fenomenologia del Arte dentro del ambito de la Historia del Arte,
separandose de los caminos que seguia la Iconologia.
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tercera la Iconologia, o como le llamaremos aqui, la Escuela Iconolégica. De acuerdo
a Furio:

hasta finales del siglo XIX no surgen las que podriamos considerar primeras
corrientes metodoldgicas de la historia del arte. Dos opciones casi opuestas se
desarrollan entonces y se mantienen hasta nuestros dias: el formalismo y la
iconologia. El primero como su nombre lo indica, se interesa basicamente por los
aspectos formales de la obra de arte. Este punto de vista se relaciona con el
idealismo estético de Kant, que defendia que los juicios de gusto y la belleza
dependen de la forma de las cosas, y también con la teoria del arte por el arte, que
propugnaba la autonomia del arte y el culto a la forma y a la belleza. Asimismo los
presupuestos formalistas se relacionan con el arte de su época, por el grado de
esteticismo y de experimentacién formal de los primeros movimientos artisticos de
vanguardia.”?

En efecto, en este punto, nos enlazamos, en primera instancia, con los
resultados del Capitulo II, y en segunda, con el Capitulo Ill. A lo largo de estas fases
de este trabajo, hemos llegado a la configuracion de una forma simbélica, dentro de
la cual acontece una estrecha union entre un particular contenido espiritual y un
signo concreto, expresado en la creacion artistica por el creador del artefacto
artistico. Los autores Checa, Garcia y Felguera comentan sobre este particular
momento que:

Paralelo en el tiempo a las doctrinas formalistas, el pensamiento del neo-kantiano E.
Cassirer estd en la base de toda una metodologia de la Historia del Arte que,
partiendo de los escritos pioneros de A. Warburg, se ha desarrollado con enorme
éxito hasta nuestros dias: nos referimos a la Iconologia. Esta corriente metodoldgica
surge en base a la fenomenologia de Husserl y a las doctrinas de Heidegger, pero
sobre todo teniendo en cuenta la Filosofia de las formas simbdlicas, de E. Cassirer.”

Simplificando, quizd demasiado, el desarrollo de la Escuela Iconoldgica,
podemos partir de una cuestion que se coloco en el escenario ideologico aleman en
las primeras dos décadas del siglo XX, particularmente después del discurso Riegl: la
necesidad de aportar aquellos aspectos que remitian al «tema», «asunto» o
«sentido» de las imagenes que provenian de los artefactos artisticos del pasado, con
el objeto de comprender aquello que expresaban sus representaciones, asi como su
evolucion en el devenir histérico, con la clara consciencia en gue las formas poseian
una historicidad inmanente, tal como la poseian lo objetos que les servian de
vehiculo, lo cual tuvo como consecuencia una superacion fundamental de la Teoria
Estética de la Visibilidad Formal. Se hizo apremiante indagar, ademas de la forma, a
su contenido.

*’FURIO, Viceng; Op. cit., p. 25. ) )
“CHECA CREMADES, Fernando, GARCIA FELGUERA, Maria de los Santos y José Miguel MORAN
TURINA,; Op. cit., p. 43, [las cursivas son de los propios autores].
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La forma es uno de los aspectos constitutivos y mas especificos de la obra de arte,
cuya calidad, ademas, no depende tanto de lo que la obra representa o significa,
como el modo de representar o significar. Subrayamos, por tanto, la importancia y la
necesidad de estudiar los valores formales de las obras, y es justo reconocer que
algunos autores poseen una habilidad exquisita para apreciar y hacernos ver lo mejor
de lo mas externo de ellas. Sin embargo, conviene no olvidar que para comprender la
forma de una obra de arte no hay que disociarla de su funcion, y que ambos aspectos
estan condicionados por determinadas circunstancias histéricas. Ignorar o subestimar
este hecho suele conducir a interpretaciones insuficientes y erroneas. Asi pues, para
los autores formalistas el estudio de las cualidades estéticas y estilisticas de las obras
es su objeto pero también su limite fundamental, ya que considerando Unicamente los
aspectos formales no es posible comprender y explicar de modo global la naturaleza
y la funcign de la obra de arte, sus propias formas, sus significados ni se evolucion
historica.

En el Apartado 4, del Capitulo Ill, mencionamos la influencia que provoco en
Cassirer, el contacto que tuvo con el Instituto Warburg en Hamburgo, no siendo el
anico que obtuvo este beneficio; de hecho, podemos afirmar que este sitio fungié
durante mas de dos décadas —1909-1933— como un crisol dentro del cual se gesto
toda una visién del pasado asi como de la conciencia de la diversidad y de los
alcances del conocimiento humano, todo encuadrado dentro de una época de
efervescencia ideoldgica descomunal. Warburg, su fundador, estudié Filosofia,
Historia, Arqueologia, Historia del Arte e Historia de la Religion, identificAndose con
los discursos de Nietzsche y del historiador aleman Jacob Burckhardt (1818-1897).
Esta formacidn tan heterogénea, dio como resultado un pensador que aglutind una
enorme cantidad de conocimientos multidisciplinares, insertdndose en la Historia del
Arte a través de su interés por el arte del Renacimiento italiano, que desarrollé en
SuUS numerosos viajes a ltalia, particularmente a Florencia; este interés por
comprender las imagenes expresadas en el arte renacentista florentino, lo incliné por
estudiar su significado. De acuerdo al autor espafiol José Francisco Yvars: “Warburg
era consciente del caracter ambivalente de las imagenes. Buscaba un argumento tedrico que
explicase las razones de su presencia insistente a través del tiempo y mediante plurales
metacampos. Puesto que, en Ultima instancia, la tradicibn no es siempre y Unicamente un
vinculo con el pasado sin una oscura complicidad con esa reconstruccion interesante que
llamamos historia.”*

Con fuertes resonancias nietzscheanas, Warburg apostoé por la existencia de
una compleja relacién entre lo «apolineo» y lo «dionisiaco» en la cultura de la griega
antigua asi como su pervivencia a lo largo del desarrollo posterior de la cultura
occidental; lo anterior, le llevé a intentar detectar el espiritu dionisiaco como el
verdadero sustrato del arte producido durante el Renacimiento italiano —la
Antiglledad no habia accedido al Renacimiento italiano solamente a través del
interés de los artistas de aquella época, por el estudio de su bella regularidad, como

**FURIO, Viceng; Op. cit., p. 26.
YVARS, José Francisco; “Aby Warburg.”, en BOZAL, Valeriano [Editor]; Op. cit., p. 311.
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lo habia expresado Winckelmann, sino también a través del patetismo expresivo que
supone la aparicion de figuras en movimiento vivaz y nervioso— ya que por una
parte, constituia el paradigma del arte europeo, y por otra, habia sido considerado —
al menos en la época en la cual le interes6 Warburg— como el arte que habia
rescatado el legado del mundo clasico y lo habia resguardado para la cultura
europea moderna. De este modo, las imagenes artisticas concebidas durante el
Renacimiento italiano, constituyeron para Warburg, el umbral para la indagacion de
aspectos insospechados de un periodo histérico determinante en el desarrollo de
Occidente.

Como es obvio suponer, el estudio del pasado a través de las imagenes, no
constituia algo nuevo en el momento en el cual Warburg comenzé a realizar sus
indagaciones acerca de las imagenes del arte renacentista, lo novedoso fue su
caracterizacion de éstas como el receptaculo de una especie de «memoria
sicologica» del devenir histérico, proclamando la necesidad de desarrollar un método
para revelar su contenido. Para lo anterior, Warburg se distancié de los preceptos
establecidos por la Teoria Estética de la Visibilidad Formal para interpretar las
imagenes del pasado, que habian privilegiado los aspectos puramente estéticos,
estilisticos, y fundamentalmente formales; para Warburg, lo anterior constituia una
labor util, pero insuficiente, puesto que consideré que para llegar al conocimiento
fidedigno de las imagenes del pasado, era necesario inclinarse por aquellos aspectos
gue trascendian a sus formas, con la clara conviccion de que éstas resguardaban
contenidos subyacentes que eran producto de modos simbdlicos del pensamiento y
por consiguiente debian ser interpretadas en clave simbdlica. Con la atencion a los
contenidos, ademas de la consideracion de las formas, Warburg pretendio equilibrar,
desde el punto de vista epistemoldgico y metodoldgico, la interpretacion de las
imagenes del pasado.

La interpretacion de las imagenes del pasado, consistia, de acuerdo a
Warburg, en la revelacion de su contenido a través del discernimiento del material
simbdlico subyacente en sus formas, conviccidon que lo emparento intelectualmente
con Cassirer y su Filosofia de la Formas Simbdlicas, estableciendo el sustrato
ideoldgico para el desarrollo de la Escuela Iconolégica®®. De nueva cuenta Yvars

*De acuerdo a William S. Heckscher: “La Iconologia, en el sentido moderno del término, fue expuesta por
primera vez en visperas de la primera Guerra Mundial por Aby Warburg en una conferencia de veinte minutos en
el Congreso Internacional de Arte en Roma.” (HECKSCHER, William S.; “Erwin Panofsky: un Curriculum
Vitae.”, en PANOFSKY, Erwin; Sobre el estilo. Paidés, Barcelona, 2000, p. 213). El término
«lconologia» era utilizado desde el siglo XVI para referirse a la descripcion del sistema de reglas de
representacion de personajes, o bien de escenas narrativas en las imagenes artisticas —sagradas o
profanas— haciéndose popular a través del tratado, publicado en 1593, que realiz6 el autor italiano
Cesare Ripa, al cual titul6 simplemente como Iconologia, siendo conocido hasta la fecha como la
“Iconologia de Ripa”. Este tratado, fungié como un manual de simbolos, alegorias y personificaciones
para los artistas —poetas, escultores y principalmente pintores— que buscaban en éste las
convenciones de representacion de las virtudes, vicios, afectos y pasiones humanas; la obra se hizo
famosa y se reedité durante los siglos XVII y XVIII, haciendo surgir otras obras con contenidos y
funciones similares. Durante el periodo de tiempo aludido, los términos «lconologia» e «lconografia»
se utilizaban, en mayor o menor medida, indistintamente. En la Francia del siglo XIX, con la notable
atencién al pasado que provoc6 el Romanticismo, se publicaron numerosas obras que interpretaban
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comenta que: “Warburg denomino a este modo de aproximacion a la obra de arte, a este
nuevo meétodo historiografico, iconologia, posiblemente para diferenciarlo de los analisis
iconogréficos, de los que también se servia en determinadas fases de la investigacion, y en
los que abrié nuevas vias de estudio, particularmente en el dmbito de la iconografia
profana.”?’

Desafortunadamente, Warburg no desarrollé un discurso escrito consistente y
sistematico, lo cual tuvo como consecuencia que sus ideas no tuvieran una notable
difusion, al menos en su época, sin embargo, sus epigonos se encargaron de hacerlo
a través de sus obras?®. Las labores de Warburg lo hicieron ingresar al desarrollo de
la Historia del Arte por dos razones fundamentales: haber creado el que fue —y aun
es— quiza la institucion mas influyente para la investigacion en el ambito de la
Historia del Arte y por su fascinante obra, lamentablemente inacabada: Atlas
Mnemosyne?°.

4. LA IMAGINACION DEL PASADO SIMBOLIZADA. LA METODOLOGIA
ICONOLOGICA DE PANOFSKY

El discurso del historiador del arte aleman Erwin Panofsky (1892-1968)°, a decir del
autor espanol Enrique Lafuente Ferrari fue: “[...] acaso el historiador del arte de mas

las imagenes de artefactos del pasado, particularmente de arte sacro cristiano, dentro una Historia del
Arte que apenas se estaba conformando como disciplina. Fue por lo tanto Warburg, el primero que
estableci6 una diferencia entre la Iconologia e Iconografia, ateniéndose a sus significados literales. Asi,
por una parte tenemos que la «lconografia», proviene de las raices griegas icono, que significa
«imagen» y graphein, «escribir», por lo tanto significa: «escritura con imagenes», mientras que la
«lconologia», proviniendo de icono, presenta como complemento la raiz griega logos, que significa
«discurso», siendo su significado: «discurso con imagenes»; debido a lo anterior, para Warburg, fue
mas conveniente adoptar el término «lconologia», ya que de acuerdo a su manera de interpretar las
imagenes, su significado como «discurso con imagenes» poseia mas alcances seménticos que el de
«escritura con imagenes».

*’YVARS, José Francisco; Op. cit., p. 312, [las cursivas son del propio Yvars].

8 os historiadores del arte austriacos Fritz Saxl (1890-1948) y Ernst Hans Josef Gombrich (1909-
2001); y recientemente, el ensayista e historiador del arte francés Georges Didi-Huberman (1953).

*E| Atlas Mnemosyne fue la obra capital de Warburg. Durante los ultimos cinco afios de su vida
(1924-1929), Warburg los dedicé a coleccionar imagenes que fue colocando en paneles forrados con
tela de color negro a manera de “folios”, que a su vez, conformaban un enorme volumen que narraban
la historia europea. Segun Warburg, este Atlas Mnemosyne constituia el simbolo mnemotécnico de la
civilizacion europea, puesto que pretendia desentrafiar el origen de ciertos simbolos, indagando
acerca de su vigencia en la cultura occidental a través del devenir histérico. (Cfr. WARBURG, Aby;
Atlas Mnemosyne. Akal, Madrid, 2010, 188 pp.).

*Erwin Panofsky (Hannover, 1892-Princeton, 1968). De origen judio, inicié sus estudios en Berlin,
interesandose inicialmente por el estudio de la Filosofia, asi como por las lenguas clasicas y el
sanscrito, sin embargo, su fascinacion por Alberto Durero demostrd su inclinacion hacia el ambito de
la Historia del Arte, realizando sus dos primeros trabajos sobre Durero (Die theoretische Kunstlehere
Albrecht Diirer (Dirers Asthetik), Berlin, 1914 y Diirers Kunstthheorie vornehmlich in ihrem Verhatnis
zur Kunsttheorie der ltaliener, Berlin, 1915), siendo el segundo su tesis doctoral que presentd para
graduarse en Friburgo en 1914; ambos trabajos cristalizarian en su posterior obra escrita en inglés
sobre el artista de Nuremberg —en 1916 se casé con Dora Mosse (1886-1946), una notable
historiadora del arte, que desafortunadamente se veria eclipsada por la posterior fama de su marido—.
Su relativa solvencia econdémica le permiti6 a Panofsky dedicarse como free-lance a sus
investigaciones, estableciendo contacto con el Instituto Warburg, ya que habia conocido a Aby
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talento, sabiduria y dotes de toda su generacion.”*! Panofsky ha sido el maximo
representante de la Escuela Iconoldgica para la interpretacion de imagenes, que al
igual que las otras dos escuelas contemporaneas, la Escuela Sicoldgica y la Escuela
Fenomenoldgica, hundieron sus raices en el sustrato ideoldgico de la Teoria Estética
de la Visibilidad Formal, para desarrollar teorias y métodos especificos encaminados
a la interpretacion de imagenes artisticas del pasado, siendo determinantes para el
desarrollo y consolidacién de la Historia del Arte como disciplina autbnoma durante la
primera mitad del siglo XX. Los intereses intelectuales de Panofsky se inclinaron por
todo aquello que diera cuenta de la cultura, acumulando una asombrosa cantidad y

Warburg desde 1912, convirtiéndose en su maestro y mentor, mientras que su Instituto le sirvi6 como
escenario idoneo para desarrollar sus intereses, integrandose como uno de sus mas asiduos
participantes. Es en el Instituto Warburg, en donde inicié una estrecha relacion con su colega Fritz
Saxl y con Ernst Cassirer, de quien recibiria una influencia fundamental para todo su discurso
posterior. Después de la Primera Guerra Mundial, la economia del joven Panofsky se deterioré y con
la ayuda de Warburg, obtuvo el puesto de Privatdozent en la Universidad de Hamburgo en 1921,
llegando a ser numerario en 1926. Durante esta época publicaria dos estudios que se convertirian en
obras clasicas de la literatura en Historia del Arte («ldea» Ein Beitrag zur Begriffsgeschichte der
alteren Kunsttheorie, Leipzig y Berlin, 1924 y «Die Perspektive als “Symbolische Form”», inicialmente
en Vortrage der Biliothek, Warburg, 1924-1925 y posteriormente en Leipzig y Berlin, 1927). Desde
1931, fue invitado como profesor visitante en la Universidad de Nueva York, alternando su catedra
entre Hamburgo y Nueva York, sin embargo, al igual que Cassirer y toda la élite intelectual judia de la
Republica de Weimar, Panofsky tuvo que renunciar definitivamente en 1933, a su catedra en
Hamburgo para aceptar la que le ofrecia el Institute for Advanced Study de la Universidad de
Princeton en New Jersey, Estados Unidos, finalizando la que se ha llamado su «Epoca Alemana» e
iniciando su «Epoca Americana», con un estudio realizado con Sax| en inglés sobre la mitologia en el
arte medieval europeo («Classical Mythologie in Medieval Art», en Metropolitan Museum Studies, 1,
Nueva York, 1933). Un afo después, publicé la obra mas influyente de su discurso, y quiza, de la
disciplina de la Historia del Arte de la primera mitad del siglo XX, debido a que se iniciaba con el
célebre «Estudio introductorio», dentro del cual expresé una teorizacion de su metodologia para
estudiar a las imagenes artisticas del pasado como preambulo a una serie de textos dedicados al arte
renacentista en clave humanistica (Estudios en Iconologia: Temas humanisticos en el arte del
Renacimiento, [Studies in Iconology: Humanistic Themes in the Art of the Renaissance], Nueva York,
1939). Después del texto anterior, la fama de Panofsky se acrecentd, provocando un enorme interés
por cada una de sus publicaciones, citaremos a continuacién las imprescindibles: El estudio sobre
Durero que aglutina sus primeros trabajos alemanes (Vida y arte de Alberto Durero, Madrid, 1995 [la
primera edicion de esta obra fue Albrecht Direr, publicada en dos tomos en Princeton en 1943. Ahora
bien, Panofsky la reelabor6 varias veces, siendo la version definitiva la publicada en un tomo como
The Life and Art of Albrecht Direr, Londres, 1955 y que fue la utilizada para la traduccion al espafiol])
cuyo discurso reflejo una critica implicita a la supuesta diferenciacion entre el saber aleman y judio
realizada por la ideologia teuténica del Nazismo; la publicacion de las conferencias Norton en la
Universidad de Harvard en 1947 sobre la pintura flamenca (Primitivos flamencos, Madrid, 1998, [Early
Netherlandish Painting. Its Origins and Character, Cambridge, 1953]); la coleccién de pequefios textos,
algunos de su Epoca Alemana (El significado en las artes visuales, Buenos Aires, 1970 [Meaning in
the Visual Arts, Princeton, 1957]); el estudio de la influencia de la Escolastica en la Arquitectura
(Arquitectura gética y pensamiento escolastico, Madrid, 1986 [Gotic Architecture and Scholasticism,
Nueva York, 1957]); las cuatro conferencias que dicté en 1952 en el castillo de Gripsolm, Suecia,
conocidas como las «Conferencias Suecas» (Renacimiento y renacimientos en el arte occidental,
Madrid, 1997 [Renaissance and Renascences in Western Art, Estocolmo, 1960]). Panofsky
g)lermanecié en Princeton, Nueva Jersey hasta su muerte en 1968.

