LA ESTETICA DE ORTEGA

El zorro sabe muchas cosas; el
puercoespin sabe una, pero grande.

ARQUILOCO

Tal vez sea un prejuicio coleridgeano, pero al abordar a Ortega
como filosofo y esteta prefiero suponer que fue, en cierto sentido,
sistemdtico. Aunque se ha dado demasiada importancia a esta cues-
tion parece razonable aceptar que su filosofia tiene por lo menos
un nucleo central. Esto no bastaria para hacer de él un filésofo
sistemdtico, pero creo que no abusamos del término si logramos
rastrear en todos los problemas filosoficos con que se enfrento
Ortega el nexo que los une con ese nucleo. Es muy claro que esto
puede, en efecto, hacerse, sobre todo en sus ensayos sobre estética.
En cierta ocasién, cuando Indalecio Prieto lo acus6 de no hacer
otra cosa que mariposear con la politica, Ortega dio una curiosa
réplica que podemos considerar como una declaracién general:
“Eso que el sefior Prieto considera como una corbata vistosa que
me he puesto, resulta ser mi misma columna vertebral que se trans-
parenta’l,

Este presupuesto inicial justifica que el enfoque principal de
este trabajo sea doble. Quiero ante todo desenmarafiar lo que pa-
rece haber sido el modo orteguiano de descubrir lo que he llamado
el nicleo central de su filosofia, y localizar en el tiempo ese des-
cubrimiento. Quiero mostrar, ademas, como las ideas concurrentes
de Ortega sobre estética son funciéon de ese mismo descubrimiento,
y no, como se piensa a menudo, una serie de excéntricas y ocasio-
nales ocurrencias. Finalmente, como confirmacién de mis dos afir-
maciones primeras, quiero subrayar ciertas semejanzas entre las
ideas de Ortega y de Sartre sobre estética; al hacerlo sugiero que
esa coincidencia se debe a que ambos reaccionaron de manera simi-
lar ante la fenomenologia de Husserl. No es necesario advertir que

1 Jost Gaos, Sobre Ortega y otros trabajos de historia de las ideas en
Espafia v la América espafiola, México, 1957, p. 125.
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mi propdsito al hacer esta comparacion no es “modernizar” a Or-
tega, sino mas bien confirmar mi descripcién con la ayuda de un
modelo paralelo.

A veces puede ser util ignorar la cronologia y leer las obras de un
autor en el orden inverso al que fueron escritas. Si hacemos esto
en el caso de Ortega, resulta mds facil observar que la mayoria de
sus ensayos y libros importantes tienen en comun una forma dialéc-
tica de argumentaciéon. Cuanto mds explicitamente filosoficas son
las obras, tanto mads claro resulta esto. Yendo hacia atras desde Unas
lecciones de metafisica y Qué es filosofia, pasando por El tema de
nuestro tiempo hasta Meditaciones del Quijote y uno de los ensa-
yos mas antiguos como ‘‘Sensacion, construccion e intuicién’’, po-
demos descubrir un esquema de tesis-antitesis-tesis que nos conduce
al corazén del descubrimiento filosofico primario de Ortega y a
los inicios de su sistema.

El mismo Ortega ha explicado de varias maneras por que no
lo expuso todo de una vez. Asi por ejemplo ha alegado timidez y ha
declarado que lo que habria tenido que decir: que la conciencia
era una mera hipotesis, era “la mayor enormidad” que podria ha-
berse dicho entre 1913 y 1925. Pero creo que su ascetismo filoso-
fico a este respecto se debia también a su sentimiento de lo inopor-
tuno de semejante declaracion, dado el momento histérico y filo-
sofico que vivia Espafia en visperas de la primera Guerra Mundial.
Como él mismo escribio aflos mas tarde,

Mi vocacién era el pensamiento, el afdn de claridad sobre las cosas.
Acaso este fervor congénito me hizo ver muy pronto que uno de los
rasgos caracteristicos de mi circunstancia espafiola era la deficiencia
de eso mismo que yo tenia que ser por intima necesidad. Y desde
luego se fundieron en mi la inclinacion personal hacia el ejercicio
pensativo y la conviccién de que era aquello, ademas, un servicio
a mi pais. Por eso toda mi obra y toda mi vida han sido servicio de
Espafia. Y esto es una verdad inconmovible, aunque objetivamente
resultase que yo no habia servido de nada2.

