LA RENOVACION DEL CONCEPTO DE ARTE

La editorial DuMont en su seccién Documentos, publicé en 1975, en una bella
edicién, la Oltima obra de Diester Jiahnig con el titulo Welt-Geschichte: Kunst-Ges-
chichte (Historia mundial: Historia del arte). Jihnig, quien es actualmente profe-
sor de filosofia en la Universidad de Tubinga, Alemania, se mueve en su pensar
alrededor del arte, Su primera publicacién en dos tomos eparecida en los afios
1966 y 1969 respectivamente, se titula Schelling. Die Kunst in der Philosophie
(Schelling. El arte en la filosofia).

Ya el titulo Historia mundial, o como es méas corriente en espafol, Historia
universal: Historia del arte, nos extrana. ;Cémo puede identificarse la historia
mundial que es un recuento de hechos ante todo politicos, econdmicos y cientificos
con la historia del arte que, si bien podria ser considerada un aspecto de la historia
mundial, cominmente se le separa de ella? La historia del arte es algo que interesa
a los especialistas del arte; en cambio, la historia mundial atafie a todo el mundo.
Politica, economia, ciencia -son los campos que constituyen la realidad, mientras
el arte es un campo que no sabemos situar bien, pero gue, én todo caso, no perte-
nece del todo a la realidad ya que tiene mucho que ver con el campo de la ima-
ginacidn, es decir, con lo contrario de la realidad.

Pero si la historia mundial se mueve en el campo de la realidad mientras la
historia del arte principalmente en el campo de la imaginacién, lo que se identifica
aqui es la realidad con la imaginacién, lo que resulta alin mis extrafio.

Entonces, tiene que ser gue la identificacién corriente de arte e imaginacién
no es aceptada por el autor., Efectivamente, se trata en esta obra de una critica al
concepto de arte que la tradicién ha traido hasta el presente y de muostrar que las
realizaciones artisticas de este presente exigen una renovacién del concepto. Un
cambio se estd llevanda a cabo en el campo del arte y la comprensidn de &l es ya
un cambio del concepto.

Pero cambio es un concepto del horizonte histérico. Hxstona, para Jihnig, no
es sblo “conocimiento del pasado” sino también “actuacién en el presente”. Al lado
de la “historia como tradicién” estd 1a “historia como cambio’” (28) 1. Asi, la his-
toria del arte y la historia mundial coinciden en su estructura: en una y otra el
conocimiento del pasado se lleva a cabo en funcién de la actuacién presente, en
funcidn del cambio, Por eso, Historia mundial: Historia del arte lleva por subtitulo
“Sobre la relacién entre conocimiento del pasade y cambio”.

Esta relacién que aqui queremos llamar hisforizacidn, designa la manera como
la historia se realiza. Entonces, la investigacién que Jahnig lleva a cabo en esta obra
es, ella misma, historizacién, ya que es en funcién del cambio del arte y del con-
cepto de arte que él tiene en cuenta el pasado (la historia del arte tradicional y
no s8dlo ella sino también la historia mundial, ya que el cambio en el arte no es
explicable si al arte se lo aisla de las demés actividades humanas).

La renovacién del concepto de arte, entonces, por ser ella misma histérica,
mejor dicho, historizacién, trae consigo la renovacién del concepto de historia. De
aqui que los capitulos segundo a quinto de Hisforia mundial: Historia del arte
estén dedicados a investigar el origen de la renovacién de la historia en Hegel,
Schelling y Nietzsche, y los capitulos sexto y séptimo se ocupen del origen del
nuevo concepto de arte en Nietzsche. E! dltimo capitulo (octavo) estudia en el

1 Los ntimeros corresponden a piginas de la edicién alemana: Dieter Jihnig, Welt-
Geschichte: Kunst-Geschichte, Verlag M. DuMont Schauberg, Colonia, 1975,
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cubismo y particularmente en obras de Georges Braque, una realizacidn. artistica,
esto es, la constitucién de una realidad artistica.