LAFUENTE FERRARI, Enrique; “Introduccién a Panofsky (Iconologia e Historia del Arte)”, en
PANOFSKY, Erwin; Estudios sobre iconologia. Alianza, Madrid, 1996, p. IX, [si bien, la edicion expone
el texto en cursivas, nosotros no lo hemos hecho asi por el formato que hemos utilizado en este
documento].
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variedad de conocimientos, desde la Filosofia —particularmente la Estética— hasta
las manifestaciones artisticas de todo tiempo y procedencia, incluyendo a aquellas
que se producian en su época, como lo fue su interés por el cine o el arte industrial,
pasando por su estudio de las lenguas y las literaturas antiguas —particularmente la
literatura griega, romana y medieval, incluyendo los textos raros o herméticos—.
Complementando lo anterior, Yvars agrega que:

Panofsky ha pasado a la historia como un dotado especialista en los aspectos
metodolbgicos y estéticos de la Historia del Arte y como el principal teérico del
llamado método iconolégico. Su dedicacién a este tipo de investigaciones germind en
el ambiente propiciado por el Instituto Warburg, donde su conocimiento de Riegl, su
formacion kantiana y la relacion con Cassirer, le llevaron a formular su singular
interpretacion iconolégica de los hechos artisticos. Panofsky, en clara oposicion a
directrices formalistas y de la historiografia tradicional, resalté en sus propuestas la
importancia de la significacion de las artes visuales y su conexion con los
acontecimientos culturales y los contenidos espirituales de su época, la relacién entre
la voluntad artistica y las cosmovisiones histéricas determinadas.*

Ampliando la cita anterior, desde su temprana formacion académica, Panofsky
estudio Filosofia, familiarizandose con el discurso de Kant, particularmente con el de
la Critica de la razén pura y la Critica de la facultad de juzgar. Ahora bien, su
contacto con el Instituto Warburg y su fundador fue providencial, ya que desarrollo
basicamente tres inclinaciones; la primera, la pasion por desgranar el significado de
las imagenes artisticas del pasado; la segunda, la vocacion interdisciplinar, al
perseguir relacionar y aglutinar conocimientos extraidos de diversas disciplinas,
particularmente de indole humanistica; y la tercera, la necesidad por establecer las
relaciones simbdlicas, que a través de la formas, reflejaban una cierta unidad del
origen cultural de Occidente. Sobre lo anterior, Yvars comenta que: “Panofsky delimitd
el campo de trabajo de la historia del arte desde un punto de vista pioneramente
interdisciplinario. Proponer una historia del arte que evite el arqueologismo y se centre en los
testimonios que menor determinen el tiempo historico y articulen el mayor nimero de ideas
distintas. Las ciencias sociales deben aspirar a crear unas estructuras espacio-temporales
que Panofsky llama «cosmos natural» y «cosmos cultural».”*®

También conocio bien los escritos de Riegl, que se encontraban en plena
difusién durante aquella época, de los cuales Panofsky comprendié la superaciéon
que realiz6 el primero, del estudio de las imagenes artisticas del pasado ateniéndose
exclusivamente a sus formas, y a su catalogacion dentro de los estilos que habia
promovido la Teoria Estética de la Visibilidad Formal; Panofsky comprendio que la
atencion exclusiva de las formas expresadas en las imagenes artisticas del pasado
constituia una factor importante, pero limitado. Sobre esto, Furié opina que:

*2YVARS, José Francisco; “Erwin Panofsky.”, en BOZAL, Valeriano [Editor]; Op. cit., p. 314.
*bidem., p. 315, [los corchetes son del propio Yvars].
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Si el formalismo estudia basicamente las cualidades formales de las obras, la
iconologia se interesa por los temas y los contenidos. Su principal objetivo cosiste en
averiguar el significado de las obras de arte visual (icono = imagen), que considera
como documentos de una cultura. Para reconstruir su sentido y funcién original, el
icondlogo busca las fuentes literarias o figurativas en que se basa o con las que se
relaciona la obra estudiada, y estos vinculos le ayudan a situarla cronolégicamente, a
determinar sus conexiones con la tradicion, a identificar su tema y a conocer su
significado.”®*

La superacion del estudio exclusivo de las formas de las imagenes del pasado,
gue se apreciaba en los trabajos de Riegl y Warburg, y que por diferentes angulos de
perspectiva, sefialaban la necesidad de estudiar también el tema, asunto y sentido
que éstas expresaban, cristalizaron en el discurso de Panofsky, encuadrandolo
dentro de un marco tedrico idéneo: la Filosofia de las Formas Simbdlicas de Cassirer.
En efecto, Panofsky conociéo a Cassirer, por supuesto, en el Instituto Warburg,
iniciandose una relacion intelectual que suscitdé la mayor influencia ideolégica en
Panofsky, al asumir éste la nociéon de «forma simbdlica» como respuesta a la
necesidad de conciliar aquellos aspectos, expresados en las imagenes del pasado,
qgue remitian a la forma, con los que lo hacian al significado, asi como la evolucion de
éstos en su devenir historico. Las formas simbolicas, como entidades dentro de las
cuales, acontece una estrecha vinculacion entre un particular contenido espiritual y
un signo concreto, expresado a través de la creacion artistica, le aportaron a
Panofsky los elementos necesarios para realizar la conciliacion requerida y
consolidar su propia postura ante la Iconologia propuesta por Warburg.

Lejos de ser un “diletante”, “connoisseur”, o “experto” —todos estos epitetos
utilizados por sus detractores, que sin duda, se sintieron, y se siguen sintiendo
intimidados por la abrumadora difusion y trascendencia de sus trabajos— Panofsky
fue ante todo, un sabio humanista, la encarnacion perfecta del «hombre
renacentista», que fue consciente de la inmensa complejidad e infinita riqueza del
contexto histérico del cual surgieron las imagenes expresadas en los artefactos del
pasado; sobre esta naturaleza interdisciplinar de Panofsky, Lafuente Ferrari comenta
que:

Panofsky ha proclamado a todos los vientos que la historia del arte no es concebible,
en su mas alto sentido, sin una abierta y generosa relacion con la historia integra, con
la teoria y la estética, con la filosofia y la cultura toda. La obra de arte es una entidad
de la que parten, como los filamentos de las neuronas, conexiones con las creencias,
las ideas, la situacion histérica de los hombres que las crearon. Y el historiador no
puede prescindir de esas conexiones si no quiere quedarse en las manos con un
seco residuo, desecho en polvo el impulso creador que sirve de explicacion a la
existencia de la obra de arte misma y al goce intelectual del que la estudia o la
contempla.*

*FURIO, Viceng; Op. cit., p. 27.
| AFUENTE FERRARI, Enrique; Op. cit.,, p. IX, [si bien, la edicibn expone el texto en cursivas,
nosotros no lo hemos hecho asi por el formato que hemos utilizado en el presente documento].
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La Escuela Iconologica se consolidd con un texto no muy extenso, publicado
en Nueva York y en Oxford en 1939 por Panofsky como «Estudio introductorio» a su
obra Estudios en Iconologia: Temas humanisticos en el arte del Renacimiento, cuyo
discurso se convirtid, sin duda, en el texto mas influyente para la comprension de
imagenes de la primera mitad del siglo XX y en el principal difusor de la Escuela
Iconolégica, que no solo fue adoptado por la Historia del Arte, sino también por la
Antropologia, la Arqueologia, la Sociologia, la Filosofia —en su vertiente Estética— y
podriamos extender la lista. En este «Estudio introductorio», Panofsky expuso su
manera de interpretar las imagenes artisticas del pasado a través de una
metodologia, siendo la primera vez que un historiador del arte lo habia hecho de una
forma tan clara y concisa, de aqui el éxito y trascendencia de la “Metodologia de
Panofsky” o “metodologia panofskyana”, como popularmente se le ha denominado.
Posteriormente, el texto se incluyé como “Capitulo 1. Iconografia e iconologia:
introduccioén al estudio del arte del Renacimiento.”, dentro de una coleccién de textos
cortos, publicada en Princeton en 1957 y que se tituld El significado de las artes
visuales. En esta Tesis, la denominaremos «Metodologia Iconolégica de Panofsky»°
apelando a la utilizacion que se ha hecho de ésta, como una guia para la praxis
sistematica de imagenes en los artefactos artisticos del pasado.

*studies in Iconology: Humanistic Themes in the Art of the Renaissance, Nueva York y Oxford, 1939.
La Metodologia Iconoldgica de Panofsky, fue publicada por primera vez en inglés, en el afio de 1939,
como «Estudio introductorio» a una recopilacion de textos que provenian de conferencias dictadas por
Panofsky acerca del estudio de diversas imagenes del Renacimiento italiano; la publicacion fue
realizada por la Oxford University Press y constituyé su primera publicacion en Estados Unidos; a
nuestro entender, esta edicién fue la primera traduccién y publicacion de la Metodologia Iconolégica
de Panofsky en espafiol.

1) 1970, = Introduccién a la Iconologia, de esta publicacién no conocemos el nombre del traductor, sin
embargo, el hecho de que notemos algunas diferencias que se circunscriben a algunos términos
concretos, nos hace pensar que la traduccion fue realizada por un traductor distinto del de aquellos
que se encargardn de hacerlo en las publicaciones que aparecerdn subsecuentemente; esta
publicacién fue realizada por la revista espafiola Revista de Occidente, Nimero 86, Madrid, Mayo de
1970.

Meaning in the Visual Arts, Princeton, 1957.

En el afio de 1957, la Metodologia Iconoldgica de Panofsky fue incluida dentro de otra recopilaciéon de
textos de diversa procedencia, algunos de estos provenian de su Epoca Alemana. De esta edicion
tenemos una traduccion al espafiol.

2) 1979, = El significado en las artes visuales, traduccion por Nicanor Ancochea publicada por la
editorial espafiola Alianza en el mismo afio, [incluye material adicional: “Lugares originales de
publicacién”, que al parecer fue realizada por el propio Panofsky y que puede hacernos pensar que el
texto no tuvo ninguna correcciéon o ampliacién, excepto el titulo, que ahora aparece como “Capitulo 1.
Iconografia e iconologia: introduccion al estudio del arte del Renacimiento.”].

Studies in Iconology: Humanistic Themes in the Art of the Renaissance, Princeton, 1962.

En el afio de 1962, se volvid a realizar otra edicion de la obra de 1939, a la cual, Panofsky le realiz6
algunas correcciones y ampliaciones, que al parecer no afectaron al «Estudio introductorio» y que se
conoce como la “Edicion Torchbook”. De esta edicidon tenemos una traduccion al espafiol.

3) 1972, = Estudios sobre iconologia, traduccion por Bernardo Fernandez, publicada por la editorial
espafiola Alianza en el mismo afio, [incluye material adicional: “Introduccién a Panofsky (Iconologia e
Historia del Arte)” por Enrique Lafuente Ferrari].

Hemos adoptado como base para el presente Capitulo la traduccidn [2] de las resefiadas arriba.
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La Metodologia Iconologica de Panofsky, fue expuesta a través de tres
procesos, que han sido diferenciados claramente por su autor con el objeto de lograr
una mayor claridad expositiva. No obstante, nos parece necesario advertir que esta
forma de exposicion solo se refiere a la resefia de tres eventos que, segun Panofsky,
acontecen en la experiencia estética de manera simultanea e interactuante y no
como eventos que acontecen aisladamente, o bien, causalmente, como a menudo
han sido interpretados y/o utilizados, de aqui que el propio autor los haya
caracterizado como «momentos». Para la exposicion de la Metodologia Iconolégica
de Panofsky, podemos partir de la siguiente aseveracion que realiza una integracion
de su nocidn de experiencia estética:

Todo aquel que se encare con una obra de arte, ya sea que la recree estéticamente,
o bien la investigue racionalmente, ha de sentirse interesado por sus tres elementos
constitutivos: la forma materializada, la idea (esto es, en las artes plasticas, el tema) y
el contenido. [...] La unidad de esos tres elementos es lo que viene a realizarse en la
experiencia estética, y todos ellos concurren por igual a lo que se llama el goce
estético del arte.*’

Como es posible apreciar en la cita anterior, la superacion del estudio
exclusivo de las formas expresadas en las imagenes del pasado, cristalizaron en
Panofsky, dentro del marco filoséfico de la Filosofia de las Formas Simbdlicas de
Cassirer, como la necesidad de equilibrar la atencion a las formas, con la atencion a
su sentido, tal como Panofsky lo refiere en la siguiente cita: “cuanto mas se equilibre la
relacién entre la importancia concedida a la «idea» y la atribuida a la «forma», con tanta
mayor elocuencia manifestara la obra lo que se denomina su «contenido».”*® Debido a lo
anterior, Panofsky inicidé su texto con la sentencia siguiente: “La iconografia es la rama
de la historia del arte que se ocupa del asunto o significacion de las obras de arte, en
contraposicion a su forma.”®*® Una vez que Panofsky realiza esta ilustrativa afirmacion
gue expresa su posicion ante las imagenes, procede a exponer su metodologia por
medio de tres procesos o momentos. El primer momento lo constituye la
«Descripcion Pre-iconogréafica» que consiste en lo siguiente:

1. Significacion primaria o natural, a su vez subdividida en significacién factica y
significacion expresiva. Esta se aprehende identificando formas puras (o sea, ciertas
configuraciones de linea y color, o bien ciertas masas de piedra o bronce
peculiarmente modeladas) como representaciones de objetos naturales, seres
humanos, plantas, animales, casas, Utiles, etc.; identificando sus relaciones mutuas
como acontecimientos y captando, en fin, ciertas cualidades expresivas como el
caracter doliente de una postura o un gesto, la atmosfera tranquila y doméstica de un

¥ PANOFSKY, Erwin; “Introduccién. La historia del arte en cuanto disciplina humanistica.”, en
PANOFSKY, Erwin; El significado en las artes visuales. Alianza, Madrid, 1993, 386, p. 31.
38| a:

Ibidem., p. 29.
¥ PANOFSKY, Erwin; “Capitulo 1. Iconografia e iconologia: introduccién al estudio del arte del
Renacimiento.”, en PANOFSKY, Erwin; El significado en las artes visuales. Alianza, Madrid, 1993, p.
45.
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interior. El universo de las formas puras asi reconocidas como portadoras de
significaciones primarias o naturales puede llamarse el universo de los motivos
artisticos. Una enumeracion de estos motivos constituiria una descripcion pre-
iconogréfica de la obra de arte.*

De acuerdo a la cita anterior, la Descripcion Pre-Ilconografica pretende explicar
la «significacion primaria o natural», que a su vez, se bifurca en «significacion
factica» y «significacién expresiva». La significacion factica alude al momento en que
los seres humanos, cuando percibimos visualmente una cierta configuracion de
lineas, colores y volimenes, lo que hacemos es identificar algo como objeto de
percepcion mediante «formas puras», a lo cual Panofsky designa simplemente como
«objetos»; pero ademas de percibir estos objetos mediante formas puras, también
podemos adjudicarles modificaciones, que obedecen a cambios ocasionados por sus
relaciones con ciertas acciones o0 sucesos, a lo cual Panofsky designa como
«acontecimientos», todo lo cual sucede dentro de nuestro «universo visual». Pero al
mismo tiempo, tenemos una nueva especie de significaciéon, la significacion
expresiva, que si bien, esta determinada por el proceso de la significacion practica,
involucra la identificacién de ciertas cualidades —que de acuerdo a Panofsky son
identificadas por «matices sicolégicos»— que revisten a los objetos y a los
acontecimientos de cierta manera que puede ser considerada como expresiva y que
identificamos mediante «empatia». Si bien, el proceso anterior podemos
experimentarlo tanto con los objetos de nuestra realidad, como con las imagenes
provenientes de los artefactos artisticos, Panofsky, al caracterizar a las formas puras
como portadoras de significaciones primarias o naturales dentro de lo que considera
el universo de los «motivos artisticos», dirige su interés hacia los artefactos artisticos,
comprendiendo por éstos a «ciertas configuraciones de linea y color, o bien ciertas
masas de piedra o bronce peculiarmente modeladas», lo cual nos hace pensar en lo
gue ahora conocemos genéricamente como Artes Visuales o Artes Plasticas —
Pintura, Dibujo, Escultura—. La experiencia previa es determinante para el proceso
anterior, puesto que para identificar la significacion practica y la significacion
expresiva, necesitamos hacer uso de nuestra experiencia practica cotidiana con
nuestra realidad. El proceso anterior constituye la significacion primaria y natural, y
debe ser concebido como una «descripcion»; de aqui, la Descripcion Pre-
Iconografica.