Cualesquiera que hayan sido las razones por las que Ortega
escogid revelar su filosofia de manera gradual —y en lo que se re-
fiere a Espafia sus obras publicadas dan seguramente una idea
menos clara de su desarrollo que sus conferencias universitarias

2 Jost ORTEGA Y GasseT, Obras Completas, 5* ed., Madrid, 1961-62, t. 6,
pp- 350-351. Las demds referencias corresponden a esta edicién. Abreviaré en
adejante O. C.
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todavia en gran parte inéditas’—, su método dialéctico favorito nos
remonta a la época en que se liber6é de la tradicién del idealismo
filosofico al darse cuenta de hasta qué punto Husserl habfa repe-
tido, aunque de manera mucho mds sutil, los errores de Descartes.
La conexién de esos dos nombres es esencial para fechar su “libe-
raciéon”, pues aparece en una época tan temprana como 1913 en el
ensayo “‘Sobre el concepto de sensacién”, donde Ortega habla de
Descartes en términos que implican también una alusién a Husserl.
Todo el mundo estd familiarizado con el ensayo de Ortega “Nada
«moderno» y muy siglo xx”, de 1916, pero creo que muy pocos se
dan cuenta de que con moderno Ortega quiere decir también pre-
cisamente la tradicion del idealismo de Descartes a Husserl. Ortega
nos esta diciendo con sus presentaciones dialécticas que donde ter-
mina esta tradicién empieza una nueva era, en el momento en que
su propia filosofia ve la luz.

Examinemos pues brevemente la historia del encuentro de Or-
tega con Husserl. Esta relacién ha sido tratada ya por criticos tan
diferentes y de tanta autoridad como Julidn Marias, Jean-Paul
Borel y Cirfaco Morén Arroyo, para no mencionar a Ortega mismo.
Pero pienso que queda mucho por esclarecer. Para conseguir la
historia completa habrd que esperar a la publicacién de las confe-
rencias universitarias de Ortega, pero incluso los documentos que
estan hoy a la mano no parecen apoyar del todo la versién que da
Marias de ese encuentro. Como es sabido, Marias sostiene que
“Adan en el paraiso” (1910) contiene las ideas de “Vida” y “cir-
cunstancias”, que representan el primer paso filosofico importante
de Ortega, pero segun declaraciones del propio Ortega, empezd a
estudiar seriamente a Husserl en 19124, Ademds, siguiendo a Orte-
ga, Marias también ha detallado lo bdsico de las criticas de
este ultimo a la nocién husserliana de conciencia. Pero me parece
que las referencias de Marifas a esta critica, en lo que hace al des-
arrollo de la filosofia de Ortega, tergiversa algo las cosas, pues aun-
que da a entender que la critica del idealismo coincide con la gé-
nesis de la filosofia de Ortega, parece sugerir también que la critica
misma es un mero subproducto de la filosofia propia de Ortega y
no su punto de partida. Después de mencionar la reaccién de Or-
tega contra la orientaciéon neokantiana de sus maestros de Marbur-
go, Marias dice que

.. .poco tiempo despug¢s, Ortega habia llegado a posiciones propias,
determinadas, como veremos, por la superacién de todo subjetivis-
mo e idealismo —sin recaer en la vieja tesis realista—, la exigencia
de sistema vy el predominio absoluto de la metafisica. Estas ideas, en

8 Véase J. FERRATER Mora, Ortega y Gasset, Barcelona, 1958, pp. 28-29.
4 J. OrRTEGA Y GASSET, Prologo para alemanes, Madrid, 1961, p. 66.
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un proceso de maduracién ininterrumpida, lo han llevado a su sis-
tema de metafisica segin la razén vital, y secundariamente han sig-
nificado una critica decisiva del idealismo®.

Aunque Ortega tampoco es més claro en cuanto a la importancia
que Husserl tuvo en su propio desarrollo, al parecer trata este
punto con mayor sencillez. Por ejemplo, en Prdlogo para alemanes
abre un paréntesis que resulta de diez paginas y que contiene su
critica de Husserl:

No llegué, pues, por ninguna insinuacién positiva de origen perso-
nal, al pensamiento de que la realidad radical es la vida, esto es, el
puro acontecimiento de la lucha entre un hombre y sus circunstan-
cias. Fui guiado hasta él por los problemas mismos que entonces la
filosofia tenia planteados. Repito que no es ésa buena oportunidad
para exponer la cuestién... Sélo a modo de signo cabalistico diri-
gido a aquellos de entre mis lectores que se ocupan de técnica filo-
sofica, diré que la trayectoria de mis meditaciones fue ésta (pp.
65-66) .