Y porque esta realidad artistica es explicada en su relacién con todo aquello
tradicionaimente considerado como realidad, esta realidad también resulta -tocada,
es decir, el concepto tradicional de realidad se muestra impropio para designar la
realided que, desde los nuevos conceptos de arte e historia, aparece como cambiada.

“Arte y realidad” titula Jahnig el primer capitulo de su obra. En él, en una
historizacién que en el arte del presenfe muestra el abrirse del fufuro, va al pasado
por la via que Heidegger ha llamado “destruccién” hasta el origen de los supues-
tos que han llevado a la separacién de arte y realidad. Este viaje al pasado mues-
tra que antés de tal separacidn, en los comienzos de 1a historia no sélo arte y
realidad no estaban diferenciados, sino el arte fue la manera como la realidad
natural (la naturaleza) fue desplegada por el hombre para constituir la realidad
humana (el mundo como ordenacién y estructuracién espacio-temporal de'la rela-
ciébn entre hombre y naturaleza),

Porque en este capitulo la estructura temporal de la historizacién sale a la
luz de una manera excelente, queremos ocuparnos especial y exclusivamente de
é12, En verdad, es sblo desde este horizonte de comprensién temporal que man-
tiene a la vista las tres dimensiones presente, futuro y pasado que la removacién
necesaria de conceptos como los de arte y realidad puede tener lugar. Pero el
mantener a la vista no es un pasivo conocer sino un active pensar que, en acti~
tud critica con respecto al presente que todavia se alimenta del pasado,. busca
aquel presente ya dirigido hacia el futuro y lo explica con relacién al pasado del
cual se ha separado, es decir, con respecto al cual se presenta como cambio. La
explicacidn, asi, resulta una iluminacién del total horizonte histdrico, es historiza-
cibén, es historia en su hacerse, Por eso, como pensar activo que constituye historia,
resulta renovacién no solo del concepto de. historia sino de la historia misma.

Jsahnig considera que a la base de la discusién actual sobre el arte hay el
supuesto de que el arte es algo que se afiade a la realidad como lo subyacente
[8 (225)]. Este supuesto, del lado del arte, se origina en la prevalencia del as-
pecto figurativo del arte, o sea, en la idea de que arte es, ante todo, imagen, Esta
idea, predominante desde que. existe la estética. (s. XVIII), se basa en el concepto
platénico de mimesis y ha llevado a que el aspecto constructivo del arte se haya
perdido de vista. Ciertamente ya desde la época de los griegos comenzé una pau-
latina separacién de esos dos aspectos figurativo y constructivo del arte, de tal
manera que el aspecto conmstructivo, la techne, siguié el camino que ha llegado
hasta la técnica actual.

El arte, por su parte, al separarse de la techne, ha llegado a convertirse en
puro estilo perdiendo con ello su relacién vital con la realidad. Jahnig muestra esta
pérdida de relacién al hacer notar que, a partir del siglo XVIII, el arte arquitectd-
nico va adquiriendo cada vez mas el caricter de apariencia. “Desde el neogbtico
inglés”, dice, “pasando por el neorenacimiento y el neobarroco hasta el neoclésico”,
en que todavia se construyé en “los afios treinta en Europa”, hay una “meta esti-
listica” separada de la “meta constructiva” [9 (226)]. Como ejemplo cita el de
los grandes edificios bancarios del siglo XIX que, con una fachada de templo
griego periptero, quisieron dar una consagracién mds elevada a su real funcién
bancaria [9 (226)].

2Una traduccién espafiola hecha por el fildsofo peruano David Sobrevilla he sido
publicada en el nfimero 177 de la revista Eco, julio de 1975. Los ntmeros de las citas
en pardntesis corresponden a paginas de esta publicacién.
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Paralelamente a la conversién del arte arquitecténico en puro estilo surge, en
el pensar sobre el arte, la estética como teoria del arte independiente de 1a filosofia.