La recapitulacion de la Descripcidbn Pre-lconogréafica fue realizada por
Panofsky —al igual que como lo hizo Kant en su Critica de la facultad de juzgar— a
través de un cuadro sindptico, en donde tenemos que el «objeto de interpretacion»
es el asunto primario o natural, dividido en a) factico y b) expresivo, que constituyen
el universo de los motivos artisticos; el «acto de interpretacion» es la Descripcion
pre-iconogréafica; el «bagaje para la interpretacion» es la experiencia practica, que
requiere de la familiaridad con objetos y acontecimientos; y finalmente, el «principio
correctivo de la interpretacion como la Historia de la Tradicion» es la historia del
estilo, comprendida como el estudio acerca de la manera en que, en distintas

“lbidem., p. 45, [las cursivas son del propio Panofsky].
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condiciones histdricas, los objetos y acontecimientos fueron expresados mediante
formas.

Para comentar la Descripcion Pre-iconografica de Panofsky, utilizaremos el
esclarecedor estudio que el autor canadiense Mark A. Cheetham realizé
recientemente en su obra Kant, Art, and Art History. Moments of Discipline, dentro
del cual abordo la influencia de Kant en diversos acercamientos al fenomeno artistico
en la actualidad, entre estos, su pertinencia en la Historia de Arte actual. Cheetham
comenta que: “Panofsky’s allegiance to the more conservative Cassirer, and thus to Kant
rather than Heidegger, was more literal [...] the interest in history is replaced in Panofsky by
the ahistorical certainties allowed by Kant’s formalism.”** La cita refleja la posibilidad que
tuvo Panofsky para elegir entre el Neokantismo “progresista” de Heidegger y el
“conservador” de Cassirer, optando por supuesto, por el segundo, mediante el cual,
como apuntaremos adelante, reestablecidé el supuesto desinterés por lo histdrico.
Ahora bien, nosotros opinamos que en este momento de la Metodologia Iconoldgica
de Panofsky, tenemos en realidad, el Kantismo de Kant, tal como lo reconoce
Cheetham cuando afirma que: “He [Panofsky] son explains that art history needs a priori
principies of a Kantian sort.”* agregando que: “Reason for Kant and Panofsky is “formal” in
the sense that it requires a constant and before-the-fact relationship of questioning and
critigue vis-a-vis the other faculties, and specifically of our entire empirical, mutable existence

[..]7%

Para Panofsky, le percepcién, en este caso visual, es el punto de partida de
toda experiencia estética, concibiendo a la forma como una entidad que posibilita el
acontecimiento sensible; en otras palabras, la percepcién de los objetos, posibilita
nuestro conocimiento, lo cual tiene un sesgo eminentemente kantiano. En efecto, en
el Apartado 2 del Capitulo I, comentamos que la receptividad de nuestro psiquismo,
sustentada en nuestra capacidad para recibir representaciones, constituia nuestra
sensibilidad, y el proceso inmediato en que nuestro conocimiento es afectado por los
objetos, constituia nuestra intuicion, lo cual explicaba la certeza en que los objetos
gue percibimos de nuestra experiencia nos son “dados” por la sensibilidad a través
de intuiciones. Asimismo, comentamos que nuestra capacidad de pensar y producir
espontaneamente representaciones, a cargo del conocimiento constituia nuestro
entendimiento. Por su parte, nuestra facultad suprema que nos permitia unificar y
totalizar los conocimientos resultantes de lo producido por la sensibilidad y el
entendimiento, era, por supuesto, la razon, proceso que posibilitaba nuestra facultad
de conocer, suministrandonos principios a priori, independientes, previos a la
experiencia, universales y necesarios que fundamentan nuestro conocimiento
cientifico, todo lo cual habia sido explicado por Kant en su Critica de la razon pura.

Asi, las imagenes de los artefactos artisticos del pasado, poseen un
significado inmanente que sera interpretado, antes que nada, de acuerdo a su
existencia concreta y formal de su apariencia como fendmeno, que funge como

“ICHEETHAM, Mark A.; Kant, Art, and Art History. Moments of Discipline. Cambridge University Press,
E.U.A, 2001, p. 71.

“|bidem., p. 72.

®lbidem., p. 74.
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vehiculo del significado; en otros términos, el hecho de percibir una imagen
expresada en un artefacto que proviene del pasado, no supone una especie de
“percepcion historica” puesto que el hecho de que el artefacto, por antiguo que sea,
nos exprese su imagen como objeto ante nosotros, es decir como fendmeno en
sentido kantiano, constituye un evento que acontece a causa y a través de las
categorias inmanentes kantianas —categorias fundamentales de espacio y de
tiempo como la posibilidad de percepcion— con su proverbial “estatismo”. Las
categorias son universales y trascendentes, y soOlo en este sentido pueden
considerarse como a-histéricas, 1o que es historico es la materialidad que posibilita
gue las imagenes sean percibidas, asi como su interpretacion, pero esto lo
trataremos posteriormente®*.

El segundo momento lo constituye el «Analisis Iconografico» que consiste en
lo siguiente:

2. Significacion secundaria o convencional. Esta se aprehende advirtiendo que una
figura masculina provista de un cuchillo representa a san Bartolomé, que una figura
femenina que sostiene un melocotén en la mano es una personificacion de la
veracidad, que un grupo de figuras sentadas a la mesa segun una determinada
disposicion y unas determinadas actitudes representa la Ultima Cena, o que dos
figuras luchando entre si de un determinado modo representan el combate de la
Virtud y el Vicio. Operando asi, establecemos una relacién entre los motivos artisticos
y las combinaciones de motivos artisticos (composiciones) y los temas o conceptos.
Los motivos asi reconocidos como portadores de una significacion secundaria o
convencional pueden llamarse imagenes, y las combinaciones de imagenes
constituyen lo que los antiguos teorizadores del arte llamaban invenzioni: nosotros
acostumbramos a llamarlas historias y alegorias. La identificacion de semejantes
imagenes, historias y alegorias corresponde al dominio de lo que comunmente
denominamos «iconografia». En realidad, cuando solemos hablar del «asunto» en
contraposiciéon a la «forma», aludimos principalmente a la esfera del «asunto»
secundario o convencional, es decir, al universo de los temas o0 conceptos especificos
manifiestos en imagenes, historias y alegorias, en contraste con la esfera del
«asunto» primario o natural, expresado en motivos artisticos. El «andlisis formal», en
el sentido de Wolfflin, constituye en gran parte un andlisis de motivos y de
combinaciones de motivos (composiciones); para un analisis formal, en el sentido
estricto de la palabra, se deberian evitar incluso términos como «hombre», «caballo»
0 «columnax, para no hablar de valoraciones como las de «el triangulo impropio entre
las piernas del David de Miguel Angel» o «la admirable patentizacion de las
articulaciones de un cuerpo humano». Es cosa obvia que un analisis iconogréafico
correcto presupone una identificacion correcta de los motivos. Si el cuchillo que nos
permite identificar a un san Bartolomé no es tal cuchillo sino un sacacorchos, el
personaje no es un San Bartolomé. Ademas, conviene hacer notar que la afirmacién
«esta figura es una imagen de san Bartolomé» implica la deliberada intencién del

*Cfr. Ibidem., p. 75.
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artista de representar a san Bartolomé, mientras que las cualidades expresivas de la
figura pueden muy bien no ser intencionadas.*

El Andlisis Iconogréfico se sustenta en la «significacion secundaria o
convencional», que se refiere al momento en que, ademas de percibir las formas
puras que determinan los objetos y acontecimientos, ejerciendo nuestra capacidad
de identificar la significacion primaria o natural, bajo sus dos modalidades
mencionadas en el proceso anterior, los seres humanos tenemos la posibilidad de
identificar una significacion adicional, que Panofsky denomina como significacion
secundaria o convencional y que a diferencia de la primera, que es sensible, ésta es
inteligible, puesto que constituye la interrelacion de los motivos artisticos bajo las
disposiciones de ciertos temas y conceptos, ante lo cual nos encontramos con un
objeto a interpretar eminentemente procesual. EI hecho de que los motivos artisticos
mencionados en el primer momento, se combinen dentro de lo que también ha sido
conocido como «composiciones», ocasiona que éstos adquieran una significacion
secundaria y convencional; secundaria por ser “agregada” a la primera a través de su
reunion, y convencional por ser el producto de un acuerdo grupal o social. Para
Panofsky, los motivos artisticos portadores de una significacion secundaria o
convencional conforman propiamente las «imagenes» mientras que los temas y
conceptos, dentro de este contexto, son denominados por Panofsky como «temas» y
«alegorias». Ahora bien, para interpretar el sentido de esta significacion secundaria o
convencional, no nos basta nuestra experiencia practica cotidiana con los objetos y
los acontecimientos, tal como sucede en el momento anterior; en este momento nos
trasladamos del ambito practico a lo que Panofsky denomina «universo ultrapractivo»
de las costumbres y las tradiciones de la cultura de la cual surgié la imagen. El
proceso anterior constituye la significacion secundaria o convencional, la razén de
gue sea secundaria es simple, metodolégicamente concebida es posterior a la
primaria, y de que sea convencional en lugar de natural, se debe a que debemos
dejar las capacidades naturales basicas de percepcién, para trasladarnos al &mbito
de los acuerdos entre los seres humanos, para lo cual contamos con la investigacion
de las fuentes literarias asi como con la Historia de la Tradicidn, que segun Panofsky
determina la Historia de los «tipos», todo lo cual de ser concebido como un
«analisis»; de aqui, el Analisis Iconografico.

En la recapitulacion sindptica del Analisis Iconografico, tenemos que el «objeto
de interpretacion» es el asunto secundario o convencional, que constituye el universo
de las imagenes, historias y alegorias; el «acto de interpretacion» es el Analisis
iconogréfico; el «bagaje para la interpretacion» es el conocimiento de las fuentes
literarias, que requiere de la familiaridad con temas y conceptos especificos; y
finalmente, el «principio correctivo de la interpretacion como la Historia de la
Tradicion» es la historia de los tipos, comprendida como el estudio acerca de la

PANOFSKY, Erwin; “Capitulo 1. Iconografia e iconologia: introduccién al estudio del arte del
Renacimiento.” en PANOFSKY, Erwin; El significado en las artes visuales. Alianza, Madrid, 1993, pp.
48-49, [las cursivas y los corchetes son del propio Panofskyj].
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manera en que, en distintas condiciones historicas, los temas o0 conceptos
especificos fueron expresados mediante objetos y acontecimientos.

Para realizar el comentario del Analisis Iconogréfico, podemos partir del hecho
de que Panofsky lo caracteriza como una entidad eminentemente procesual, lo cual
puede llevarnos a pensar que este momento es en realidad un proceso de transicion
entre el proceso previo —la Descripcion Pre-Ilconografica— y el posterior —la
Interpretacion Iconolégica—. Es aqui en donde es posible apreciar la mas precisa
formulacion de la integracion del contenido a la forma; de hecho, la postulacion de la
significacién secundaria o convencional constituye el momento en el cual emerge el
«asunto» en contraposicion a la forma, y con esto, a la apelaciéon al universo de los
temas y conceptos expresados en las imagenes, historias y alegorias, lo cual, para
Panofsky remite a la Historia de la Tradicion, comprendida como la Historia de los
Tipos. Con base en lo anterior, nos resulta patente como Panofsky “historiza” a la
forma, restableciendo asi la ausencia de historicidad de la Descripcion Pre-
Iconografica como un proceso dinamico que nos exige la adiciébn de una segunda
significacibn que debe ser considerada en su interpretacion. Para comprender
cabalmente lo anterior, en este caso utilizaremos el estudio del autor espafiol Manuel
Antonio Castifieiras Gonzélez, que en su obra Introduccion al método iconogréfico,
analiza diversos aspectos de la interpretacion de imagenes artisticas histéricas,
teniendo como eje central a Panofsky. Castifieiras Gonzalez afirma, retomando una
propuesta de resumen de las distintas aproximaciones de la Historia del Arte
realizada por Kleimbauer, lo siguiente:

1. La perspectiva intrinseca, que consiste en el estudio de la obra desde dentro y, por
tanto, a partir de la descripcion y del andlisis de sus cualidades inherentes, es decir,
de todo lo referente tanto a su forma como a su contenido. Abarca el estudio de las
propiedades fisicas —tamafio, materiales y técnicas (¢,como?)—, problemas de
atribucion (¢quién?) y datacion (¢,cuando?), proveniencia (¢donde?), caracteristicas
formales (formalismo), tematica, simbolismo y funcién.

2. La perspectiva extrinseca, que considera a las obras desde fuera y tiene de esta
manera un marco de actuacion mucho mas amplio. Permite abordar las
circunstancias de tiempo y lugar, la biografia del artista, problemas artisticos
relacionados con la psicologia y el psico-analisis, asi como los determinantes sociales,
culturales e intelectuales propios de una historia social, de una historia de las ideas y
de una historia de las mentalidades.*°

La cita anterior es bastante sugerente, puesto que proviene de un autor
reciente, lo cual nos permite apreciar como después de Panofsky, los problemas a
los cuales se enfrenta la Historia del Arte, son esencialmente los mismos. Ahora bien,
también podemos advertir, como los procesos del Analisis Iconografico permiten
trasladarnos metodoldgicamente de la «perspectiva intrinseca» a la «perspectiva

®CASTINEIRAS GONZALEZ, Manuel Antonio; Introduccién al método iconogréfico. Ariel, Barcelona,
1998, pp. 21-22.
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extrinseca», 0 bien, lo que también se ha denominado «cuestiones inteartisticas» y
«cuestiones extrartisticas». Con base en lo anterior, podemos apreciar la manera
mediante la cual, Panofsky comienza a delimitar las imagenes artisticas del pasado
gue recibieron su interés y que son aquellas que son conocidas genéricamente como
«figurativas», ya que como afirma Castifieiras Gonzales: “la iconografia parte siempre
del supuesto de la existencia de un lenguaje figurativo en el que las imagenes adquieren un
valor y un significado.”’ En efecto, a través del devenir histérico del arte europeo hasta
el siglo XIX, las representaciones artisticas “se parecian a lo que representaban”,
pero ademas, al ser primordialmente de caracter sacro, las representaciones se
sustentaban en fuentes escritas —basicamente La biblia, textos relativos a la Historia
de la Iglesia y la Hagiografia que daba cuenta de la vida, obra y hechos de los santos
o de personajes religiosos— de lo cual se desprende la atencion de Panofsky por
sustentar el Analisis Iconografico en el conocimiento de las fuentes literarias, que
tiene como consecuencia la familiaridad de los temas y conceptos.

Por su parte, la postulacion de Panofsky de la Historia de la Tradicion,
caracterizada como la historia de los tipos, que exige el estudio acerca de la manera
en que, en distintas condiciones histdricas, los temas 0 conceptos especificos fueron
expresados mediante objetos y acontecimientos, es determinante. Podemos afirmar,
gue su propuesta de conocer las fuentes literarias, que proveen al Analisis
Iconografico como acto de interpretacion, de los necesarios temas y conceptos,
plantea un &ngulo de vision sinoptico de la interpretacion, mientras que el conocer la
Historia de la tradicion, dentro de la cual, segun Panofsky podemos explicarnos la
manera, mediante la cual en distintas condiciones histdricas, los temas y conceptos
fueron expresados mediante objetos y acontecimientos, a lo cual denomina Historia
de los tipos, plantea un angulo de visibn sincronico. Hasta este punto de la
argumentacion, lo simbdlico ha desempefado una labor cada vez mas acusada a
medida que la Metodologia Iconoldgica de Panofsky ha avanzando, sin embargo, es
hasta el siguiente momento, cuando irrumpe con toda su fuerza, y dentro del cual, se
amalgama el Kantismo, el Neokantismo de Cassirer y las propuestas teoricas de
Panofsky.