Siguen las diez pdginas de su critica de Husserl y después Ortega
cierra su paréntesis con estas palabras:

Este fue el camino que me llevé a la Idea de la Vida como realidad
radical. Lo decisivo en él —la interpretaciéon de la fenomenologia
en sentido opuesto al idealismo, la evasién de la circel que ha sido
el concepto de “conciencia” y su sustitucién por el de simple coexis-
tencia de “sujeto” y “objeto”, la imagen de los Dii consentes, etc.—
fue expuesto en mis cursos desde 1914, pero muy especialmente en
una leccién titulada “Las tres grandes metdforas”, dada en Buenos
Aires en 1916. .. (Ibid., pp. 75-76) .

Si no me equivoco, Ortega sugiere aqui que al aplicar el método
fenomenoldgico a la fenomenologia de Husserl descubrié la sus-
tancia de lo que llamaria més tarde “la Idea de la Vida como reali-
dad radical”, en otras palabras la piedra angular de su filosofia.
Pero si esto es cierto, se siguen por lo menos dos cosas: 1) Puesto
que no empezd a estudiar a Husserl hasta 1912, entonces no hay
en “Adédn en el Paraiso” lo que Marias dice que contiene, y 2) hay,
segin el propio Ortega, una conexién causal entre su critica del
“concepto fenomeno'égico de la conciencia” y la génesis de su filo-
sofia propia. ¢Cudles son entonces los primeros indicios de la sus-
‘tancia de la ulterior critica que Ortega en el citado paréntesis hace
a Husser]? Esta parte de mi trabajo es un breve comentario sobre
tres de los ensayos que Ortega escribé entre 1913-14: “Sensacién,
construccion e intuicién”, “Sobre el concepto de sensacion” y “En-
sayo de estética a manera de proélogo”.

5 JuuAx Marias, Historia de la filosofia, 19% ed., Madrid. 1966, p. 434.
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Es un problema saber si Ortega se sinti6 atraido hacia Husserl
por su ensayo “La filosofia como ciencia rigurosa”, de 1910, y por-
que Ortega, decidido antipositivista, tenia interés en realzar tanto
la filosofia como la ciencia en Espaiia, o si se volvid hacia Husserl
porque éste parecia marcar un abandono de la ‘“‘cosa-en-si” para
volverse hacia “las cosas mismas”. Sea como sea, Ortega vio en
seguida —en el primero de los tres ensayos citado arriba— que la
intuicién husserliana daba una solucién al problema del conoci-
miento que no ofrecian ni el empirismo radical (Mach, Ziehen) ni
el idealismo critico (Natorp y Cohen) y se sintié igualmente inte-
resado en la pretensién de Husserl de poder fundar una teoria de
la teoria sin ningun presupuesto. Pero en el primer ensayo de 1913,
en el que aparece el nombre de Husserl, no hay ninguin indicio
claro de que Ortega haya ido mds alld de Husserl. No sucede lo
mismo con el otro ensayo de ese mismo afio, “Sobre el concepto de
sensacion”, porque aqui, ademds de una descripcién bastante com-
pleta del método fenomenoldgico —se explica la Tesis Natural y
su puesta entre paréntesis—, vemos a Ortega expresar un interés
que ird a contracorriente de la direccién inicial de la fenomenolo-
gia. No contento con anotar simplemente que una vez que Descar-
tes y Husserl han realizado sus respectivas “‘puestas entre parénte-
sis” de toda afirmacién o negacién de la realidad de las cosas, éstas
siguen posevendo “‘una firmeza, un ser absolutos tomados como
meras cogitaciones”, Ortega prosigue (como Husserl) hablando de
“el ser real, el ser trascendente’:

Lo real tiene dos haces: lo que de ¢l aparece en la conciencia, lo
que de ¢l se manifiesta, y ademds, aquello de ¢l que no se mani-
fiesta. Asi un cuerpo fisico es esencialmente una dualidad: pose-
yendo tres dimensiones no puede manifestarse, aparecer, sino en una
serie sucesiva de cogitaciones (que en este caso llamaremos percep-
ciones) parciales, ahora de un lado, luego de otro, etc. Mas como
tiene profundidad, tiene un interior que habrd de irse a su vez
manifestando en series de percepciones hasta el infinito, de suerte
que lo que €l es como realidad integral nunca pasard por completo
a hacerse patente, a ser fendmeno, a ser conciencia®.