Visto el momento histérico en que el arte y la técnica se separaron por com-
pleto, Jahnig se apresta a ir mdis atrds en la historia a buscar el horizonte de
comprensién donde se preparé como posibilidad esta separacién. Una tal bisqueda
no puede llevarse a cabo en otra forma que dando el salto hacia el comienzo
mismo de la historia para de alli avanzar no hacia el pasado sino hacia el futuro,
en cuya dimensién la posibilidad se da como tal.

El trampolin para el salto hacia atrds lo constituye la pregunta de si es
correcto considerar que un puente de acueducto romano (el Pont du Gard, por
ejemplo) y un puente de autopista actual no tienen nada que ver con un retrato
o un concierto barrocos porque éstos ltimos son arte mientras los otros son
técnica [10 (228)]. ¢Es diferente el hacer artistico del hacer técnico del hombre?
Hoy si, ¢pero fue siempre asi? Para contestar la pregunta es conveniente, dice Jéhnig,
ir al “comienzo” de la historia “que coincide con el comienzo de la ‘cultura’ o
sociedad humana en el sentido estricto de sociedad diferenciada” [10 (228)].

Se considera que la historia comienza cuando comienzan las altas culturas, o
sea, cuando se dan las primeras fundaciones de ciudades y se inicia la agricultura,
lo que lleva a la diferenciacién social: empiezan a existir las diversas especializa-
ciones del artesanado y surgen los comerciantes y los agricultores [11 (229)].

Documentos histéricos de la época de las primeras fundaciones de ciudades
(Jahnig cita: las pirdmides de Gizeh en el Nilo, el templo de Uruk en el Eufrates,
las plantas geométricas de las ciudades de Mohenjo Dare y Harappa en el Indo,
las vasijas de bronce para los sacrificios de la época Shang y Chou en el Amarillo)
dan cuenta del culto a los muertos, a los antepasados y a los héroes. Este culto y
el culto del agro (agricultura) en el que la previsién econdmica construia diques
y plantas de regadio, tenian algo en comin, dice Jahnig, eran la diferenciacién
expresa de futuro y pasado para luego volverlos a relacionar como diferentes [11
(229)]. El establecimiento de una relacién temporal es, entonces, lo que da
comienzo a la historia propiamente dicha. La relacién temporal es, asi, la relacién
con un tiempo diferenciado, finica en la cual se puede tener previsién econdémica
y se puede rendir culto a los antepasados.

Por otra parte, afiade Jihnig, “las construcciones y las plazas, las estelas y los
utensilios no eran copia o expresién de una realidad subyacente o ya existente”,
sino “mas bien, el campo de juego del surgir y fenecer, el campo de juego de la
historia”. Y agrega, “solo con las construcciones se conformd el espacio, para
la actuacién histérica. Construir significé: erigir una marca, es decir, un lugar de
orientacién donde se podia diferenciar un arriba y un abajo, una alzada y un fun-
damento. .. cielo y tierra”. Asi quedd instituido el “campo del trabajo”. Ademis
“se podia contraponer la izquierda a la derecha, la llegada a la partida” y con ello
se cred “el campo del conocimiento”. También se podia diferenciar un “aqui y
un alla, lo cercano y lo lejano” y asi surgid el “campo de la accién” [11 (229)].

“Lo que nosotros llamamos ‘arte’, continda —las maneras formales del hacer
circular o cuadrado, del dar un eje y graduar, del establecer una tensién antitética
o un balance en vilo y, sobre todo, del dar proporcién y ritmo— fue el cultive
inicial de la naturaleza por medio de la institucién de principios de orden, la
aclaracion de las relaciones existenciales del hombre ... por medio de la institucién
de principios de comportamiento”. De este modo, “por medio del arte constructivo
se dieron los hombres a si mismos ... los principios que regian su actuacién en
cada caso”, Por eso, “en cada regién y en cada época” éstos fueron “diferentes”,
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de tal manera, que fue sélo a través de ellos que “una determinada regién, una
determinada época y una determinada sociedad comenzaron a existir” [11 (230)].