Finalmente, el tercer momento lo constituye la «Interpretacion lconolégica»
gue consiste en lo siguiente:

3. Significacion intrinseca o contenido. Esta se aprehende investigando aquellos
principios subyacentes que ponen de relieve la mentalidad basica de una nacién, de
una época, de una clase social, de una creencia religiosa o filoséfica, matizada por
una personalidad y condensada en una obra. No hace falta decir que estos principios
se manifiestan a través de los «procedimientos de composicion» y de la «significacion
iconografica» simultaneamente, sobre los que de rechazo arrojan luz. Asi, por
ejemplo, en los siglos XIV y XV, el tipo tradicional de la Natividad, en el que la Virgen
aparece representada sobre un lecho o en un divan, fue a menudo reemplazado por
otro nuevo donde la Virgen aparece arrodillada ante el Nifio en actitud de adoracion.
Desde el punto de vista de la composicion, este cambio supone, a grandes rasgos, la

“Ibidem., p. 23.
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sustitucién de un esquema triangular por otro rectangular; desde el punto de vista
iconografico, supone la introduccién de un tema nuevo, que formularon en sus textos
autores como el Pseudo-Buenaventura y santa Brigida. Pero al mismo tiempo revela
una nueva actitud emocional caracteristica de las Ultimas fases de la Edad Media.
Una interpretacion realmente exhaustiva de la significacion intrinseca o contenido
podria demostrar incluso que los procedimientos técnicos propios de una
determinada region, periodo o artista (asi, por ejemplo, la predileccion de Miguel
Angel por la escultura en piedra en lugar de bronce, o el particular uso en sus dibujos
del sombreado de lineas paralelas) son sintomaticos de la misma actitud de base que
se puede discernir en todas las otras cualidades especificas de su estilo. Al concebir
asi las formas puras, los motivos, las imagenes, las historias y alegorias como otras
tantas manifestaciones de principios subyacentes, venimos a interpretar todos estos
elementos como lo que Ernst Cassirer llamé valores «simboélicos». Mientras nos
limitemos a declarar que el célebre fresco de Leonardo da Vinci representa a un
grupo de trece hombres sentados en torno a una mesa y que este grupo figura la
Ultima Cena, consideramos la obra de arte en cuanto tal, e interpretamos los rasgos
distintivos de su composicién y de su iconografia como sus propiedades o cualidades
individuales. Ahora bien, cuando intentamos comprender este fresco como un
documento sobre la personalidad de Leonardo da Vinci, o sobre la civilizacion del Alto
Renacimiento italiano, o sobre una particular sensibilidad religiosa, consideramos
entonces la obra de arte en cuanto sintoma de algo distinto, que se expresa en una
infinita variedad de otros sintomas, e interpretamos las caracteristicas de su
composicion y de su iconografia como manifestaciones mas particularizadas de ese
«algo distinto». El descubrimiento y la interpretacion de estos valores «simbolicos»
(que con frecuencia ignora el propio artista y que incluso puede ser que difieran de
los que deliberadamente intentaba éste expresar) constituye el objeto de lo que
podemos llamar «iconologia» en contraposicion a «iconografia».*®

De acuerdo a la cita anterior, la Interpretacion Iconoldgica se ocupa de la
«significacién intrinseca o contenido». En el primer momento —Descripcion Pre-
Iconografica— percibimos las formas puras que determinan los objetos vy
acontecimientos como motivos artisticos, identificando la significacion primaria o
natural en sus dos modalidades, mientras que en el segundo —Analisis
Iconografico— podemos reconocer la combinacion de motivos artisticos en imagenes
como temas y alegorias, identificando la significacion secundaria o convencional.
Ahora bien, de acuerdo a Panofsky, los dos momentos anteriores constituyen
eventos fenoménicos en sentido kantiano, es decir, provienen de la experiencia
extrasomatica, pero con la significacion intrinseca o contenido nos enfrentamos con
la indagacion de dos subjetividades: por una parte, la del creador, y por la otra, la
nuestra propia como interpretes de la imagen artistica. Constituye un principio
unificador subyacente del perceptor ante la experiencia tangible —en este contexto,
visual— y la experiencia significativa, revelando y determinando la experiencia
estética en su totalidad, en términos de Panofsky: “la forma en que cristaliza el

acontecimiento visible.” **; a través de este principio, podemos intuir ciertas realidades

“PANOFSKY, Erwin; “Capitulo 1. Iconografia e iconologia: introduccién al estudio del arte del
Renacimiento.” en PANOFSKY, Erwin; El significado en las artes visuales. Alianza, Madrid, 1993, pp.
49-50, [las cursivas y los corchetes son del propio Panofsky].

“lbidem., p. 47.



122

subyacentes implicitas, que son producto de las preferencias del creador y que
estuvieron determinadas por el tiempo dentro del cual realizé la obra. Estos
significados intrinsecos, pueden explicarse por el modo especifico en que el creador
los abordd, de acuerdo a su propia sensibilidad y voluntad; en otras palabras, se
refiere al modo de representar significando. Para Panofsky, lo anterior se hace
patente al reflexionar sobre las diferencias que se perciben en el tratamiento de los
mismos asuntos —mediante imagenes como temas y alegorias— por distintos
creadores durante la misma época. Como se demuestra a través de la cita, en la
equiparacion de los principios subyacentes con los valores simbdlicos, es donde
Panofsky revela su deuda intelectual con Cassirer, al adoptar plenamente el marco
tedrico de la Filosofia de las Formas Simbolicas. En efecto, para Panofsky el creador
refleja en sus imagenes artisticas, o que denomina como «Weltanschauung», es
decir, las circunstancias histéricas y culturales del momento dentro del cual se
desarrolla su creacion artistica, concentradas dentro de su psicologia personal,
involucrandose en su tendencias esenciales de su mente y por consiguiente, en su
expresion artistica —que para Panofsky pudo haber sido un evento consciente o
inconscientemente—. De esta forma, en este contexto, las formas son concebidas
como una especie de “receptaculo” que adquieren la funcién de ser vehiculo de los
valores simbdlicos que se infiltraron en la expresion artistica que el creador realizo en
la elaboracién de la imagen artistica en todos los niveles que supone —material,
técnico, formal e iconografico— lo cual les permite a éstos “viajar” por el devenir
histérico hasta llegar al perceptor actual.

Debido a lo anterior, nuestra experiencia practica cotidiana con los objetos y
los acontecimientos y la investigacion de las fuentes literarias y la Historia de la
Tradicion comprendida como la Historia de los tipos, se convierten en los
antecedentes de este momento, que involucra lo que Panofsky denomina como
«intuicion sintética», como el acto que se encarga de encontrar, reunir y relacionar
toda la informacion dentro del fin primordial del perceptor actual, lo cual para
Panofsky constituye otro problema a considerar, que consiste en el hecho de que
éste posee una Weltanschauung actual. Ahora bien, este perceptor actual no es otro
gue el historiador del arte, que a diferencia del perceptor “profano”, es consciente de
todo lo anterior, y debera perseguir la fidelidad de la intencionalidad y la funcion de la
imagen artistica dentro de su contexto original, lo cual le exige adecuar su propia
Weltanschauung a la del creador artistico. La significacion intrinseca o contenido,
nos obliga a adentrarnos en la Historia de los «sintomas culturales» o «simbolos»,
como el estudio de la manera en que en distintas condiciones histéricas, las
tendencias de la mente humana fueron expresadas mediante temas y conceptos
especificos —si bien Panofsky refiere que es posible apoyarse con otros testimonios
como lo pueden ser imagenes artistica de otros creadores de la misma época, o bien,
obras del mismo creador, e inclusive textos literarios de otra naturaleza de aquellos
que configur6 en el momento anterior como fuentes— todo lo cual debe ser
concebido como una «interpretacion»; de aqui, la Interpretacion lconolégica.

En la recapitulacion sindptica de la Interpretacion Iconolégica, tenemos que el
«objeto de interpretacion» es la significacion intrinseca o contenido, que constituye el
universo de los valores simbolicos; el «acto de interpretacion» es la Interpretacion
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iconoldgica; el «bagaje para la interpretacion» es la intuicion sintética, que requiere
de la familiaridad con las tendencias esenciales de la mente humana condicionada
por una psicologia y una «Weltanschauung» personales; y finalmente, el «principio
correctivo de la interpretacion como la Historia de la Tradiciéon» es la historia de los
sintomas culturales, o simbolos en general comprendida como el estudio sobre la
manera en que, en distintas condiciones historicas, las tendencias esenciales de la
mente humana fueron expresadas mediante temas o conceptos especificos.

Para comentar este momento, podemos partir de la certeza de que las
imagenes artisticas del pasado tienen un creador, o segun sea el caso, creadores, y
que éste, al fin y al cabo, fue un ser humano analogo a nosotros como intérpretes de
esas imagenes, aunque nos encontremos ubicados en un lapso temporal posterior, lo
cual supone para Panofsky el retruécano de colocarnos en “la piel” del creador, o
mejor dicho, en su intelecto, todo lo cual es notablemente sugerente para cualquier
interpretacion, ya que todo ser humano constituye una especie de vector del
escenario vital que lo rodea, suscitando: “un estilo de considerar las cosas y de
reacciona}_)g frente al mundo que la rodea, que de ser racionalizada habria que llamar
filosofia.”

Esta «Filosofia» no puede ser otra que la Filosofia de la Formas Simbdlicas de
Cassirer. Podemos recordar lo expresado en el Apartado 2 del Capitulo 3, dentro del
cual, la interpretacion de Kant por Cassirer lo habia llevado a concebir al
conocimiento como un proceso dentro del cual toda percepcion —interior o exterior—
conformaba a nuestro conocimiento como un conglomerado organico, mientras que
el entendimiento habia resultado como la totalidad de la cultura del espiritu, que
amalgamaba a todo aquello que consideramos como la experiencia en general. El
conocimiento habia sido instaurado como una conceptualizacion de la experiencia en
la autoconciencia, que a su vez, como un acto y unidad, no constituia una derivacion,
sino su punto de partida. De acuerdo al discurso previo, para Panofsky fue un hecho
determinante investigar los «principios subyacentes que ponen de relieve la
mentalidad basica de una nacién, de una época, de una clase social, de una creencia
religiosa o filoséfica, matizada por una personalidad y condensada en una obra», lo
que puede ser considerado como una homologacién de su concepcion de creador
artistico con la del de individuo cognoscente de Cassirer, es decir, como un vector,
que a través de su conocimiento y entendimiento, concebido como una entidad
organica, condensaba a través de su creacion artistica, la totalidad de su escenario
vital, que a posteriori seria considerado como historico. Lo anterior, le hace afirmar a
Lafuente Ferrari, con relacion a Panofsky que:

Si nos ocupamos de pinturas, de esculturas, de libros de filosofia, testimonios del
hombre de una época y un lugar determinados, es porque esas obras comportan una
significacion, un sentido. Y esa significacibn o ese sentido sélo pueden ser
aprehendidos re-produciendo los pensamientos o las concepciones estéticas latentes
en esos libros o esas obras de arte. El historiador del arte puede estudiar la obra que

*lbidem., p. 47.
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le atrae sometiéndola a un racional andlisis que a veces puede acercarse a la mas
meticulosa actitud cientifica, pero su Gltimo objeto, claro esta, siempre sera esa re-
creacion estética o revitalizacion intuitiva®*

Para Panofsky, el creador artistico, fue ante todo un ser humano que reflejaba
su propia personalidad, comprendida como un conglomerado organico dentro del
cual se interrelacionaba lo individual con lo social, que habia sido adquirida a partir
de su experiencia en general y que expresaba artisticamente a través de formas
obedeciendo a su intuicidon artistica. Ahora bien, recordemos que en el Apartado 4,
del Capitulo lll, apuntamos que la experiencia humana en Cassirer constituia un
proceso que requeria ciertos tipos fundamentales e invariables de entidades que
permitieran establecer la objetividad de nuestro conocimiento, que no podian ser otra
cosa que las formas contenidas en los fenbmenos, que como fuerzas reguladoras y
orientadoras, se desenvolvian en el desarrollo del acaecer empirico material como
«puntos de apoyo y de reposo» que posibilitaban direccionarse hacia un fin. También
consideramos gue todo aquello que provenia de nuestra percepcion —que percibimos
desde nuestro mundo interior subjetivo, andlogamente a como percibimos nuestro
mundo exterior objetivo— acontecia finalmente en nuestro yo, cuya capacidad
traducia los contenidos de la percepcion, en contenidos de experiencia, es decir, en
objetos de conocimiento, como representaciones pensadas y producidas por nuestro
entendimiento, todo lo cual era intermediado por la funcidén simbdlica; las formas, se
convertian entonces, en formas simbdlicas. Con base en lo anterior, Panofsky
constituyé su creencia en que las formas puras y los motivos —Descripcion Pre-
iconogréafica—, las imagenes, las historias y las alegorias —Analisis Iconografico—
explicaban todos aquellos elementos y procesos que habian intervenido en la
expresion artistica del creador mediante formas simbdlicas.

También consideramos necesario recordar, que en el Apartado 3, del Capitulo
[ll, comentamos la manera en que Cassirer habia coincidido con Kant, al considerar
al juicio estético como un juicio de una naturaleza especial, que no deberia ser
considerado como un acto de receptividad, sino de pura espontaneidad y que no
representaba una simple relacién entre objetos dados, sino un aspecto de la misma
objetivacion, argumentacion que podemos equiparar a la propuesta de Panofsky, de
la intuicidn sintética como “un principio unificador, que esta subyacente y a la vez explica
el acontecimiento visible y su sentido inteligible, y que incluso determina la forma en que
cristaliza el acontecimiento visible.”* Ahora bien, la homologacién que realizé Panofsky,
del juicio estético de Kant bajo el tamiz de Cassirer, a la intuicién sintética de la
Interpretacion Iconoldgica, se refiere a un proceso que sucede en la subjetividad del
perceptor actual, que para Panofsky no es otro que el historiador del arte
“académico”, considerando que podemos aplicarlo a todo perceptor, asi que
debemos tomar conciencia de que nuestra intuicibn de aquellas realidades

*'LAFUENTE FERRARI, Enrique; Op. cit., p. XXI, [si bien, la edicion expone el texto en cursivas,
nosotros no lo hemos hecho asi por el formato que hemos utilizado en el presente documento].
*2PANOFSKY, Erwin; “Capitulo 1. Iconografia e iconologia: introduccién al estudio del arte del
Renacimiento.”, en PANOFSKY, Erwin; El significado en las artes visuales. Alianza, Madrid, 1993, p.
47.
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subyacentes del creador y que estuvieron determinadas por el tiempo dentro del cual
realizd su creacion artistica, es decir su Weltanschauung, constituyen finalmente, un
proceso que proviene, a su vez de nuestra propia Weltanschauung; de la primera, no
podemos hacer otra cosa que conocerla a través de la investigacion previa propuesta
por Panofsky; de la segunda, podemos realizar una tarea de extirpe muy kantiana y
que Panofsky vislumbré, someterla al tribunal de la critica, puesto que, a final de
cuentas, el proceso anterior, con sus métodos de enfoque configurados como tres
modalidades de investigacion expuestos separadamente —Descripcion Pre-
Iconografica, Andlisis lconografico, Interpretacion Iconolégica— se funden en un
proceso unico, organico e indivisible que acontece en nuestra subjetividad con su
Weltanschauung, lo cual proporciona el &mbito ideoldgico para la consideracion de lo
ético en Panofsky, tal como lo haremos en el siguiente apartado con el objeto de
finalizar este Capitulo.

5. LA ETICA DE LA INTERPRETACION DEL PASADO SIMBOLIZADO.
PANOFSKY EL HUMANISTA

Debido a la concepcion de las imagenes de los artefactos artisticos del pasado y de
su interpretacion desarrolladas por Panofsky, uno de los epitetos mas utilizados para
denominar al historiador alemén fue el de «humanista» y nos parece pertinente
utilizarla como hilo conductor de este Apartado, debido a que nos permitira infiltrar la
posibilidad de la belleza como simbolo ético, que como un leit motif, ha recorrido todo
el desarrollo de este trabajo. El humanismo de Panofsky resulté elocuentemente
plasmado en una de sus primeros textos realizados en Estados Unidos en el afio de
1940: “Introduccion. La historia del arte en cuanto disciplina humanistica.” en donde
afirma que:

las humanidades no se enfrentan a la mision de detener lo que de otro modo se
desvaneceria, sino a la de reavivar lo que de otro modo seguiria muerto. En lugar de
ocuparse de los fendmenos temporales y de hacer que el tiempo se detenga,
penetran en una region donde el tiempo se ha detenido de por si e intentan
reactivarlo. Contemplando como ellas hacen esos testimonios o huellas helados,
paralizados, que como dijimos «emergen fuera del curso del tiempo»>*

Asumiéndose a si mismo como un humanista, Panofsky adopto la certeza en
gue éste, tiene que distinguir ante todo, la diferencia que existe entre la «esfera de la
naturaleza» y la «esfera de la cultura», considerando a la primera con relacién a la
ultima, es decir, como la totalidad de nuestro mundo accesible a los sentidos. Como
afrmamos en el Apartado 1 de este Capitulo, el ser humano siempre ha
experimentado una atraccion particular hacia las cosas de la naturaleza y los

> PANOFSKY, Erwin; “Introduccién. La historia del arte en cuanto disciplina humanistica.”, en
PANOFSKY, Erwin; El significado en las artes visuales. Alianza, Madrid, 1993, p. 37, [los corchetes
son del propio Panofsky].
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artefactos, ahora bien, las cosas de la naturaleza no tienen un autor, por lo tanto, no
le evocan al espectador ninguna presencia humana, centrandolo solamente en su
existencia material, mientras que los artefactos le producen una atraccion
radicalmente diferente, puesto que éstos, al poseer un autor —conocido o anénimo—
apelan a una idea distinta de su mera existencia material, y es aqui segun Panofsky,
en donde acontece el sentido, caracterizado concretamente como «significado»,
realizando una clara diferencia entre los objetos provenientes de la «esfera de la
naturaleza», que nos remite al «cosmos natural» y aquellos que provienen de la
«esfera de la cultura», que lo hacen con relacion al «cosmos cultural», todo lo cual
constituye para Panofsky un imperativo surgido de la tradicion humanistica.

Su postura ante la disciplina de la Historia del Arte, surgié desde su propio
nombre, es decir, al ser «Historia», debe ser considerada esencialmente como una
disciplina humanistica, no sin advertir que existen dos reproches que en su época se
aplicaban a las humanidades; la primera de éstas, se refiere a que no poseen un fin
practico, ante lo cual Panofsky argumenta que las humanidades, que remiten al
cosmos de la cultura, tal como las ciencias naturales lo hacen con relacion al cosmos
de la naturaleza, requieren de la realidad, puesto que siempre se estan confrontando
con el mundo practico, es decir, con la accion, tal como en la Edad Media se
confrontaba a la vita contemplativa con la vita activa; la segunda, se refiere a que las
humanidades se ocupan primordialmente del pasado, es decir de un tiempo que “ya
no es”, y la respuesta de Panofsky es que para concebir la realidad del presente, los
seres humanos tenemos que distanciarnos de éste, siendo la Unica forma de hacerlo
tomando conciencia de nuestro pasado. Como es obvio suponer, las dos
acusaciones fueron resueltas por Panofsky con dos claras reminiscencias del
Kantismo y del Neokantismo de Cassirer; la primera fue la configuracion de la nocion
de autoconciencia de la realidad propia del ser humano y la segunda, la
homologacién de las ciencias de la cultura a las ciencias naturales; de ambas
cuestiones realizamos una revision en los Apartados 1y 2, del Capitulo 1l1.