Ahora bien, mientras que el propésito de Husserl —en el pa-
saje de las Ideas a que se refiere Ortega aqui— es mostrar que, como
dice A. Gurwitsch, “objetos idénticos e identificables pueden exis-
tir para, y alzarse frente a una conciencia cuyos actos se suceden
perpetuamente unos a otros’?, y mostrar ademdis que lo que no

6 0.C., t. 1, pp. 254-255.

7 Aron GurwitscH, “On the intentonality of consciousness”, en Pheno-
menology: The philosophy of Edmund Husserl, ed. by J. . Kockelmans, New
York, 1967, p. 127.
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puede “destilarse” como sentido carece de todos modos de impor-
tancia por cuanto es meramente contingente, Ortega por su parte
parece tan interesado en esa transfenomenalidad de lo real como en
el conocimiento apodictico de sus aspectos. La ventaja de Ortega
sobre Husserl en este punto se debe a que su pensamiento es a la
vez critico y dialéctico: puede vivir el pensamiento de Husserl des-
de adentro, y al mismo tiempo permanecer fuera y ver hasta qué
punto el problema y el propésito de Husserl circunscriben la direc-
cién de su pensamiento. Gomo lo especifica Zubiri, debido a que
Husserl hizo una distincién a priori entre el conocimiento abso-
ulto y el empirico, se vio llevado a subsumir el concepto de esen-
cia bajo el de absoluto y a hacer de este dltimo una forma de co-
nocimiento, con el resultado de que “en lugar de buscar lo absoluto
en las cosas, lo que hace Husserl es acotar dentro de éstas aquella
zona a la que alcanza este saber, absoluto en si mismo”®. En otras
palabras, la estrategia de Husserl era ésta: puesto que lo que la
mente podia conocer absolutamente eran ‘‘cosas mentales” tales
como esencias y conceptos, el mundo debe “reducirse” a significa-
dos que la mente puede conocer absolutamente, es decir, induda-
blemente.

Es dificil estar seguro de qué reservas tenia Ortega respecto a
la teoria del conocimiento expuesta en las Ideas de Husserl, publi-
cadas en la primavera de 1913. Pero en “Sobre el concepto de sen-
sacién”, cuya primera entrega aparecié en la Revista de Libros en
junio del mismo aflo, lo que estd implicado es que, si las Investi-
gaciones ldgicas de Husserl y su Ideas condujeron, como lo observé
Georges Gurvitel;, “a una teoria del conocimiento de lo ideal, no
proporcionaron una teoria del conocimiento de lo real™, y ésta era
de primera importancia para Ortega. En este punto podemos pues
suponer que el libro resefiado en “Sobre el concepto de sensacién”
fue escogido porque trataba fenomenolégicamente de la percepcién
visual, que Ortega habia prestado especial atencién a los pasajes de
las Ideas de Husserl en las que el autor exponia la correlacién
noética-noemdtica de la intencionalidad, y que Ortega estaba en
proceso de elaborar una teoria del conocimiento (y del Ser) que
pudiera verdaderamente ‘“‘salvar las apariencias”. Al parecer hay
algo de esta prototeoria tras la nocién orteguiana de concepto en
las Meditaciones del Quijote, y también parece haber determinado
la direccién de su estética de la primera época.

Aunque el ultimo de los tres ensayos se intitula “Ensayo de
estética a manera de prélogo”, quisiera examinarlo primero en la
medida de lo posible, por la luz que arroja sobre la sustancia de

8 Xavier ZUBIRI, Sobre la esencia, Madrid, 1963, p. 28,
% GrorGEs GURVITCH, Les tendances actuelles de la philosophie allemande:
E. Husserl, M. Scheler, E. Lask, N. Hartmann, M. Heidegger, Paris, 1930, p. 59.
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la critica orteguiana a Husserl, y por lo que Ortega, a pesar de su
critica, parece dispuesto a retener de la idea husserliana de inten-
cionalidad. Hay algo paradéjico en este rechazo y aceptacién simul-
taneos, pues sin las nociones husserlianas de conciencia, de reduc-
ciones y de conciencia pura es dificil imaginar cémo puede seguir
Ortega hablando en términos husserlianos de una intuicién de
esencias y significados, como lo hace en este ensayo. Lo que Ortega
ha hecho, probablemente, es aceptar las dos primeras reducciones
y rechazar la tercera, la egoldgica, de manera muy similar a como
lo habfa hecho Sartre muchos afios después. Lo que no es materia de
especulacién es que este ensayo sobre estética de 1914 contiene la
primera versién detallada de lo que Ortega llamarfa mds tarde
su “objecién liminar a la Fenomenologia™1°.