Esta funcidén ordenadora y aclaradora de las arfes pldsticas en la dimensién
espacial es paralela a la de las primeras formas de la poesia, las grandes epopeyas,
en la dimensién temporal, considera Jahnig. Y agrega, “el sentido concreto del
dicho de Herodoto” que dice que “los griegos se habian dado ‘sus dioses’ por me-
dio de Homero” “se podria mostrar al tener en cuenta la importancia reglamenta-
dora que la epopeya homérica tuvo para la conformacion de la sociedad griega” [12
(230)1.

Entonces, “desde el comienzo de las altas culturas hasta la época de Pericles
en Grecia y mas adelante con frecuencia al lado de otras tendencias, el arte fue
... instauracién de mundo”. Asi lo entendieron esas viejas culturas para las cuales
el arte era “aquella tarea del hombre de la que dependia el rnantenimiento y a
veces la renovacién necesaria del mundo” como ordenacién de la naturaleza y del
comportamiento humano. El concepto griego de mundo (cosmos) o el antiguo egip-
cio (maat) se referian a “la totalidad de las relaciones en que los hombres estaban
entre si y con la naturaleza de la que dependian”. Ese todo de relaciones tenia
que ser instaurado en determinados lugares por medio del conformar y construir
y renovado en determinados fiempos; “la representacién de tragedias que cada
primavera tenia lugar en Atenas”, por ejemplo, “tenia el sentido de renovacién de
la polis griega” [12 (231)]183.

Como instauracién o renovacién de mundo, como conformacién y construc-
cién del campo de juego para la actuacién histdrica, el arte en el comienzo de la
historia no fue algo superpuesto a la realidad sino precisamente constituyente de
ella. Y esto fue asi mientras no hubo separacion entre los aspectos figurativo y
constructivo del arte. Ciertamente los griegos ya diferenciaron la relacién cons-
tructiva del hombre con la naturaleza que era el despliegue de ésta, de la relacion
figurative que era la actualizacién de esa relacién. La relacidén constructiva esta
dirigida al futuro; la relacién figurativa, en cambio, al pasado.

“Kl nombre griego para las artes constructivas, arquitectdnicas, méas precisa-
mente: para la relacién constructiva del hombre con la naturaleza, fue techne”,
explica Jahnig. Y continfia; “la vieja techne y la nueva técnica tienen algo en
comiin: son despliegue de la naturaleza”. Pero mientras el antiguo despliegue de
la naturaleza instauraba espacio y tiempo, el nuevo despliegue técnico que se
entiende a si mismo como dominio de la naturaleza, lo que ha intentado hasta
ahora es superar el tiempo y el espacio [14 (233)]. )

Entonces, en la separacién de los dos aspectos del arte, el aspecto constructivo
se fue alejando, como técnica, de esa funcidn originaria desplegante de la natu-
raleza. El arte, por otro lado, fue acentuando cada vez mis la importancia de la
imagen, de la figuracién presentada, y el sentido de ese figurar, de ese presentar,
fue perdiéndose poco a poco. Jahnig sefiala el surgimiento de la pintura ilusio-
nista con la escenografia que ya utiliza la perspectiva para representar el espacio,
como el cambio esencial del arte alrededor del afio 400 a. C. Esa es también la
época en que la poesia, abandonando el horizonte de la polis se sicologiza, se hace
subjetiva (Jahnig cita a Euripides como ejemplo) [25 (237)]. Asi, ya en la época
griega se dié la posibilidad de esa separacién de arte y técnica que con el auge
cientifico a partir de la Edad Moderna se acentud.