De acuerdo a su concepcion del pasado del ser humano, Panofsky reflexiono
sobre el interés que los espectadores en el presente demuestran por los artefactos
llegados del pasado, considerando que este interés surgia de la interpelacion que le
producian como objetos realizados por los seres humanos que le precedieron, cuya
impronta demostraba una «idea de significacion» y una «idea de construccion», todo
lo cual los convertia entonces en «testimonios»; en sus propios términos: “Percibir la
relacién de significacién consiste en separar de los medios de expresion la idea del concepto
a expresar. Y percibir la relacion de construccién supone separar la idea de la funcién a
realizar de los medios para realizarla.”* En efecto, para Panofsky, toda imagen de un
artefacto artistico constituye el quehacer artistico de un autor concebido como un
“hacedor”, que al fin y al cabo, es un ser humano «otro» —del pasado o del
presente—. Para el caso de las imagenes de los artefactos artisticos del pasado,
tenemos a un «otro» que vivib antes que nosotros, entonces pueden ser
considerados como receptaculos de todo lo humano que nos precede, funcionando
como portadores de aquel «cosmos cultural», que ante el presente, se ha perdido

*|bidem., p. 30.
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para siempre. Para nosotros, como espectadores del presente, la imagen de los
artefactos del pasado deben ser considerados como la existencia tangible de una
produccion humana pasada, y por ende, como una produccion cultural de la misma;
la imagen de un artefacto del pasado es un elemento depositario de los valores
culturales del momento histérico del cual surgid, y si esto es cierto, tenemos que
pensar en la funcién de los valores vehiculados como elementos que cohesionan a
las civilizaciones, de aqui, la razon por la cual Panofsky aposté por la capacidad
privilegiada que cualquier imagen expresada en los artefactos del pasado tiene para
estudiarlo. Panofsky continda afirmando que:

El espectador «ingenuo» difiere del historiador del arte en que este Ultimo tiene
conciencia de la situacion. Sabe que su propio bagaje cultural, tal cual éste sea, no
puede coincidir con el de los hombres de otros paises y de otras épocas. Por
consiguiente, trata de salvar sus lagunas profundizando lo mas posible en el
conocimiento de las circunstancias bajo las que se crearon los objetos de sus
investigaciones. [...] Asi, lo que el historiador del arte hace, en contraste con el
aficionado «ingenuo», no es erigir una superestructura racional sobre una base
irracional, sino desarrollar sus experiencias recreadoras de manera que se ajusten a
los resultados de su investigacion arqueologica, confrontando al mismo tiempo con
continuidad los resultados de su investigacién arqueoldgica con los datos de sus
experiencias recreadoras.>®

Estos «datos de sus experiencias recreadoras», que se encuentran en la
conciencia del historiador del arte “académico”, como perceptor actual de las
imagenes artisticas del pasado, nos remiten automaticamente a su capacidad de
juzgar. Ahora bien, en este punto de la argumentacibn nos parece conveniente
recordar que en el Apartado 3, del Capitulo Ill, tenemos que para Cassirer, el espacio
idoneo para el desenvolvimiento de las formas simbdlicas era el ambito de lo estético,
puesto que en eéste —con Kant— la finalidad se explicaba por una adecuacion al fin
como un acoplamiento de los fendmenos a las condiciones de nuestra facultad de
juzgar, que al ser formal, no se referia directamente sobre objetos y su naturaleza
interior, sino entre los conceptos y su entrelazamiento en nuestro espiritu, sin
menoscabo de sus particularidades objetivas. De aqui que Cassirer haya subrayado
el desemperio del juicio estético kantiano dentro de su teoria del conocimiento, ya
que en éste, la objetividad dependia mas de la representacion estética contenida en
los objetos que de la existencia del objeto mismo y a medida que el establecimiento
de la validez objetiva y de la verdad del objeto estético se alejaba de su existencia
como objeto empirico del espacio y del tiempo, el discernimiento de la representaciéon
que ofrecia, se convertia en una necesidad mas apremiante. En el ambito estético
era posible apreciar plenamente las direcciones espirituales de las formas simbdlicas,
puesto que al estimular la totalidad de nuestras facultades de conocimiento,
suscitaba nuestro interés por comprenderlas, siendo nuestra reflexion, la capacidad
que permitia a nuestra conciencia acceder al contenido, y por medio de éste,
concebir una significacion que Cassirer nombré por principio como «ideal».

*®|bidem., p. 31-32, [las cursivas y los corchetes son del propio Panofsky].
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De acuerdo al discurso previo, la facultad de juzgar del perceptor actual, que
para Panofsky es la que ejerce el historiador del arte “académico”, debera apreciar
plenamente aquellas direcciones espirituales de las formas simbdlicas, que implicitas
en las imagenes de los objetos artisticos del pasado, dependen mas de la
representacion estética que de la existencia del objeto mismo, actividad que le
estimula la totalidad de sus facultades de conocimiento y que en Panofsky lo colocan
en una situacién privilegiada, dada las capacidades y cultura que éste posee, a
diferencia de un perceptor “medio” o “ingenuo”. Para proseguir, tomaremos de nueva
cuenta el discurso de Cheetham, cuando afirma que:

“Panofsky’s knowledge of Kant was extensive, but what he took from the philosopher
may be reduced to a few interlocking emphases. The freedom of the judging subject
was central to both Kant's and Panofsky’s humanism. The subject was for both men
stable, and, as the selfaware center of all ideational activity, in this sense “objective”.
Thus, in Panofsky’s writing, art-historical judgments could be objective because they
were immanent to the “subject” in a Kantian sense. Concomitanly, Panofsky —again
following Kant— did not believe in the accessibility of a “thing in itself”. Objects exist
independently, but the conventions governing their perception and artistic
manipulation come from us.”*®

De acuerdo a la cita anterior, el juicio estético de Kant, se convierte en lo que
podriamos denominar el juicio artistico-historico del historiador del arte “académico”,
y que nosotros denominaremos simplemente como «perceptor actual», cuyo juicio
artistico-histérico, que homologamos al juicio estético kantiano, debera sustentar la
validez objetiva y la verdad del objeto en el discernimiento de su representacion
estética, en mayor medida que en su existencia empirica en el espacio y en el tiempo.
Ahora bien, lo anterior nos coloca, como afirma Cheetham, en una “objetividad”
inmanente a nosotros Mismos como sujetos perceptores; en otros términos, en una
objetividad subjetivizada, que se explica cuando pensamos que aquello que nos
relaciona con un artefacto artistico es su imagen, comprendida ésta como la
apariencia de su materialidad fisica y tangible que se desempefia como el soporte de
Su existencia objetiva, al menos en los artefactos artisticos a los cuales remite la
Metodologia Iconoldgica de Panofsky, las Artes Visuales o Artes Plasticas —Pintura,
Dibujo, Escultura—.

En este contexto ideoldgico, como perceptores actuales, a través del ejercicio
de nuestro juicio estético, considerado ahora como un juicio artistico-historico,
pretenderiamos discernir la validez objetiva y la verdad de la imagen del objeto
artistico del pasado, evento que nos aleja de su existencia como objeto; ahora bien,
de acuerdo a Cassirer, este juicio artistico-histérico tendria como objeto las formas
simbdlicas expresadas en la imagen del objeto artistico, que en la equiparacion que
realizamos con el juicio estético de Kant, serian las encargadas de apuntar a una
finalidad, persiguiendo la adecuacion al fin como un acoplamiento de los fendmenos

*®CHEETHAM, Mark A.; Op. cit., p. 69, [las cursivas y las comillas son del propio Cheetham].
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a las condiciones de nuestra facultad de juzgar y que al ser formal, no refiere
directamente a los objetos y a su naturaleza interior, sino a los conceptos y su
entrelazamiento con nuestro espiritu, sin menoscabo de sus particularidades
objetivas, todo lo cual nos instala plenamente en nuestra subjetividad, o en nuestro
espiritu segun Cassirer, dentro del cual se produce el discernimiento de la validez
objetiva y la verdad de la imagen del objeto artistico del pasado.

Tomando en cuenta la influencia de Cassirer en Panofsky, tenemos que la
Metodologia Iconoldgica de Panofsky puede ser considerada como una expresion
metodologica procesual del juicio estético, transforméandolo en el juicio artistico
historico, particularmente si recordamos que el propio Panofsky advirtié, que si bien,
su propuesta habia sido configurada a través de tres modalidades de investigacion
—Descripcidn Pre-lconogréafica, Analisis Iconografico, Interpretacion lconolégica—
tendrian que ser consideradas como un proceso Unico, organico e indivisible,
caracteristicas que comparte con el juicio estético en Kant y Cassirer y que acontece
en nuestra subjetividad comprendida como Weltanschauung actual; la Metodologia
Iconolégica de Panofsky debera discernir la validez objetiva y la verdad de la imagen
del objeto del pasado, mediante las direcciones espirituales de las formas simbdlicas,
lo cual, segun Cassirer, estimularia nuestras facultades de conocimiento, explicando
nuestro interés por comprenderlas, siendo nuestra reflexion, la encargada de acceder
al contenido como una significacion ideal, que en Panofsky podriamos configurar
como «auténtica». Asi, desde el discurso de Panofsky, nos convendria enfocamos en
el interés y la reflexibn, como premisas para ingresar la infiltracion de la Estética
Critica de Kant, y por consiguiente, de su naturaleza ética en la caracterizacion
humanistica de la interpretacion de las imagenes artisticas del pasado.

Nos parece necesario advertir, que en ningin momento de la argumentacion
de Panofsky, tenemos una referencia explicita al juicio estético, pero si a Kant, de
hecho, el texto que estamos revisando aqui, tiene como epigrafe de apertura, un
pasaje en el cual se narran los Gltimos momentos de Kant®’, en donde el filésofo
apela, antes de morir, a su sentimiento de humanidad, lo cual es profundamente
ilustrativo de la filiacion kantiana de Panofsky. Ahora bien, para Cheetham, no
solamente Panofsky, sino la Historia del Arte en general, ha sido consciente del
poder de juzgar como un proceso autbnomo y libre, afirmando que:

Kant's name is virtually unmentioned in the historiography of art history: it is “dropped”
in the sense of omitted. Kant is noted in art criticism and by artist but rarely discussed
in any depth: his name is “dropped” mostly for the authority it carries. When his ideas

>"El pasaje es de E. A. C. WASIANSKI en su obra Immanuel Kant, sein Leben in Darstelungen von
Zeitgenossen.: “Nueve dias antes de su muerte, recibié Emmanuel Kant la visita del médico de cabecera. Enfermo, caduco y
casi ciego, se incorpord del asiento y permanecio de pie, temblando de debilidad y murmurando a la vez algunas palabras
ininteligibles. Tras unos instantes, su fiel compariero comprendioé que no se volveria a sentar hasta que él mismo lo hiciera. S6lo
entonces tolerd Kant que lo acomparfiaran hasta el sillon que ocupaba. Una vez se hubo restablecido, dijo esta frase; «Das Gefulhl
fir Humanitat hat mich noch nicho verlassen» («No me ha abandonado aln el sentimiento de la humanidad»). Ambos se
sintieron tan conmovidos que a punto estuvieron de echarse a llorar.” (PANOFSKY, Erwin; “Introduccion. La historia
del arte en cuanto disciplina humanistica.”, en PANOFSKY, Erwin; El significado en las artes visuales.
Alianza, Madrid, 1993, p. 17, [las cursivas y los corchetes son del propio Panofsky]).
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are discussed in the context of the visual arts and their history, it is usually in terms of
the philosophical or aesthetic “background” in which they figure. The notions of
disciplinary autonomy and separateness that Kant did so much to establish are
fundamental to the occlusion of his name in these fields.*®

En efecto, nosotros hemos podido constatar que, por una parte, en diversos
textos de Historia de la Estética, el discurso estético de Kant es abordado de forma
superficial, caracterizandolo generalmente como un antecedente de la Estética
Moderna, sin realizar la conexion con la totalidad del sistema filoséfico kantiano, del
cual surge precisamente su concepcion de Estética Critica y que revisamos a lo largo
de todo el Capitulo Il de esta Tesis; por otra parte, dentro de lo que Cheetham
comprende como Historiografia de la Historia del Arte, el nombre de Kant es incluido
a través de citas, que no son discutidas ni contrastadas, utilizandolo simplemente
como un nombre que resguarda un enorme prestigio filosofico, convirtiéndolo asi en
un mero principio de autoridad, de aqui que Cheetham concluya que: “Panofsky the
American —whether he did so consciously or not—can be seen to have taken on Kant in a
deeper sense, to have adopted him as his “secret” advisor, rather than rejecting “theoretical”
art history.”*

De esta forma, coincidimos con Cheetham en el hecho de que, si bien el
discurso de Kant, particularmente el de la Critica de la facultad de juzgar, no es
citado en los textos de Panofsky, el filésofo de Konisberg se desempefio como un
«consejero secreto» que como un fantasma, influencid todo su discurso,
principalmente en el tinte epistemoldgico de su forma de concebir la percepcion de
las imagenes artisticas del pasado, lo cual podria extenderse a muchos otros
discursos de la Historia del Arte de la primera mitad del siglo XX, y en el caso
particular de Panofsky sucedid, como ha sido evidente de acuerdo al discurso previo,
a través del discurso de Cassirer. Dicho lo anterior, la interpretacion de imagenes
artisticas del pasado en Panofsky obedece a un interés que nos remite a la
caracterizacion de nuestra facultad de juzgar autbnoma vy libre, sobre esta cuestion
Cheetham afirma que:

“Panofsky’s distinctly Kantian search for a stable Archimedean vantage point outside
the flux of empirical reality from which to judge individual works of art is another
central instance of Kant's profound influence. It is worth emphasizing that the need for
grounding in or from philosophy is itself a Kantian legacy, one that has done much to
shape and place the discipline of art history, both in its infancy and today. Kant's
authority has also been used recently to buttress what we might calls an ethics of art-
historical behavior.”®

*8CHEETHAM, Mark A.; Op. cit., pp. 16-17, [las comillas son del propio Cheetham].
*|bidem., p. 73, [las comillas son del propio Cheetham].
®lbidem., p. 2.
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La cita anterior, nos conecta directamente, con la postulacion de Cassirer de la
Formas Simbdlicas como aquellas entidades que, contenidas en los fenémenos,
actuan como fuerzas reguladoras y orientadoras dentro del acaecer empirico material
proyectadas hacia un fin, mediante lo cual Cassirer pretendid reivindicar el mundo
empirico del pensamiento linglistico, el mitico-religioso, y por supuesto, el de la
intuicién artistica, lo cual puede considerarse como un pre-requisito de la conciencia
entre lo artistico y lo ético, que seguramente, Panofsky adquiri6 de su estrecho
contacto con el discurso filoséfico de Cassirer. En una fase mas avanzada de la
argumentacion de Cheetham, tenemos que:

Reason is “pure” because it procedes transcendentally from a priori self-investigation,
critique. This procedure and its results entail both the territorial and patriarchal
imperatives of Kant's work [...]. Reason neither consults nor (directly) impinges upon
the empirical. It is definitively “disinterested”, which in Kant's mind guarantees its
universal and necessary efficacy. [...] Kant speaks of reason in terms of the freedom
of the liberal, judging subject, of jurisdictions surveyed and governed. Kants refers to
reason’s dominance and priority within philosophy itself, to the relationship of
philosophy to other disciplines and faculties, and finally to the interaction of the state,
ruler, and philosopher. Adequate gobernance on any of these strictly parallel and
analogous planes, Kant argues, needs a “lower” and truly independent judge®

De acuerdo a la cita anterior, el “inferior” y “realmente independiente” juicio,
que no es otro que el juicio estético de la Estética Critica de Kant, nos instala
plenamente en un horizonte, dentro del cual somos capaces de ejercer nuestra
libertad de juzgar, lo que convierte en este horizonte en un ambito ético. En el
Apartado 5, del capitulo I, revisamos que la creencia de Kant en que «lo bello es el
simbolo ético» se sustentada en el hecho de que nuestra reflexion sobre un objeto
bello era formalmente isomorfa con relacion a la reflexion sobre o moralmente bueno.
Si consideramos entonces, lo que afirmamos anteriormente acerca de la Metodologia
Iconolégica de Panofsky como una lectura metodoldgica procesual del juicio artistico
histérico —juicio estético— de nuestra subjetividad como Weltanschauung actual,
tenemos que podemos equiparar a la reflexion que sustenta el juicio histérico-
artistico ante las imagenes artisticas del pasado, considerados como objetos
generadores de la experiencia estética, formalmente isomorfa con la reflexion sobre
lo moralmente bueno; considerando lo anterior, si la Metodologia Iconolégica de
Panofsky se encarga de discernir la validez objetiva y la verdad de éstas,
precisamente desde las direcciones espirituales de sus formas simbdlicas,
tendriamos entonces que la estimulacion de nuestras facultades de conocimiento,
que a su vez, sustentan nuestro interés por comprenderlas, resultaria comprometido
cuando recordamos el desinterés exigido para el verdadero juicio estético, o bien,
juicio historico-artistico, que nos remite a aquella significacion ideal de Cassirery a lo
que nosotros hemos denominado como interpretacion auténtica en Panofsky.
Prosiguiendo con Cheetham:

®!Ibidem., pp. 11-12, [las comillas son del propio Cheetham].
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The judgment of beauty examined in the third Critique partakes in a similar manner of
both freedom and coercion. For Kant, the predicates beautiful and sublime apply, not
to objects, but to the pleasure (or, in the case of the sublime, pain, followed by
pleasure) taken in the form of judgment by the perceiving subject. This pleasure
comes only from the free harmony of the subject’s mental faculties, a harmony that
seems as if it were designed to accord with the observer’s abilities. But because this
harmony is in Kant's sense pure, it warrants universal approbation and even allows for
coercion. In the judgment of the beautiful, Kant asserts, the subject “demands that
[others] agree. [...] Kant explains [...] that “taste is a faculty of social appraisal of
external objects”, though strictly speaking we only behave as if we are judging the
world of external objects and not our own responses. “Sociability with other men
presupposes freedom,” he goes on to say, and the internal feeling of freedom is
pleasure. All these components are then linked with reason: “the faculty of
representing the universal is reason. The judgment of taste is, therefore, an esthetic
judgment, as well as a judgment of reason, but conceived as a unity of both®?