Como era de esperarse, el proposito de Ortega en este ensayo
no es hacer una critica directa de la fenomenologia de Husserl,
sino mds bien preparar una posicién filoséfica desde la cual atacar
la idea de subjetividad, en este caso un supuesto acceso directo del
autor a su propia subjetividad, en cuanto tiene que ver con el pro-
blema de la expresién en el arte y la cuestiéon del estilo. Para hacer
esto, somete la descripcién husserliana de las reducciones fenome-
nolégicas a una descripcién fenomenoldgica ulterior. Segin Husserl,
después de la epoché lo que nos interesa, lo que tomamos como
verdadero, lo vemos desinteresadamente y no lo tomamos ya como
evidencia. Es posible pues reflexionar sobre la relacién intencio-
nal tanto en su aspecto “noético” como en su aspecto ‘noematico”,
es decir, en el primer caso, el sujeto-en-relacién-con-el-objeto, y en
el segundo, el objeto-en-relacién-con-el-sujeto. Esta es la sustancia
de la relacién intencional: “Estos dos aspectos de la relacién inten-
cional —dice R. Schmidt— son estrictamente correlativos. No hay
objeto si no es objeto para algtn sujeto, ni sujeto si no tiene un
mundo como su objeto”'t. Pero segin Husserl, para abrir a la re-
flexién la relacién noética-noemitica debe realizarse la reducciéon
trascendental-fenomenolégica. Antes de la reduccién, en la actitud
natural, estamos espontineamente interesados en el mundo: ama-
mos algo en el mundo, odiamos algo en el mundo, creemos en algo
en el mundo. Nuestra atencién es indivisa; y aunque algunas veces
nos damos cuenta, nunca somos conscientes. Este punto es funda-
mental; como dice Sartre, si somos interrumpidos podemos decir
qué estabamos haciendo, pero, incluso de acuerdo con Husserl,
en el aclo el yo permanece anénimo. Sin embargo, Husserl afirmé
que, en la reduccién, este yo anénimo tenia el poder de desconectar
la cualidad o el poder de vivir-en-el-acto del yo-objeto-de-reflexion,

10 0.C., t. 8 p. 274, nota 2.
11 RicHARD ScuMITT, “Husserl’s transcendental-phenomenological reduction”,
en Phenomenology, ed. cit., p. 67.
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para contemplarlo, como dice Ortega, sin tomarlo en serio, pero a
la vez para ponerlo como ser absoluto. A estas afirmaciones Ortega
respondi6 insistiendo en cambio en la absoluta prioridad del acto
de pensamiento constituyente, ejecutivo, tal como lo describe Hus-
serl al hablar de la actitud natural. En este nivel, que es el del
pensamiento, el amor o el odio transitivos, apunto a un objeto
trascendental y no estoy en contacto con el acto mismo de pensar,
amar u odiar. Asf la conciencia no existe en este estadio; aparece
tnicamente cuando reflexiono sobre mi pensamiento, pero enton-
ces ya no estoy en contacto con el objeto. En otras palabras, puedo
estar consciente de mis experiencias o puedo vivirlas, pero no pue-
do hacer ambas cosas simultineamente. Es posible reflexionar
sobre el recuerdo de un acto, pero no sobre el acto vivido mismo.
Esto se debe, por supuesto, a que ya no estamos viviendo el acto,
sino que vivimos ahora el acto de reflexionar. Asi la conciencia
pura, lejos de ser la realidad primaria, no era sino una construc-
cién intelectual o hipédtesis, y una reducciéon fenomenoldgica en
sentido estricto era imposible. Esto significaba para Ortega que la
relacién intencional primaria y espontinea sujeto-objeto debe per-
manecer siempre anénima como acto y como presencia, pues du-
rante el acontecimiento no puede verse desde fuera, y después del
acontecimiento la prioridad, la espontaneidad de poner y de apuntar
ha pasado del acto sobre el que se reflexiona al nuevo acto de refle-
Xién, que a su vez ha de permanecer anénimo hasta que haya de-
jado de vivirse y sea objeto de reflexiéon por un tercer acto. Todo
esto es lo que presupone Ortega en el “Ensayo de estética” con
respecto a las nociones husserlianas de conciencia y de reduccio-
nes. Pero esto significaba también, como dice Marias, que “La fe-
nomenologia. al pensarla a fondo, nos descubre su ultima raiz erré-
nea y nos deja fuera de ella, mds alld de ella: instalados, no en la
conciencia, porque en rigor no la hay, sino en la realidad radical
que es la vida™2,