Que el actual intento de la técnica de superar el tiempo y el espacio implica
el peligro de la destruccién del mundo es algo tan obvio que ya se empiezan =
organizar conferencias mundiales para.la proteccién del ambiente y se hace prog-

3 Los subrayados son nuestros.
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nosis segln las cuales en un futuro muy préximo ciudades enteras tendrin que ser
abandonadas porque se han hecho invivibles. Jahnig ve en el “endiosamienta del
tréfico” que “la moderna religién de la superacién del tiempo y el espacio” ha
llevado a cabo, “la perversién de un medio que ha sido convertido en fin” e inter-
preta este endiosamiento como la conjuncién de los dos principios tecnolégicos que
actualmente rigen el mundo: “el principio econdémico capitalista de la necesidad
de rentabilidad” con su ...“dogma basico de que ‘el tiempo es dinero’ y 1la...
consecuencia de no poderse mantener estable sino en expasidn progresiva” y “el
principio politico imperialista, la voluntad de poderio, para la cual todo campo de
accidén ya sea la naturaleza o la sociedad, son objeto de explofacion” [14 (233)].

Expansién y explotacién que intentan el dominio del mundo y no su instau-
racién, superacién del tiempo y el espacio en vez de creacién de ellos como cam-
pos del vivir y del historizarse humanos, son testimonios del alejamiento total de la
técnica de su origen en la techne. Pero, si la técnica ha perdido su cardcter cons-
tructivo para volverse destructiva y se hace necesario cambiar esta situacidn, ello,
dice Jahnig, no podrd hacerse “por medio del afecto antitécnico, sino sélo por
medio de un cambio en la técnica misma”. Lo que més bien es necesario precisa-
mente es “una critica al afecto que hasta ahora ha dominado, el misticismo de la
tecnologia: la creencia ilimitada en las posibilidades del hacer que impide la Iibe-
racién de la técnica para su propia posibilidad histérica y con ello nuestra libera-
cién”. {14 (234)].

Esta critica al misticismo de la tecnologia ya existe, dice Jihnig, “solo tene-
mos que abrir los ojos”, y existe precisamente en el arte. Cita como ejemplo lo
intentado por un grupo de escultores jévenes ingleses que se expresa en lo que
Phillip King, uno de ellos, dice de sus esculturas. El explica (con ocasién de una
exposicién de obras suyas en Londres en 1968) que hasta 1960 él habia compar-
tido la idea de Moore, de quien habia sido discipulo, de que “una obra tenia que
cefiirse lo més posible a la naturaleza, sobre todo a la figura humana”, pero que “des-
pués de un viaje a Grecia” empezd a ver “la posibilidad de una escultura que
fuera natural, es decir, de naturaleza y no acerca de la naturaleza”, Agrega que el
arte que hasta entonces é1 habia hecho habia sido hasta un cierto punto desarraigado
ya que todo tenia gue ver sélo con é1 y no con el mundo de afuera. Jihnig explica
que las esculturas que él hace ahora son “amplias construcciones metalicas poli-
cromas que segin categorias miméticas (las del predominio del aspecto figurativo
del arte)... serian calificadas como abstractas pero que, en verdad, son tan poco
abstractas como un templo griego o una pagoda budista, pues son acciones plas-
ticas espaciales que realizan lo que King y sus amigos llaman ligacién con la tierra
(Earthbound), cosidad (‘Thingness) y mundanidad (Worldliness)” [15 (235)], co-
mo si dijéramos. que esas cosas muestran que no son objetos que uno pueda con-
templar o representar, en sura, poner frente a uno, sino que en ellas tiene uno
que ir a ver cémo es que la cosa es, tiene que entenderlas desde dentro y de esta
manera uno se experimenta a si mismo alli como “real, corporal, irguiéndose sobre
la tierra redonda y respirando todas las fuerzas naturales” [15 (235)]., La ligacién
con la tierra es una especialidad humana, lo contrario del indiferente continuo
espacial cartesiano de la ciencia moderna y mundanidad es la relacién con una
realidad total que es lo contrario de la realidad cientifica experimentable y en-
tendible por medio de la razén y donde se entiende el hombre en su mundo
ambiente [15 (235)1.