La cita anterior, nos clarifica que en los términos en que estamos tratando la
Metodologia Iconoldgica de Panofsky, la validez objetiva y la verdad de las imagenes
artisticas del pasado, que por medio de ésta pretendemos discernir, proceso dentro
del cual se involucra la estimulacion de nuestras facultades de conocimiento,
explicada desde el interés que nos provoca la comprension de las direcciones
espirituales de sus formas simbdlicas, tendria que confrontar nuestra libertad de
juzgar con una posible coercion, que se explicaria al recordar que, si bien, el juicio
estético nos suscita un placer por nuestra conciencia de la libre armonia de nuestra
facultades, ésta es acotada por el tipo de imagen artistica que Panofsky tuvo en
mente, es decir una imagen gque conforma un testimonio del pasado en clave
humanistica, lo cual tiene como consecuencia, que este tipo de imagen, no
solamente sea capaz de generar una experiencia meramente estética, sino que
ademas, como lo mencionamos en el Apartado anterior, las direcciones espirituales
de las formas como receptaculo que traslada al presente los valores simbdlicos
infiltrados en su creacion, adquiera una capacidad que convierte el interés subjetivo,
en un interés que nos compete «a todos», puesto que los valores simbdlicos que
remiten a un pasado histérico, son capaces de comunicarnos contenidos de una
Historia que «nos» pertenece a los seres humanos en comunidad. La posible
coercion, en el contexto eminentemente humanista de Panofsky, se produce en el
momento en que la interpretacién del perceptor actual debera confrontarse con el
interés que la totalidad de los seres humanos tenemos por nuestro pasado, puesto
que, tanto la significacion ideal de Cassirer, o la interpretacién auténtica de Panofsky,
deberan lograr establecer la validez objetiva y la verdad de todo discurso historico.
Cheetham agrega que:

for Panofsky, reason works in history because it alone guarantees freedom and
dignified human interaction, the forms of communication on which the traditions of art

®?|bidem., p. 13, [las cursivas y las comillas son del propio Cheetham].
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depend. Its demands and requirements have practical consequences. This principle
as well as that of universality are basic to Kant's vision of cosmopolitanism. [...]
Panofsky proclaims a cosmopolitan art history in the face of the then current
destruction of European culture. He refuses to lose his humanity, in the full Kantian
sense, and through this personal gesture also seeks to maintain these values for the
transplanted discipline of art history.®

Dejando de lado, las razones biograficas por las cuales, segun Cheetham, la
Historia del Arte fue ejercida por Panofsky desde un enfoque cosmopolita, tenemos
que la interaccion de la Historia en la razén kantiana, garantiza nuestra libertad y
dignidad humana, que en este contexto se determina por la interpretacion de las
imagenes del pasado como objeto de la Historia y que nos remite a aquella
necesidad, que apuntamos en el Apartado 5, del capitulo Il, y que consistia en
nuestra necesidad de compartir la experiencia estética, pretendiendo el asentimiento
de cada uno de los demas, que aqui se intensifica al pensar que el objeto que la
suscita es un testimonio histérico, que nos interesa y pertenece a todos, por la
sencilla circunstancia de que nos comunica un mensaje de nuestro pasado que nos
ha configurado como humanidad. De este manera, la ética se encuentra en nuestro
ejercicio del juicio historico-artistico de Panofsky, que al permitirnos discernir la
validez objetiva y la verdad de las imagenes del pasado, nos obliga, en primera
instancia, a no permanecer en la pura delectacién estética de su percepcion, en
segunda, a someter nuestra capacidad de juzgar a una reflexion critica que
establezca intereses subjetivos que no promuevan la autenticidad de nuestra
interpretacion, comprendida ésta como la veracidad obtenida por nuestro
discernimiento, constatable en la imagen artistica como objeto de éste, y en tercera,
que lo anterior resulte evidente en la expresion de nuestro discurso como acto de
hacer publico a «todos» aquellos que como nosotros, somos capaces de juzgar.

Al final del Apartado anterior, afirmamos que la Metodologia Iconoldgica de
Panofsky, al ser un proceso que sucede en la conciencia como subjetividad del
perceptor actual, dependia de nuestra propia Weltanschauung y que de una manera
kantiana, tendriamos que someterla al tribunal de la critica, cuestion que Panofsky
habia vislumbrado. Ahora bien, podemos afirmar que el historiador del arte aleman,
en su proceso, no involucré ostensiblemente una caracterizacion ética, sin embargo,
considerando que éste sélo fue una exposicion sintética de su propio quehacer
profesional no crey6 necesario hacerlo, aunque creemos que lo suponia plenamente,
lo cual resulta evidente en los textos en los cuales expresé su interpretacion de
imagenes artisticas del pasado, y por supuesto, en el texto, referente a la Historia del
Arte como disciplina humanistica que estamos revisando. Para esclarecer lo anterior,
en la caracterizacion del acercamiento del ser humano a las imagenes artisticas de
su pasado, Panofsky, fiel a la concepcién del conocimiento organica de Cassirer,
concibio tres «situaciones organicas» que pueden ser percibidas en dicho
acercamiento.

®3Ibidem., p. 74, [las comillas son del propio Cheetham].
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La «primera situacion organica», sucede cuando se reflexiona sobre el hecho
de que, al estudiar una imagen del pasado, se requiere de una concepcion histérica
general, pero al mismo tiempo, para concebir una concepcion histérica general,
necesitamos de otros artefactos, que para Panofsky no solamente pueden ser
imagenes —monumentos— sino que también pueden ser mensajes escritos —
documentos— Yy asi ad infinitum. La respuesta de Panofsky ante este problema, fue
que todo descubrimiento de un hecho histérico desconocido o la re-interpretacion de
otro conocido previamente, tienen la posibilidad de coincidir con una concepcién
historica establecida, confirmandola y enriqueciéndola, o bien, transformarla; en
ambos casos, lo que Panofsky considera el «sistema que tiene un sentido», funciona
COmo un organismo consistente, pero a la vez flexible, solucionandose la primera
situacién organica. En opinion del autor norteamericano Michael Podro, en su obra
Los historiadores del arte criticos, el discurso de Panofsky, asi como la de otros
historiadores del arte de su generacion:

tienen una fuerte coherencia interna. Sus autores no sélo volvieron a examinar las
mismas cuestiones, sino que cada uno de ellos puso en tela de juicio, amplié y
elabor¢ el trabajo de los demés. Y dicha tradicion se diferencia claramente de otros
escritos contemporaneos de historia del arte debido a la naturaleza de su objetivo
principal: pretendia examinar las obras particulares a la luz de una determinada
concepcion del arte, es decir, a la luz de aquellos principios que gobernaban el arte
en su totalidad.*

La «segunda situacion organica», se produce cuando el historiador del arte
humanista, estudia una imagen artistica del pasado, debe reflexionar acerca de todo
aguello involucrado en su génesis, tal como lo apuntamos en el Apartado anterior,
debe realizar intelectualmente una especie de ficcion, dentro de la cual, “ejecute” de
nueva cuenta las acciones e imagine las creaciones involucradas, y también debera
hacer lo mismo con relacibn a los monumentos y documentos que considere
necesario cotejar con la imagen a estudiar. Lo anterior, le permitira a éste concebir a
los hechos del pasado humano como ‘“reales”, juzgandolos convenientemente.
Segun Panofsky, se presenta entonces un problema ante la consideracion de
cualquier artefacto del pasado, conciliar el evento anterior, que se circunscribe a lo
que llama una «recreacion estética intuitiva», con la informacién del material que
debe ser sometido a un «analisis arqueoldgico racional». La respuesta se encuentra
en evitar considerar a los dos procesos como separados y sucesivos, siendo mas
conveniente reconocerlos como procesos simultaneos e interactuantes, lo cual exige
un correcto equilibrio de ambos, solucionandose esta segunda situacién organica, lo
cual, de nueva cuenta nos instala en la caracterizacion ética del juicio historico-
artistico.

La «tercera situacion organica», se produce cuando el historiador del arte, al
no ser capaz de describir los objetos de su experiencia recreadora, sin reconstruir

*PODRO, Michael; Los historiadores del arte criticos. Antonio Machado Libros, Madrid, 2001, p. 17.
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antes las intenciones artisticas en términos que impliquen conceptos tedricos
generales, de cierta manera ejerce la teoria del arte, contribuyendo a su desarrollo,
mientras que la teoria del arte, requiere necesariamente de ejemplificaciones
histdricas, es decir de imagenes artisticas del pasado, puesto que si esto no fuera asi,
se convertiria entonces, en un «pobre esquema de universales abstractos». Ahora
bien, la teoria del arte, no puede construir un sistema de conceptos generales, sin
referirse a las imagenes artisticas del pasado que han surgido dentro de unas
determinadas condiciones historicas, pero al hacerlo, contribuye al desarrollo de la
Historia del Arte, que sin una orientacion tedrica, se convertiria entonces en un
«cumulo de pormenores infortunados». La respuesta a la solucién de esta tercera
situacion organica es muy similar a la anterior, las actividades de la teoria y de la
Historia del Arte no constituyen procesos separados ni sucesivos, sino simultaneos e
interactuantes, siendo apremiante el equilibrio entre ambas.

Las tres situaciones organicas propuestas por Panofsky, nos remiten a
reflexionar sobre su particular nocion de perceptor actual, que ante la experiencia
estética de una imagen artistica del pasado, debe “personificarse” en el creador
como un vector de la totalidad de su momento historico, ficcion que involucra la
posibilidad de que su propia subjetividad “contamine” a la del creador, que también
ha sido un producto de su subjetividad, de aqui que la Metodologia Iconoldgica de
Panofsky nos hace pensar en una especie —perdonandosenos de antemano la
extrapolacion de un término ajeno— de un “camino profilactico” para limitar nuestra
interpretacion como producto de dicha “personificacion”. Sobre esta ficcion, Panofsky
agrega que:

los objetos de la historia del arte s6lo pueden ser caracterizados por una terminologia
gue resulte reconstructiva en la misma medida que la experiencia del historiador del
arte es recreadora: debe describir las particularidades de estilo, no como datos
mensurables, o de cualquier otro modo determinables, ni aun como estimulos de
reacciones subijetivas, sino como aquello que da testimonio de las «intenciones»
artisticas. Ahora bien, las «intenciones» so6lo pueden formularse en términos de
alternativas: hay que suponer una situacion en la que el autor cuente con mas de una
posibilidad de proceder, es decir, que se vea obligado a elegir entre varios modos de
acentuacion. Se evidencia asi que los términos utilizados por el historiador del arte
interpretan las peculiaridades de estilo de las obras como soluciones especificas de
«problemas artisticos» genéricos.®

De acuerdo a la cita anterior, tenemos que nuestra personificacion en el
creador, implica que la experiencia estética del perceptor actual detona una
recreacion, lo cual supone libertad, sin embargo, desde la Etica es una libertad
coaccionada, en este caso por la Metodologia Iconologica de Panofsky en clave
humanistica. En efecto, por una parte tenemos los «principio correctivos» de los tres

> PANOFSKY, Erwin; “Introduccién. La historia del arte en cuanto disciplina humanistica.”, en
PANOFSKY, Erwin; El significado en las artes visuales. Alianza, Madrid, 1993, p. 34, [los corchetes
son del propio Panofsky].
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momentos que revisamos en las recapitulaciones sinopticas en el Apartado anterior;
por otra, tenemos que desde el humanismo asumido por Panofsky, la experiencia
estética recreadora debera resultar reconstructiva en la misma medida en que lo es
Su recreacion, sin la intervencién de «estimulos de reacciones subjetivas», sino de
aquello que da testimonio de las «intenciones» del creador traducidas por las propias
intenciones del perceptor actual y que pueden ser depuradas por la tres situaciones
organicas que mencionamos arriba. De acuerdo al discurso previo, nos podemos
explicar la razén por la cual Panofsky afirm6 categéricamente que las intenciones
«sOlo pueden formularse en términos de alternativas»; en otros términos, en la
misma medida que el autor, «eligié» entre varios modos de acentuacion su expresion,
nosotros como perceptores actuales, también debemos «elegir» entre mas de una
posibilidad de formular, como producto de nuestra subjetividad, aquellas
«elecciones» que permitan arribar a un discernimiento de la validez objetiva y la
verdad de la imagen artistica del pasado que abordamos, todo lo cual debera ser
expresado en una «terminologia que resulte constructiva», que de acuerdo a lo que
hemos venido afirmando en este Apartado, corresponderia a la autenticidad de lo
expresado, es decir, al discurso.

A través de los textos elaborados por Panofsky, que siguen reeditandose
continuamente y aun siguen siendo referentes indispensables para la interpretacion
de imagenes artisticas del pasado, podemos percatarnos de que fue un escritor que
tenia la certeza de que el acto comunicativo se consumaba con la efectiva expresion
de las ideas a través del lenguaje escrito, dentro del cual se alternan los datos de la
naturaleza mas erudita, con aquellos que apelan a las sensaciones basicas y
cotidianas del un perceptor “medio” o “ingenuo”. Sobre lo anterior, el autor
norteamericano William S. Heckscher, alumno de Panofsky, escribe que los textos de
Su maestro:

“comienzan con la palabra hablada, como conferencias o serie de conferencias.
Sabia como preservar el caracter del argumento oral, incluso en sus escritos mas
formales. Panofsky reconocia el decisivo impacto que la lengua inglesa habia tenido
sobre los propios fundamentos de su pensamiento y sobre su manera de exponer las
ideas de modo lucido y organico, eufonico y loégico al mismo tiempo —tan distinto de
la «cortina de lana» que tantos estudiosos continentales, sobre todo alemanes y
holandeses, interponen entre ellos y sus lectores.”®

Los historiadores del arte y los criticos de arte, como profesionales
pertenecientes a la Historia del Arte y a la Critica de Arte, consideradas como
disciplinas plenamente formadas e institucionalizadas, que tienen como misién la
labor de emitir un discurso que es sustentado en la interpretacion de las imagenes,
pero también los filosofos, historiadores, antropdlogos, arquedlogos, restauradores,
asi como toda disciplina que consideremos humanistica y que se enfrenten a la
necesidad de discernir la validez objetiva y la verdad de las imagenes artisticas del

®HECKSCHER, William S.; “Erwin Panofsky: un Curriculum Vitae.”, en PANOFSKY, Erwin; Sobre el
estilo.Tres ensayos inéditos. Paidés, Barcelona, 2000, p. 217.
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pasado, deberan asumir una dimension ética de su interpretacion, reflejado en su
discurso escrito; ahora bien, creemos que esta dimensioén ética puede conseguirse a
través de la lectura que, con el auxilio de su influencia de Kant, por medio de
Cassirer, hemos realizado aqui del discurso que Panofsky ided para realizar dicha
interpretacion. Estamos conscientes de que el discurso de Panofsky, como cualquier
otro, ofrece limitaciones, particularmente a la luz de todos aquellos, que con la misma
intencion, se han desarrollado en la dltima mitad del siglo XX, sin embargo, estamos
convencidos de que aun se puede desempefiar como una plataforma ideolégica para
una vision del pasado y sus imagenes plenamente vigente en nuestra actualidad.

Panofsky apostdé la actualidad del pasado a su humanismo, y nosotros
podemos recrearlo en nuestro, cada vez mas acusado, des-humanismo, lo cual nos
remite a la sentencia kantiana revisada en el Apartado 5, del Capitulo II, en donde
tenemos que «la propedéutica a todo lo bello, en la medida en que esta dirigida hacia
el mas alto grado de su perfeccion, no parece residir en preceptos, sino en la cultura
de las fuerzas del animo a través de aquellos conocimientos previos a los que se
denomina humaniora, presumiblemente porque humanidad designa por una parte el
universal sentimiento de simpatia, y por otra, la facultad de poder comunicarse intima
y universalmente». He aqui como Kant —utilizando una frase de Lapoujade— se
instala en la Modernidad a través de Panofsky con su propia forma de asumir su
humanidad y como podriamos explicarnos la trascendencia de su propuesta para
interpretar al pasado y sus imagenes, o bien, a las imagenes y su pasado, como se
quiera considerar. Finalizaremos este ultimo Capitulo del trabajo, en términos muy
“formalistas” y en un “estilo” muy kantiano con la afirmacion de Panofsky acerca de
gue: “la investigacion arqueoldgica es ciega y vacia sin la recreacion estética, y la recreacion
estética es irracional e incluso se descarria si no la acompanfa la investigacion arqueoldgica.
Ahora bien, si «se apoyan reciprocamente», pueden sostener ambas el «sistema que tiene
sentido», esto es, una sinopsis histérica.”®’

® PANOFSKY, Erwin; “Introduccién. La historia del arte en cuanto disciplina humanistica.”, en
PANOFSKY, Erwin; El significado en las artes visuales. Alianza, Madrid, 1993, p. 32, [los corchetes
son del propio Panofsky].
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CONCLUSIONES

“No entienden nada. Cuando un francés
muestra su entusiasmo, bien, no hay como
pararlo. Pero los alemanes no son asi. Si, por
ventura, se sienten conmovidos, comienzan a
preguntarse si sus sentimientos concuerdan con
su filosofia y corren a consultar la Ldgica de
Hegel o la Critica de la razén pura de Kant, o si
no escriben diez tomos para probar que no
estaban conmovidos y que no podian haberlo
estado. jAh! Este publico, esta prensa, estos
criticos, fijese, son increiblemente infelices. No
existen.”