Por otra parte —como ya lo habia mostrado Husserl en las In-
vestigaciones ldgicas y reiterado luego en las Ideas— es una confu-
sion decir, como dice Marias, que en la relacién intencional “tengo
contacto con el algo de una manera real y efectiva” (el subrayado
es mio), porque, de hecho, el noema de percepcion debe distinguirse
siempre del objeto real, del mismo modo que debe distinguirse del
acto mismo de percepcion. Lo que hace que el objeto sea real, ob-
jetivo y el mismo, a pesar de las diferencias y sucesivas visiones que
tenemos de él, es una sintesis de noemata, una unidad ideal, como
la habia llamado Husserl en las Investigaciones ldgicas. Esto signi-
ficaba que pertenecia al mismo orden que los sentidos y las signi-
ficaciones. He aqui cémo describe Ortega los componentes de

12 J, Marias, op. cit., p. 436.
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un acto intencional en una nota de “Sobre el concepto de sen-
sacion’’:

Todo acto de conciencia es referencia a un objeto por medio de lo
“intencional” del acto. El correlato del acto no es el objeto —por
ejemplo, el sol de quien hablo— sino aquel “objeto inmanente”,
aquel] “sentido” por medio del cual pienso, me refiero al sol. El
correlato de la percepcion es lo percibido, no el objeto trascendente
a mis,

Lo que al parecer subyace detrds de la parte “filoséfica” del
“Ensayo de estética a manera de prélogo” es que una descripciéon
mas radical de la reduccién egoldgica que la ofrecida por Husserl
en las Ideas llevd a Ortega a la conclusiéon de que la vida, no la
conciencia pura, era “la realidad radical”. Pero al concluir esto, y
al reconocer la prioridad insoslayable de lo que éI llamé “la con-
ciencia primaria, ingenua”, aceptaba la herencia de la descripcién
fenomenoldgica husserliana de la percepcién real como algo que
contiene a la vez componentes reales o sensoriales y también idea-
les. De estas unidades ideales o noemata podia haber conocimiento
apodictico en la reflexion, pero de los objetos en cuanto “vividos”
en la relacién intencional primaria no podia haber en absoluto un
conocimiento inmediato de su ser porque el ser se define ahora
como ejecutividad y no como conciencia y como algo que sélo
puede conocerse desde “dentro”. Por supuesto, en el “Ensayo de
estética a manera de prélogo” Ortega no menciona el conocimiento
apodictico de unidades ideales o de noemata. Pero al hablar repe-
tidamente de ejecutividad quiere decir algo como intencionalidad,
y cuando habla de “imagen, concepto de” en oposicién al “verda-
dero ser” se estd refiriendo sin duda alguna a la distincién husser-
liana entre precepto o aspecto y unidad ideal. Volvamos al “Ensayo
de estética” para ver cémo estas dos nociones, derivadas de su con-
tacto con Husserl, se combinan para formar las bases de la primera
excursion técnica de Ortega en el reino de la estética.

11

Como hemos visto, el “Ensayo de estética” de 1914 es un raro
ejemplo de la critica de Ortega a la tercera reduccién fenomeno-
logica de Husserl y a su nocién de conciencia, de modo que seria
util mostrar aqui que su critica de Husserl es, en muchos aspectos,
notablemente similar a la de Sartre; veremos luego como las ideas
estéticas resultantes son también similares en los dos. Por esta ra-
#6n quiero comparar a continuacién la argumentaciéon de Ortega

18 Apuntes sobre el pensamiento, Madrid, 1966, p. 95, nota 1.
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contra el subjetivismo con la de Sartre, para ver después como
resulta en una nocién particular de la imaginacién creadora (pare-
cida a la de Sartre), describir los puntos de vista de Ortega sobre
otros temas especificos de estética en los que parece acercarse a las
conclusiones de Sartre, y finalmente mostrar céomo el distancia-
miento de Ortega respecto de la fenomenologia da coherencia te-
madtica a tres ensayos sucesivos: “Ensayo de estética a manera de
prologo” (1914), Meditaciones del Quijote (1914) y La deshima-
nizacion del arte (1925).