El segundo ejemplo de accidn artistica critica es lo que Jihnig Hama “uno de
los hechos fundamentantes del arte moderno”, el cubismo, La estética mimética,
dice, “impide al cubismo hablar en su lenguaje y ser oido en é1”, pues lo acusa de
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ser “deformacién del objeto, dispersién del objeto o analisis del objeto”, mientras
“el cubismo no es ni presentacién ni representacién de objetos sino instauracién
de mundo” [15/16 (235/236)]. Un cuadro cubista es “el equivalente al tocar en
una guitarra, a la muisica de Bach o de Mozart” (temas a los que con frecuencia
esos cuadros refieren), es decir, no se lo puede ver o tratar de entender. por rela-
cién con objetos que estén ahi pintados sino que hay que interpretarlo en el sentido
en que se dice que se innterpreta la misica que se esta tocando en un instrumento
musical. Esta interpretacién participa de la obra de tal manera que sin ella no
habria la obra. La obra musical llega a ser obra en la colaboracién entre el com-
positor y el intérprete; igualmente un cuadro cubista lléga a ser obra con la cola-
boracién del espectador que no sblo ve la imagen sino el surgir de 1a imagen como
voluntad expresa del pintor de romper con la tradicién de la perspectiva central
y con ello quitar al espectador la posibilidad de contentarse con el resultado de
la accién pictdrica y obligarlo a tomar parte en ella.

Esta superacién de la perspectiva central, dice Jahnig, “es una superacién
de la pretensién imperialista de infinitud con la que la Europa moderna —en una
sintesis de romanismo y cristianismo— ha intentado dominar la tierra” [16 (236)].
En esta forma, el arte vuelve a ser instaurador de mundo, pues constituye la rela-
cién critica que en la época actual une al hombre con el todo de relaciones en
que estd, con la realidad podriamos decir, si entendemos realidad como aquello que
se realiza en la relacién de los hombres unos con otros y con la naturaleza,

Que la relacién que el cubismo instaura con la realidad de su época, es decir,
con su mundo, sea critica obedece a que lo que el cubismo renueva es el aspecto
figurativo del arte cuya preponderancia fue lo que llevd al arte hasta ser consi-
derado pura imagen, pura fantasia y a ser relegado al campo de la imaginacién
entendido como o contrario de la realidad,

Jahnig considera que el origen de que la imagen sea entendida como pura
imagen estd en el juicio platénico que, al definir el arte como mimesis, 1o condena
por su carécter ilusionista en la pintura y por su caricter emotivo en la poesia.
Jahnig observa que el arte que Platén juzga es el arte luego del cambio esencial
de &l alrededor del 400 a. C. y que en este sentido Platén tenia razbén. Pero por
otro lado, el mismo Platén €n su obra tardia, Las Leyes, y Aristételes consideran
que “el prototipo de la mimesis fue la danza” y que su “forma originaria” fue
“la actualizacién de los viejos mitos por medio del teatro cldsico”. Con esto, con-
tina Jihnig, queda dicho “que la esencia de las artes miméticas se fundamenta
ciertamente en una relacién con algo ya dado, pero que esa relacién no tiene el
caricter sombrio y dudoso del puro reflejo, sino el de una actualizacién... Al
danzar, al cantar, al representar una tragedia es repetido (wiederholt, o sea, vuelto
a traer) un acontecimiento pasado [25 (238)1.

“El fundamento”, continfia explicando Jdhnig, “de esta diferencia entre mi-
mesis como expresién y mimesis como actuacién, entre imagen como sombra e
imagen como presente estd obviamente en la relacién cada vez diferente entre
espectador e imagen”. En el primer caso el espectador estd ante el resultado de
una accidn, en el segundo, é1 toma parte en la accidn, &l es actuante. También hay,
por otra parte, una diferencia en la cosa que la imagen representa. Si ella es por
ejemplo una cama (Jihnig cita el ejemplo de Platdn), la imagen de la cama serd
una sombra con respecto a la cama verdadera, pero si la imagen es la de una
representacién en que, por ejemplo, se muestra el proceso de autoconocimiento
de Edipo o los hechos de Hércules, o si se trata de “las danzas de la muerte,
de las danzas nupciales o de iniciacién, o de las danzas con ocasién de la cosecha de

uno de esos pueblos asi llamados primitivos donde la cosa es de vida o muerte”, la
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imagen representada: “el ritmo de los colores, sonidos, palabras y cuerpos, esa
realidad temporal es el elemento de la verdad” [25 (238)].