Richard WAGNER; Respuesta oral a un critico francés
que habia asistido a al estreno de Tristan e Isolda,
1865.

“Como he dicho. Cada espectador es un idiota,
pero todos juntos, son un genio.”

Billy WILDER; Respuesta oral en entrevista, 1988.

Hemos elegido como apertura a las Conclusiones de esta Tesis, una sugerente
aseveracion del muasico aleman Richard Wagner (1813-1876), que demuestra su
opinion acerca de los criticos de arte, y que de alguna manera, nos remite a un
término que ha recorrido practicamente todo este trabajo: «Critica». En este contexto,
hemos pensado fundamentalmente dos acepciones del término «Critica», por una
parte, al proyecto critico kantiano de transformacion de la Filosofia, y por otra, a todo
aquello que concebimos con nuestro pensamiento y que expresamos mediante la
palabra, oral o escrita, una vez que hemos tenido una experiencia estética. De estas
dos formas de comprender la critica, podemos afirmar que en la actualidad, se ha
validado la segunda, en la misma medida en que se ha intentado y promovido ocultar
la primera. «Hacer una critica» de nuestro pensamiento nos parece una tarea
inaccesible, ardua y hasta temible, tal como nos parecen en ciertos momentos las
obras criticas de Kant; contrariamente, «criticar» una experiencia estética, nos
parece legitimo, comodo Yy justo. Quiza algo similar tenia en mente Wagner cuando
declar6 a los sujetos del publico, la prensa y los criticos como ‘“increiblemente
infelices” cuando pretendieron demostrar que no se conmovieron por presenciar la
Opera Tristan e Isolda, pero ademas, los declaré inexistentes, tal vez por creer que
éstos no tuvieron la necesidad de explicarse los sentimientos activados por
semejante experiencia.

«Infelicidad» e «Inexistencia» son dos términos devastadores, y quizd el
primero tenga como consecuencia, el segundo, problema cuya complejidad no
podemos abordar en este espacio. Lo que nos interesa por ahora y que aparece en
la epigrafe, es la relacion entre la belleza y la felicidad, que fue el tema con el que
comenzamos esta Tesis en el primer parrafo de la Introduccién y que a su vez,
decidimos utilizar para abrir el Capitulo I, dentro del cual reforzamos nuestra creencia
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en que la belleza consiste en todo aquello que detona sentimientos que nos
producen placer, deleite, complacencia, 0 como se quiera nombrar a esa sensacion
gue nos producen ciertos objetos y cuya experiencia transfigura nuestro pensamiento
al grado de conectarnos con la felicidad. Pero también afirmamos que siempre
hemos tenido problemas para saber que es la felicidad. Si consideramos
estrictamente como sensaciones a la belleza y a la felicidad podemos emparentarlas,
debido a que son producidas por sentimientos que nos hacen olvidar, aunque sea
fugazmente, nuestra conciencia de finitud, de aqui la tendencia a equipararlas como
aspiraciones que siempre estamos deseando; sin embargo, en muchas ocasiones
nos encontramos con seres humanos tan felices, como “malos”, y otros, tan infelices,
como “buenos”, rasgo que también podemos adjudicarle a las capacidades de la
belleza. Puede ser que la infelicidad obstaculice la experimentacion de la belleza tal
como lo crey6 Wagner, pero nuestra inquietud primordial a lo largo de todo este
trabajo fue si dentro de los “poderes” de la belleza se encuentra el convertirnos en
mejores 0 peores seres humanos, cuestidbn que por supuesto, le atafie al escrutinio
ético.

Prosiguiendo con el Capitulo I, nos resulté evidente como desde el origen de
la reflexion estética, se tuvo la sospecha de que las sensaciones de la belleza
relacionaban al ser humano con “lo conveniente”, “lo bueno”, o inclusive, con “lo
divino”, y que por alguna razon, esta peculiaridad de la belleza nos inclinaba hacia un
comportamiento mas humano, y por consiguiente ético. Sin embargo, la atencién
filosofica aun dependia de la belleza que surgia de los objetos a los cuales
aplicabamos el predicado de «lo bello», obstaculizando nuestra atencién a lo que
sucedia en nuestro interior como sujetos. Sabiamos que los objetos que
considerabamos bellos nos comunicaban con algo distinto de si mismos, y que ese
«algo» no se encontraba aqui, pero que suponiamos Optimo, dado que las
placenteras sensaciones de la belleza asi nos lo indicaban, todo lo cual implicaba
una nocién incipiente de una funcion simbdlica —la Grecia Clasica y su belleza como
camino hacia la verdad; la Edad Media y su belleza como glorificacion y comunion
con Dios—. Revestiamos a los objetos de un poder especial para hacernos proclives
a la bondad en una especie de fetichismo, pero aun faltaba la conciencia de que la
belleza ocurria en nuestro interior y era proyectada haca los objetos con toda nuestra
humanidad dentro de si, en donde podia caber lo opuesto a la bondad.

I. LA BELLEZA ASPIRACIONAL DE KANT

En el Capitulo Il, tenemos que la belleza arrib6 a la Modernidad como un evento que
involucraba, a través de un proceso reciproco, a los objetos que percibimos de
nuestro exterior y a la sensacion resultante de los sentimientos que se detonaban en
nuestro interior. En éstos términos la recibidé Kant, para lo cual enfocd su atencion
hacia nuestra subjetividad, que puede otorgarnos elementos, que no provienen del
objeto artistico que suscitan los sentimientos de la belleza, sino que son el producto
de nuestro pensamiento y que se aglutinan en nuestros juicios sobre la belleza. La
respuesta, segun Kant, no podia encontrarse en otro ambito que no fuera nuestra
facultad de juzgar, emitiendo su propuesta de Estética Critica, dentro de la cual, la
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Estética fue transformada de la misma manera que la Filosofia general mediante la
totalidad de su proyecto critico.

Establecimos que para Kant, el placer que nos suscitan ciertos objetos
artisticos, no es sustentado solamente por sus propiedades que nos los hacen
parecer bellos de acuerdo a nuestra mera percepcion sensorial, sino que la belleza
adjudicada acontece en nuestra facultad de juzgar ejerciendo nuestra reflexion, ante
lo cual, le resultod indispensable configurar al juicio. Examinamos una primera division
de los juicios establecidos por Kant, el juicio determinante y el juicio reflexionante, asi
como su eleccién del segundo para su tratamiento del problema estético, debido a su
fundamento en la finalidad sustentada en la finalidad de la naturaleza como un
principio trascendental de la facultad de juzgar, referida a objetos posibles del
conocimiento empirico sin la intervencion de observaciones empiricas, y de una
segunda divisién determinada por los dos modos de representacion de la naturaleza,
es decir, el juicio estético y el juicio teleologico, siendo el primero, aquél que nos
permite juzgar ante la concordancia de la forma del objeto con relacion a nuestra
facultad de conocer, sin la intervencion de algun concepto determinado que configure
una regla particular de conocimiento. El proceso anterior, le hizo establecer a Kant,
dos caracteristicas fundamentales del juicio estético, que son fundamentales para los
fines de esta Tesis; la primera es su capacidad de producirnos un placer y un deseo
de hacerse extensivo a los demas, y la segunda, que el hecho de que sea un
proceso puramente subjetivo, puede postular universalidad.

Sobre la primera caracteristica apuntada arriba, la capacidad del juicio estético
de producir un placer, comprendimos que este ultimo se debe a un estado de animo
producido por un sentimiento del libre juego de nuestras fuerzas representacionales,
lo cual supone un proceso dinamico y armonico entre la imaginacion y el
entendimiento; ahora bien, este complejo movimiento acrobético, tal como lo concibe
Lapoujade, es el encargado de proyectar el sentimiento de agrado ante su
representacion del objeto que detond la experiencia estética, de lo cual se deriva la
segunda caracteristica del juicio estético, su capacidad de pretender universalidad, a
pesar de su origen subjetivo. En efecto, tenemos la certeza de que nuestra facultad
de juzgar funciona de igual modo en todos los seres humanos y en este sentido es
una capacidad “compartida”, argumento al cual le debe mucho la actual nocién
estética de «Intersubjetividad». Las dos propiedades, mediante las cuales Kant
configurd al juicio estético, son las encargadas de producirnos el sentimiento de
agrado que nos conmina a compartirlo con todos aquellos que consideramos
capaces de experimentar la misma sensacion, lo cual le otorgo al juicio estético su
extraordinaria naturaleza de wuniversal subjetividad. Lo anterior tiene como
consecuencia un sentido comun, que Kant consider6 como nuestra capacidad de
enjuiciar aquello que hace universalmente comunicable nuestro sentimiento de placer
ante una representacion, y como este sentido comun, puede considerarse una
pertenencia de nuestra naturaleza humana, y por consiguiente, de la humanidad en
su totalidad; con lo anterior, Kant le otorgé a la facultad de juzgar y al juicio estético,
una dimensién eminentemente social, instalando a la experiencia estética dentro del
escrutinio ético, haciéndole entonces concebir una legalidad de la facultad de juzgar.
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De esta forma, una vez que advertimos la configuracion del juicio estético
dentro de la facultad de juzgar, debemos regresar a lo que apuntamos anteriormente
acerca del desempefio que le otorgd Kant a la reflexion dentro del proceso de la
experiencia estética. Cuando tenemos una experiencia estética, parece que por
principio, no ejercemos nuestra reflexion, sino que nos abandonamos a lo que se ha
denominado «fruicidn» o «delectacion» de la belleza que accede por medio de
nuestra mera percepcion sensorial. Pero una vez que el “abandono” se diluye,
comenzamos a dar cabida a la reflexion en nuestro pensamiento, dentro del cual el
estado de animo producido por un sentimiento del libre juego de nuestras fuerzas
representacionales en nuestra imaginacion, es moderado por nuestro entendimiento,
lo cual supone nuestra capacidad de interrelacionar imagenes, y también de crear
nuevas, lo cual nos demuestra la posibilidad de recrear la experiencia estética en
nuestra subjetividad, revistiéndola con nuestro propio “repertorio” imaginal; en otras
palabras, hacemos propia a la experiencia estética, en la misma medida en que la
humanizamos, trascendiendo nuestra mera percepcion sensorial, lo cual nos permite
concebir una condicién individual valida de la experiencia estética.

Prosiguiendo con Kant, comprendimos que el concepto en el cual se funda el
juicio estético es un concepto de un fundamento en general de la conformidad a fin
subjetiva de la naturaleza para la facultad de juzgar, a partir del cual nada puede ser
conocido ni demostrado con relacion al objeto, debido a que es indeterminable y por
lo tanto no puede producirnos conocimiento, aunque si puede adquirir validez para
los que son capaces de juzgar, debido a que su fundamento de determinacion reside
en el sustrato suprasensible de la humanidad como la moralidad en nosotros, que es
un concepto de la razon, es decir, una idea estética inexponible de la imaginacion en
su libre juego, ya que ésta es capaz de compensar la carencia de intuiciones propias
de las ideas de la razén al encontrarse distanciadas de todo lo sensible. Pero
también revisamos la solucién kantiana a la “inexponibilidad” de las ideas estéticas,
mediante una posible exhibicion de contenidos conceptuales a través de analogias,
comprendidas como hipotiposis, es decir, como sensibilizaciones provistas de la
necesaria fuerza de representatividad para subsanar la carencia de intuiciones, y que
segun Kant, pueden ser esquematicas o simbdlicas, siendo las ultimas determinantes
para nuestros objetivos.

Los simbolos funcionan a través de analogias, que pueden provenir de una
intuicion empirica, haciendo que nuestra facultad de juzgar logre aplicar el concepto
al objeto de una intuicién sensible, asi como la mera regla de la reflexiébn sobre esa
intuicion a un objeto enteramente distinto, para lo cual el primero es precisamente el
simbolo; de acuerdo a lo anterior, conocimos la argumentacién kantiana acerca de
nuestra aptitud de enfocarnos en la forma de la reflexion, es decir, en sus reglas,
principios y causalidad, para alejarnos de sus contenidos originados por las
intuiciones, lo cual nos posibilita el acceso a la comprension de la forma intuitiva de
la moralidad y asi subsanar la imposibilidad de que las ideas de la razén sean
exhibidas, aunque sea de manera indirecta, mediante un contenido conceptual
analogo, o bien, un simbolo. De esta manera, llegamos al hallazgo kantiano de que
lo bello es el simbolo del bien ético. En efecto, el establecimiento filoséfico de
nuestra capacidad para crear simbolos, nos hizo comprender nuestra posibilidad de
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concebir, desde nuestra subjetividad, contenidos que, dirigidos hacia otra u otras
subjetividades que como nosotros son también capaces de juzgar, adquieren la
posibilidad de una valoracion moral al pretender el asentimiento de cada uno de los
demas.

De este modo consider6 Kant la forma mas acabada y Optima de la
experiencia estética, ya que ademas el placer del mero goce de nuestros sentidos
gue nos genera la belleza, podemos agregar un sentimiento de ennoblecimiento y
elevacion ante el valor que le otorgamos a los otros, al considerar su maxima de la
facultad de juzgar. Cuando juzgamos una experiencia estética, la ley se da a si
misma, tal como lo hace la razon con respecto a la facultad de desear, que de
acuerdo al sistema filoséfico kantiano, es analogo al fundamento de la libertad, es
decir, lo suprasensible, dentro del cual se encuentran fusionadas en unidad de un
modo desconocido, la facultad tedrica y la practica, pero comiun en todos. La
necesidad que tenemos de hacer extensiva a los demas nuestra experiencia estética,
es analoga a la que sentimos por hacer extensivo el bien superior en el mundo como
deber.

ll. LA BELLEZA SIMBOLICA DE CASSIRER

A través del Capitulo Il, exploramos la transformacion que realiz6 Cassirer, de la
«critica de la razon» en «critica de la cultura»; empresa que nos aportdé un claro
ejemplo de los resultados de una valoracién del pensamiento filos6fico que habia
recorrido un siglo de interpretaciones, y como hasta cierto punto fue imposible,
realizar una aproximacion “arqueoldgica” o “filolégica” al mismo. En un argumento
pertinente a los fines de esta trabajo, nos percatamos de que el juicio humano —en
este caso de un discurso escrito— involucra siempre, por una parte a la subjetividad
de quien lo realiza, y por otra, al entorno de cual ésta subjetividad ha surgido. Sin
duda alguna, Cassirer “volvio” a Kant para mostrarnos al “auténtico” Kant, y lo que en
realidad mostré fue a un Cassirer con un discurso propio y novedoso, lo cual, nos
permitié6 apreciar la ductilidad del kantismo, y al mismo tiempo, su capacidad de
recibir replanteamientos originados por la inclusion de contenidos provenientes de
otras disciplinas. De la misma forma, comprendimos el poder de la Filosofia para
generar sustratos ideoldgicos capaces de soportar el establecimiento de parcelas
disciplinares.

Partiendo del discurso Kantiano, nos encontramos con la pretension de
Cassirer, de diluir los limites establecidos por la investigacion cientifica, para dar
cabida a la totalidad de las experiencias del ser humano, ya que cualquier contenido
de la cultura que no estuviera aislado y que se encontrara fundado en un principio
universal, podia ser considerado entonces como un acto originario del espiritu. Asi,
comprendimos como Cassirer partid6 de la certeza en que la experiencia humana
constituye la base del conocimiento, en donde los fendémenos son per se,
indeterminados, considerando apremiante establecer entidades independientes de la
experiencia empirica, que tuvieran una naturaleza inmutable; para lo anterior, con
fuerte influencia kantiana, consider6 que estas entidades podian ser las formas de la
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intuicion pura, dentro de la cuales, sucederian las sintesis fundamentales para
determinar al objeto en el conocimiento intelectivo puro. Para Cassirer, las formas
contenidas interiormente en los fendbmenos, constituyen fuerzas que actian como un
todo en unidad, y se desempefian como fuerzas reguladoras y orientadoras hacia un
fin, siendo el discernimiento de éste, lo que nos permite conocer la generalidad del
ser.

Al adentrarnos en el discurso filoséfico de Cassirer, a través de su Filosofia de
las Formas Simbolicas, examinamos la manera mediante la cual, utilizdo la
configuracion kantiana de los juicios éticos y estéticos —cuya validez no depende de
su expresion bajo la forma de existencia de los objetos juzgados— para argumentar
la apertura del conocimiento cientifico a experiencias, que provenientes de la
tradicion antropoldgica, no habian tenido la debida atencién filoséfica, y que por
principio, se asemejaban a los objetos artisticos generadores de belleza de Kant. De
esta manera, la atencion de Cassirer se dirigié a objetos de una gran complejidad
perceptiva, como aquellos contenidos en los tres ambitos a los cuales dedicé su
estudio, el pensamiento linguistico, el mitico-religioso y el de la intuicion artistica,
para lo cual, adopto la particular “objetividad” desarrollada por Kant con relacion a los
objetos detonadores de belleza en la experiencia estética, que dependia en mayor
medida de la representacion estética contenida en los objetos, que de la existencia
del objeto mismo, concentrando su validez en el discernimiento de la representacion.

Conocimos el camino emprendido por Cassirer para realizar su Filosofia de las
Formas Simbodlicas. Comenzando con su estudio del pensamiento lingiistico, dentro
del cual describié la manera en que nuestra conciencia perceptual ordinaria es
expresada de forma primaria por medio de nuestro lenguaje natural y como éste, es
ante todo una representacion que guarda significaciones que se vuelven sensibles a
través de signos, ante lo cual, Cassirer concluy6é que de nuestro lenguaje partia toda
forma de simbolizacién. Asimismo, seguimos su camino para encontrar un ambito en
el que encontraramos formas individuales que evidenciaran las direcciones
espirituales fundamentales, siendo éste el del pensamiento mitico-religioso, que a
través de los rituales, los ritos y la magia, nos es posible apreciar la primera
manifestacion de la manipulacion humana del material sensible de su escenario vital,
gue tuvo como consecuencia nuestro desarrollo de sistemas simbdlicos asi como
nuestro descubrimiento de la funcion simbdlica.