Hemos visto ya que la critica de Ortega a la subjetividad en
“Ensayo de estética” es un rechazo de la nocién misma de la con-
ciencia. Ortega empieza por observar que ciertos verbos parecen
describir sobre todo acontecimientos de primera persona, y otros,
de tercera persona; para el primer caso da como ejemplo desear
y sentir dolor y andar para el segundo. A base de estos ejemplos
descubre que el “yo” es “todo —hombres, cosas, situaciones—, en
cuanto verificéndose siendo, ejecutindose”. De modo que el “yo”
es el “yo ejecutivo”, o lo que llama en Prélogo para alemanes ““la
conciencia primaria, ingenua”. Presenta luego una ley general:

¢Como expresariamos de un modo general esa diferencia entre la
imagen o concepto del dolor y el dolor como sentido, como dolien-
do? Tal vez haciendo notar que se excluyen mutuamente: la ima-
gen de un dolor que no duele, mis aun, aleja el dolor, lo susutuye
por una sombra ideal. Y viceversa: el dolor doliendo es lo contrario
de su imagen; en el momento que se hace imagen de si mismo deja
de doler (0.C., t. 6, p. 252).

La conclusién es que no podemos conocernos a nosotros mismos,
colocarnos a nosotros mismos en una postura reflexiva ante ese “yo
ejecutivo”, “porque es indisoluble del estado de perfecta compene-
tracion con algo, porque es todo en cuanto intimidad” (loc. cit.).
Con la expresién ‘el estado indisoluble de perfecta compenetra-
cion” Ortega lleva la nocién de intencionalidad al terreno de la
estética: toda conciencia es conciencia de algo (real o ideal), y
cuando se rompe el lazo con ese “algo”, no hay ya un “yo ejecu-
tivo” que estd intrincado en el mundo, sino uno nuevo que refle-
xiona sobre el “yo” previo en “perfecta compenetracién” con su
objeto intencional que ahora es sélo, digamos, un recuerdo, ‘“una
sombra ideal”. Pero se sigue de esto que el “yo ejecutivo” no pue-
de nunca captarse en persona. Es decir que no existe en la con-
ciencia sino s6lo para la conciencia. “Cuando yo siento un dolor
—dice Ortega—, cuando amo u odio yo no veo mi dolor ni me veo
amando u odiando” (loc. cit.). Y prosigue: ‘“Para que yo vea mi
dolor es menester que interrumpa mi situacion de doliente y me
convierta en un yo vidente. Este yo que ve el otro doliente es
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ahora el yo verdadero, el ejecutivo, el presente. El yo doliente, ha-
blando con precision, fue, y ahora es sélo una imagen, una cosa
u objeto que tengo delante” (ibid., pp. 252-253) .

Por consiguiente, no tengo ese acceso privilegiado a mi mismo
que siempre supuse: “Lse yo, a quien mis conciudadanos llaman
Fulano de Tal, y que soy yo mismo, tiene para mi, en definitiva,
los mismos secretos que para ellos y viceversa: de los demds hom-
bres y de las cosas no tengo noticias menos directas que de mi mis-
mo” (ibid., p. 253). Ahora comparemos esto con el proposito de
Sartre tal como lo expresa al principio de su ensayo de 1937: “La
trascendencia del Ego™:

Para la mayoria de los fildsofos el ego es un “habitante” de la con-
ciencia. Algunos afirman su presencia formal en el corazon de la
Erlebnisse, como un principio vacio de unificaciéon. Otros —psico-
logos en su mayoria— pretenden descubrir su presencia material,
como centro de deseos y actos, en cada momento de nuestra vida
psiquica. Quisiéramos mostrar aqui que el ego no estd ni formal ni
materialmente en la conciencia: esta afuera, en el mundo. Es un ser
del mundo, como el ego de otrols,

Para Sartre pues, como para Ortega, el “ego es una unidad noemd-
tica mds que noética. No de otra manera existen un drbol o una
silla’*5, Y las conclusiones de ambos son igualmente similares, Se-
gin Sartre,

No hay ya una “vida interior” en el sentido en que Brunschvicg
opone “vida interior” y ‘“vida espiritual”, porque no hay nada que
sea un objeto y que pueda al mismo tiempo formar parte de la inti-
midad de la conciencia. Las dudas, el remordimiento, las llamadas
“crisis mentales de conciencia”, etc. —en una palabra todo el con-
tenido de los diarios intimos— se convierte en pura comedials.