El arte como mimesis en ol sentido de actualizacién es el rasgo distintivo
del arte en sus comienzos, aiin antes del comienzo de la historia, de la cultura, ya
antes del comienzo del arte como construccién. Jihnig recuerda los grabados
figurativos en hueso y las pinturas rupestres del tardio paleolitico. Contra la in-
terpretacién de esos primeros testimonios artisticos como ‘“magia” se opone. La
interpretacién magica, dice, supone “una pura continuacién del uso de utensilios
mucho més antiguo”. Suponer que “esos cazadores querian con su pintura enrum-
bar al bisonte verdadero para asi producir el éxita de la caza” es un pensamiento
del horizonte tecnoldgico ya que seria la anticipacién de la meta propuesta (supe-
racidén del tiempo) [26 (238)].

Jahnig se adhiere a la interpretacién de Bataille y explica: “el pintar el ani-
mal no era la anticipacién de una meta propuesta sino el hacer presente —en el
pintar mismo, como en las danzas de animales (las danzas con maéscaras)— lo que
el bisonte, el mamut, el ciervo eran para esos cazadores: lo monstruose, lo deci-
sivo sobre la vida o muerte, lo excitante y, en Gltimo sentido simpatético, lo que
les pertenecia’” [26 (239)].

Entonces, en su estructura figurativa, como imagen, el arte fue en sus comien-
zos actualizacién de la relacién del hombre con la naturaleza y ademais fue lo que
caracterizé al hombre desde el surgimiento de la especie humana (el hombre pri-
mitivo ya usd herramientas pero sélo el hombre “del que ya no nos diferenciamos
ni bioldgica ni anatémicamente” realizé figuraciones artisticas). [26 (239)].

Jahnig concluye que “el comienzo” del existir propiamente humano estd carac-
terizado por el arte como imagen, esto es, por la irrupcién del lenguaje” [26 (239)],
La palabra vuelve a traer lo nombrado y lo hace presente. En la poesia sale & 1a
luz esta funcién actualizante del lenguaje.

Con el surrealismo, ese otro hecho fundamentante del arte moderno, ha apa-
recido la actitud critica también en la poesia, considera Jahnig. “El surrealismo
vié que la polémica contra el orden ‘burgués’ de la sociedad corre el peligro de
caer en manos del concepto burgués de realidad: en manos de la idea de gque solo
es ‘real’ lo que se puede comprender tedricamente, lo que se puede verificar cien-
tificamente” [27 (241)]. Por eso Bretén (en el segundo manifiesto surrealista de
1930) considera necesario volver a pensar conceptos como los de realidad e irrea-
lidad, razén y sinrazdn, entre otros, pero precisamente desde una posicién opuesta
al “sistema hegeliano” del cual derivan esos conceptos el sentido que la tradicién
ha traido hasta el presente, Ademas, cuando declara que “la esencia del pensar
es el ser incondicionado y condicionado, utdpico y realista a la vez” [28 (241)]
estd abriendo el camino para superar el pensamiento tecnificado para el cual la
causalidad légica es un dogma.