De acuerdo a los resultados de su indagacion del pensamiento mitico-religioso
del ser humano, en donde detectd los indicios de la utilizacion del significado
simbdlico, Cassirer establecié a la funcién simbdlica como una propiedad sustancial
humana; de aqui la repercusion de la Estética Critica de Kant. En efecto,
constatamos que Cassirer asumio los hallazgos kantianos de la Critica de la facultad
de juzgar, particularmente el que demostré la intervencion de la funcion simbdlica en
la experiencia estética. Finalmente, la indagaciéon de las formas dentro del
pensamiento de la intuicién artistica, como conclusion de su proyecto general de
Filosofia de las Formas Simbdlicas, nos hizo comprender que las formas que
encontramos en este ambito constituyen el modo mas acabado de la expresion
simbdlica humana, y por consiguiente, de la funcién simbélica.
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Con Cassirer tenemos que la creacion artistica, involucra labores originarias y
auténomas de la conciencia que a través de la representacién simbdlica, se expresan
con contenidos, para lo cual, la conciencia procede libre e independientemente; pero
también interviene nuestra memoria, que al recordar un contenido que se apropio
previamente, de un modo distinto de la sensacion de la cual surgid, supone un nuevo
grado de reflexién, puesto que cuando nuestra conciencia lo reproduce, lo esta
haciendo como algo pasado, pero que es rescatado para si misma y para el
contenido mismo. De esta forma, advertimos que la funcion simbdlica es un evento
eminentemente procesual, que nos permite comprender su desempefio en el
desarrollo progresivo de determinacién de nuestra conciencia, y por ende, del
pensamiento artistico. Si a lo anterior, agregamos la comprension que tuvimos de la
configuracion que realizé Cassirer del «yo» kantiano como autoconciencia, gue como
acto y unidad, no se establece como producto de una derivacion, sino que es el
punto de partida de toda derivacion, podemos apreciar la transformacion que elaboré
del «yo» convirtiéndolo en una entidad mas multiple, y a su vez mas diafana, lo cual
permitid actualizar a la alambicada nocién de subjetividad de la tradicion filosofica.
De esta manera, comprobamos el replanteamiento que realiz6 Cassirer de topicos
kantianos como la libertad de la imaginacion, la reflexion, y por supuesto, del
desemperio del simbolo en la experiencia estética.

Coincidiendo plenamente con su predecesor, Cassirer hizo converger las
fases de la compleja experiencia estética en nuestra facultad de juzgar, que apoyada
en la reflexion, le permite a nuestra conciencia acceder a los contenidos concebidos
como una expresion de la representacion simbdlica implicita en los artefactos
artisticos. Después de un siglo de la emision del discurso estético kantiano, Cassirer
explic6 a la experiencia estética como un fendbmeno mas orgénico, concreto e
incluyente. Ahora bien, para nuestros intereses, podemos aludir a algunos asuntos
fundamentales el discurso de Cassirer instalé en el mundo ideoldgico, que fueron
determinantes para el subsecuente desarrollo de la interpretacion de imagenes
artisticas. El primer asunto fue la caracterizacion de nuestro pensamiento —como
producto de los resultados del estudio de Cassirer del pensamiento artistico
humano— como generador de representaciones simbolicas a través de contenidos,
que diluidos organicamente en los objetos artisticos, adquieren de esta manera, su
capacidad de significar. ElI segundo, fue la caracterizacion de los contenidos como
entidades sintetizadoras de todo contexto experiencial, lo cual abrié la posibilidad de
gue se desempefiaran como portadoras del tiempo del cual surgieron, y que a su vez,
fueran capaces de demostrar el devenir temporal, lo cual produjo una conciencia
clara de la historizacion de los contenidos en los objetos artisticos. Finalmente, la
con-formacion de contenidos como formas simbdlicas, que exigen una interpretacion
qgue al emerger de la subjetividad como el «yo», de la cual parte toda derivacion,
deben ser expresados para cumplir con el circuito ético kantiano. El «sujeto
trascendental» se convirtio en «homo symbolicus».
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ll. LA NOSTALGIA SIMBOLIZADA COMO ETICA EN PANOFSKY

En el Capitulo IV, asistimos a un cambio disciplinar de discurso, pero no por esto,
menos filoséfico. Conocimos, a través de la evolucion de la Estética, como se fue
desarrollando un interés por la autenticidad de la reconstruccion de nuestro pasado,
y Su consecuencia logica, la atencion a sus documentos en sus dos vertientes
fundamentales: los objetos que soportan discurso escrito y los documentos que
soportan imagenes. Advertimos que como una consecuencia de la efervescencia
ideologica del siglo XIX, la necesidad de lograr una autenticidad de la interpretacion
de los primeros, generé la necesidad de desarrollar teorias y métodos especificos
para interpretar a los segundos. La Historia escrita generd6 una imaginacion del
pasado dindmica, que dependia de la imaginacion del lector; la Historia surgida de
las imagenes contenia la imaginacion dentro del objeto mismo, y por lo tanto su
“lectura” debia ser de otra naturaleza. En este contexto, apreciamos el surgimiento
de la Historia del Arte y la Critica de Arte, dentro del cual la Estética tuvo mucho que
aportar.

En este camino, nos percatamos del acceso del formalismo epistemoldgico
kantiano, con su nocion de «forma» concebida como la entidad constitutiva de los
artefactos artisticos, y por consiguiente, de ser la encargada de posibilitar la
experiencia estética generada por éstos, desarrollandose la Teoria Estética de la
Visibilidad Formal en la Viena finisecular, llegando a su cenit en el discurso de Rieg|,
gue con su propuesta de voluntad de la forma, infiltré el interés por los contenidos
expresados en las formas, desplazando el andlisis por su conocimiento meramente
perceptual, por el conocimiento de su significado; de este modo, se comenzé a
permear «lo simbdlico» en la comprension de los artefactos artisticos. Distinguimos
la influencia que en este momento tuvo Cassirer, con su capacidad artistica humana
para crear formas simbodlicas como contenidos significantes, asi como su posibilidad
de ser portadoras del tiempo, lo cual convino plenamente al interés de la época por
desentrafiar las imagenes del pasado. Por supuesto, también reforz6 la necesidad
expresar los resultados de las investigaciones, dada la institucionalizacion que la
Historia del Arte y la Critica de Arte adquirian en aquellos tiempos.

Evidenciamos el surgimiento de la Escuela Iconolégica en las dos primeras
décadas del siglo XX aleman; cuyo propoésito primordial fue la indagacién de los
artefactos artisticos del pasado desde aquello que expresaban sus representaciones,
asi como su devenir histdrico, todo lo cual se realiz6 bajo el auspicio de Warburg y su
escenario ideologico, el Instituto Warburg, entre otras razones, por haber sido el
punto de contacto entre Cassirer y uno de los mas importantes promotores de la
Historia del Arte del siglo XX como lo fue Panofsky. Examinamos el discurso de
Panofsky como la forma mas acabada de la Escuela Iconoldgica, que con su
Metodologia Iconoldgica desarrollo la empresa mas ambiciosa para concentrar todos
los asuntos que habian surgido de la necesidad de disefiar estrategias para
interpretar las imagenes artisticas del pasado. A través del analisis de sus tres
momentos —la Descripcion Pre-iconografica, el Andlisis Iconografico y la
Interpretacion Iconoldgica— advertimos el influjo directo de la epistemologia del
sistema filosofico kantiano y del Neokantismo e indirectamente, el de la
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caracterizacion del simbolo de la Estética Critica, replanteado, optimizado y
actualizado por Cassirer

Al término del Capitulo IV, establecimos como la Metodologia Iconolégica de
Panofsky, fue elaborada para acceder a la validez objetiva y a la verdad de los
contenidos expresados en las imagenes artisticas del pasado, y como ésta puede ser
considerada como una especie de critica del juicio histérico estético; también
comentamos que si esto es asi, al juzgar esta clase de imagenes, podemos afirmar
gue son estimuladas nuestras facultades de conocimiento, suscitando nuestro interés
por comprender las direcciones espirituales de las formas simbdlicas, concebidas
como receptaculos encargados de trasladar al presente los valores simbdlicos
infiltrados en la creacion de la imagen artistica, lo cual constituye el acto originario de
la interpretacion; sin embargo, también comentamos que la eleccion de estas
direcciones, debera ser acotada por la exigencia de validez objetiva y verdad de los
contenidos, requerida como deber, para toda interpretacion de los testimonios del
pasado en clave humanistica, obedeciendo al interés que la totalidad de los seres
humanos tenemos por nuestro pasado.

Pero no debemos olvidar que la interpretacion de imagenes artisticas del
pasado, involucra una experiencia estética, que con Kant, mostramos que cuando
nos acontece, nos enfrentamos con un acontecimiento instantaneo, total, absoluto,
gue nos conmueve activando nuestros sentimientos que nos generan placer; una vez
que esto ha sucedido, sobreviene nuestra legitima necesidad de compartirla,
pretendiendo el asentimiento de cada uno de los demas. Ahora bien, al considerar
que lo que tenemos es una experiencia estética suscitada por imagenes artisticas del
pasado, la experiencia estética kantiana se trastoca, ya que al parecer éste no tuvo
en mente la belleza generada por objetos considerados como testimonios histoéricos,
sino solamente aquellos a los cuales le adjudicamos la belleza. Asi, consideramos
que en la elaboracion de la Metodologia Iconologica, Panofsky tuvo en mente que en
la experiencia estética kantiana via Cassirer, existia la posibilidad de que se abriera
una “fisura” en nuestra conciencia, que ocasionaba el aporte de contenidos que
provenientes de nuestra subjetividad, permanecian velados, inescrutables,
indescifrables, pero que actian independientemente de nuestra voluntad,
comprometiendo la captacion y/o eleccion de las direcciones espirituales de las
formas simbolicas, de la cual dependia, la validez objetiva y verdad de la
interpretacion.

Hemos podido constatar que Panofsky instauro la ética en la interrelacion de
imagenes artisticas del pasado, a través de su juicio historico-artistico, que nos
obliga a trascender la mera percepcion sensorial, para eliminar aquellos intereses
sujetivos que actlen independientemente de nuestra voluntad, o bien, que nos
obliguen a elegir las direcciones espirituales de las formas simbolicas con fines que
no promuevan la autenticidad de nuestra interpretacion, concebida como la veracidad
obtenida por nuestro discernimiento, todo lo cual puede corregirse a través del
ejercicio de nuestra reflexion critica. Ademas de lo anterior, tenemos la advertencia
de Panofsky, de que su Metodologia Iconoldgica constituia un proceso que sucede
en la conciencia, comprendida como subjetividad, de un perceptor actual, que
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dependia de su propia Weltanschauung, lo cual acrecentaba el ejercicio de una
reflexion critica.

De esta forma, regresamos a la apertura de estas Conclusiones, en donde
mencionamos dos acepciones fundamentales del término «Critica». De la primera, la
«Critica» como proyecto critico kantiano de transformacién de la Filosofia, podemos
traer aqui, un resultado fundamental para esta trabajo, que consiste en nuestro
deseo de comunicar la experiencia estética, que por medio de su expresion, se hace
capaz de hacerse extensiva a todos lo que son capaces de juzgar, y asi promover la
cultura a través de la sociable comunicacién de los sentimientos provocados, es decir
de lo que se expresa una vez ocurrida, lo cual, nos transporta a la segunda acepcion,
la «Critica» como todo aquello que concebimos con nuestro pensamiento y que
expresamos mediante la palabra, oral o escrita, una vez que hemos tenido una
experiencia estética. La necesidad de expresar nuestra experiencia estética, implica
nuestro ejercicio de reflexion, con el objeto de explicarnos la experiencia a nosotros
mismos y a los otros, lo cual nos aleja de nuestra mera percepcion sensorial, para
acercarnos a la sociabilidad —recordemos que Kant proclamo al arte bello como un
modo de representacion que en si mismo puede ser conforme a fin, y aun careciendo
de éste, es capaz de promover la cultura de las fuerzas del animo con vistas a la
sociable comunicacion—.

Esta promocion de la cultura de las fuerzas del animo con vistas a la sociable
comunicaciéon, no puede tener otra fuente que un sentimiento moral, como
sucedaneo de cualquier interés involucrado en el juicio estético. Pero de nueva
cuenta, nos encontramos con la experiencia estética generada por imagenes
artisticas del pasado, que han adquirido un estatuto especial como testimonios
historicos al manifestarnos informacion del pasado, que nos interesa y pertenece a
todos, ante lo cual podemos pensar que el sentimiento moral se acrecienta.
Consideramos que lo anterior tiene una consecuencia fundamental, puesto que la
expresion de la experiencia estética, concebida desde la segunda acepcién que
apuntamos arriba, al ser el reflejo de un sentimiento moral “amplificado” por una
clase de objeto detonador como lo son las imagenes artisticas del pasado, debera
permitir la confrontacion de dicha experiencia, con la de los demas, ante la
percepcion del mismo objeto, lo cual exige una ética de la expresién para que sea
valida para aquellos que sean capaces de juzgar, de una manera muy cercana a lo
gue sucede en la evaluacion de nuestras acciones con relacion a la moralidad. He
agui como Panofsky a través de su Metodologia Iconolégica, como producto de su
acusado Humanismo, tuvo a Kant, tal como afirmamos con Cheetham en el Capitulo
IV, como un “secret” advisor, y quiza aqui radica la diferencia de su discurso con
relacion a otros de la misma naturaleza; un “asesor secreto” puede generar una
deuda intelectual méas fuerte que un “asesor manifiesto”. Panofsky reinstalé la
Estética Critica de Kant de una manera poco ostensible, pero mas fructifera.

Con Cassirer y Panofsky, estamos convencidos que Kant le otorgo a la
experiencia estética de la belleza, el maximo poder para trastocar nuestra naturaleza
humana. Ahora bien, quiza los sentimientos que nos activa la belleza no nos
convierten en mejores seres humanos, pero si nos hace sentir algo inexplicable, que
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nos indica que “las cosas van bien”; que “vale el esfuerzo ser”; que “debemos
proseguir”; que “existe sentido”; que “hay esperanza”, en fin, que nos encontramos
instalados en un mundo hecho para nosotros, con los otros, y que por lo tanto, nos
pertenece y le pertenecemos, al igual que como sucede con nuestra Historia. La
experiencia estética de la belleza nos conecta con un cosmos natural
inconmensurable, sin embargo, estamos acompafiados con otros “yo” como la
humanidad en su totalidad, y si volvemos al inicio de este trabajo y de estas
Conclusiones, en donde mencionamos el inconmensurable problema que implica la
vinculacion entre la belleza y la felicidad, no nos resta otra cosa que afirmar que
nuestra asombrosa capacidad para percibir la belleza, nos la ofrece a través de
efimeros destellos, tal como sucede con la felicidad, y es en nuestra expresion de la
primera, como nuestra ilusién de aprehenderla y hacerla mas duradera en donde nos
vertimos como seres humanos, con nuestra bondad y maldad, de aqui nuestro deber
por hacerlo a los deméas de un modo ético. La belleza es el simbolo ético, justamente
por que debemos expresarla desde el bienestar que nos produce, y bienestar debe
ser comprendido siempre como bondad en comunidad y en conciencia de un origen
comun, todo lo cual sélo puede acontecer en un espacio simbdlico, con un objeto
llamado simbolo y mediante nuestra humana capacidad de ejercer la funcion
simbdlica. Felizmente, la creacion artistica prosigue a pesar del juicio de la Estética,
de la Historia del Arte y de la Critica de Arte; pero también es por éste juicio, que la
creacion artistica subsiste y se actualiza a cada momento en el devenir historico.

Como es costumbre, para cerrar las labores académicas, es necesario apuntar
los posibles caminos que podemos seguir los autores, una vez terminada la que nos
ocupa. Para el caso del recorrido que hemos realizado aqui, consideramos que los
caminos que podemos emprender, obedecen a cuestiones que se quedaron como
afirma el lugar comun, “en el tintero”. En primer lugar, podemos concebir una
continuacion de la exploracion del pensamiento estético de Kant en la totalidad de su
discurso, a traves del andlisis de obras como Observaciones sobre el sentimiento de
lo bello y lo sublime, Antropologia, o bien, El conflicto de las facultades, empresa que
sin lugar a dudas, nos aportaria nuevas luces sobre la concepcion de la experiencia
estética en la Estética Critica del filésofo de Konisberg. Otra posible continuacion,
seria la realizacion de un camino diacronico del discurso estético kantiano dirigido a
la interpretacion de imagenes, tal como lo hemos hecho en este trabajo, pero
eligiendo otros autores y/o escuelas filosoficas: quiza la Sicologia del Arte, o bien, la
Fenomenologia del Arte. Finalmente, y quiza la mas ambiciosa empresa que se nos
viene por ahora a la mente, seria la exploracion de la aplicacion de la Estética Critica
en “imagenes” resultantes de la voragine artistica contemporanea: las instalaciones,
el performance, el graffiti, o bien, las imagenes del arte de culturas no europeas:
Oriente, el arte americano prehispanico, enfin, la lista podria extenderse, la Unica
certeza que adquirimos en este momento, es la absoluta contemporaneidad de un
discurso estético expresado hace dos siglos, que nos hace afirmar lo mismo que
hace uno: Also muss nach Kant zuriickgegangen werden (Asi pues, hay que volver a
Kant).
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