Pero también hay accidén artistica critica contra el principio de dominio ili-
mitado de la Edad Moderna europea en el teatro y en el cine. Jihnig cita el
teatro de Beckett y el cine de Antonioni y Bertolucci, Entre los directores de teas
tro nombra a Peter Brook, Giorgio Stehler y Benno Besson. Las representaciones
(teatrales o filmicas) de estos autores y directores son presentaciones en el sen-
tido de que hacen presenfe una realidad diferente a aquella a la cual “nos some-
temos diariamente” y desde la cual ésta se muestra como “aparente fantasmal”,
De esta manera, al socavar el suelo firme sobre el que descansa nuestro horizonte
de comprensién se muestran los principios que lo sostenian y pierden su obviedad.
Se ve, entonces, que se ha confundido la dignidad humana con la autodeterminacién
absoluta, la libertad con la autonomia, tanto en forma colectiva como individual,
y que esto debe ser cambiado, Asi, se cambia nuestro horizonte prictico, cambic
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que Jihnig considera la posibilidad histérica que yace en la esencia de la técnica
actual y, con ello, se ofrece una verdadera alternativa a la destruccién del mundo
circundante gue se estd llevando a cabo [27 (240/41)].

Llegados a este punto ya deja de extrafiarnos la identificacién con que Jahnig
nos ha sorprendido al principio. Historia del arte no es algo que sdlo interesa a
los especialistas del arte pues el arte es realizacién, o sea, constitucién de la
realidad. Pero de la realidad que ya no se basa en el principio de dominio ilimi-
tado (ni cientifico con su comprensibilidad y verificabilidad total, ni politico y
econémico con su praxis de expansién y explotacién) sino de la realidad que ve
en la naturaleza aquello que ha de ser desplegado en posibilideades (pero no do-
minado ya que dominio y destruccién corren paralelamente) y asi convertido en
realidad humana. La comprensién de una realidad no ya constituida sino en cons-
titucidn implica que de ella se comprende en la manera de la conceptuacién racios
nal sélo el pasado mientras el futuro apenas se entrevé como direccidn y, sin
embargo, se lo comprende como perteneciente a esa realidad. Una tal comprensién
es lo que lleva a cabo la historia y si, como en la actualidad, la constitucién de Ia
realidad (como futuro) la estd llevando a cabo el arte, la comprensién de esa
realidad resulta historia del arte.

Pero para que el arte haya vuelto a ser constituyente de la realidad como lo
fue en los comienzos de la historia, ha sido necesario volver a esos comienzos para
“repetir”, para ir a recoger de nuevo esa posibilidad. El arte mismo habia hallade
el camino hacia alld pero a la historia del arte tocaba explicar esa accién artistica
mostrando el horizonte total que le habia servido de campo de accién. Que historia
v realidad resulten ranovadas a través de la accién artistica muestra el alcance de
fa renovacién que la época presente representa: la rotura con la poderosa tradi-
cién que desde Hegel y, en parte, desde mucho mas atrds, desde Platén, determi-
naba nuestro horizonte de comprensién. Construccion y figuracién como las dos
maneras como el hombre constituye la realidad a partir de la naturaleza y la com-
prensién de ese proceso de constitucién como hisforizacion conforman el nuevo
concepto de realidad a que Jahnig nos confronta. De ahi que hayamos considerado
forzoso el llamar aqui Ia atencién sobre esta obra que consideramos pionera en el
pensamiento filoséfico actual.

RosA HELENA SANTOS DE IHLAU

Chiclayo (Perd), noviembre de 1976.

ENRICO CASTELLI: Herméneutique de la Sécularisation, Actes du Colloque organisé
par le Centre International d’Etudes humanistes et par L’Institut d’Etudes
Philosophiques de Rome, 3-8 Janvier 1976. Aubier., Editions Montaigne. Pa-
ris. 1976.

Esta obra recoge los diferentes estudios presentados por diversos autores de reco-
nocida competencia, en su mayor parte creyentes, durante el coloquio organizado en
Roma del 3 al 8 de enero de 1976 bajo la direccién de Enrico Castelli.

Sin duda alguna, como se puede apreciar en la lectura de los numerosos trabajos
expuestos en el encuentro, el tema de la secularizacién, visto y analizado desde
diferentes 4ngulos, toca uno de los problemas més apasionantes y discutidos en la
actualidad. En torno a é1 discurren los filésofos, los socidlogos de la religién, los
historiadores y los tedlogos.
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