Y Ortega concluye en su ensayo:

De suerte que llegamos al siguiente rigido dilema: no podemos ha
cer objeto de nuestra comprension, no puede existir para nosotros
nada si no se convierte en imagen, en concepto, en idea —es decir,
si no deja de ser lo que es, para transformarse en una sombra o
esquema de si mismo. S6lo con una cosa tenemos relacién intima:
esta cosa es nuestro individuo, nuestra vida, pero esta intimidad
nuestra al convertirse en imagen deja de ser intimidad. Cuando
decia que en el “yo ando” nos referfamos a un andar que fuera

14 JeaN-PAUL SARTRE, The transcendence of the Ego. Tr. and annotated by
F. Williams and R. Kirkpatrick, New York, 1957, p. 31.

15 Ibid., p. 88.

18 Ibid., pp. 93-94.


http://Erlebnis.se

502 PHILIP SILVER NRIH, XXII

visto por su interior, aludia a una relativa interioridad; con respecto
a la imagen del moverse un cuerpo en el espacio es la imagen del
movimiento de mis sensaciones y sentimientos como una interiori-
dad. Pero la verdadera intimidad que es algo en cuanto ejecutindose
estd a igual distancia de la imagen de lo externo como de lo interno.

La intimidad no puede ser objeto nuestro ni de la ciencia, ni
en el pensar practico, ni en el representar imaginativo, y sin
embargo, es el verdadero ser de cada cosa, lo tunico suficiente
y de quien la contemplacién nos satisfaria con plenitud (0.C., t. 6,
p. 254).

Lo que Ortega ha hecho es volver del revés la nocion de la in-
tencionalidad de la “conciencia”. El resultado es ir mas abajo de
la hipostasis tradicional de la conciencia y de la idea de la adecua-
cién de la mente y la cosa, para llegar a un terreno previo: el del
hombre-que-vive-en-el-mundo. El hombre es una apertura al mun-
do, pero al mismo tiempo estd racionalmente separado del mundo.
Y ésta es la premisa donde toma su punto de partida la estética de
Ortega. Porque el arte es una de las soluciones a este dilema cog-
nitivo. El objeto estético, cuya naturaleza nos falta aun describir,
da la ilusién de proporcionar un acceso al “yo ejecutivo” de las
cosas. El ejemplo de Ortega es Il Pensieroso, una estatua. Cuando
observamos a un hombre pensando estamos conscientes de la abso-
luta distancia entre el hombre que piensa y la imagen que tenemos
del acontecimiento visto desde fuera. Pero en nuestra contempla-
cion estética de la estatua, dice Ortega, “tenemos el acto mismo de
pensar ejecutandose. Presenciamos lo que de otro modo no puede
sernos nunca presente’” (ibid., p. 255). Y esto es asi porque, debido
a las razones ya anotadas, incluso mi propia experiencia de pensar
estd tan absolutamente alejada de mi conocimiento como el pensar
de cualquier otro. De esta manera Ortega parece desechar una teo-
ria expresiva del arte, porque sigue diciendo: “Nada mas falso que
suponer en el arte un subterrdneo de la vida interior, un método
para comunicar a los demds lo que fluye en nuestro subterraneo
espiritual” (loc. cit.). Como Croce, Ortega parece atacar también
el punto de vista de que todos somos artistas, sOlo que carecemos
de la pericia técnica para actualizar una idea o una obra de arte
preexistentes en la mente. Es decir, ambos objetan, como también lo
hace Sartre, lo que podriamos llamar la idea de la imaginacion tal
como podria expresarla Hume, a la que A. Manser describe de esta
manera:

En la mente se alzan “imdgenes mentales” que son en muchos as-
pectos como las percepciones efectivas de objetos externos. Estas
imagenes son de dos clases, las de la imaginacién reproductiva o
fantasia, combinaciones de fragmentos de la imaginacion reproduc-
tiva en formas nuevas. Una persona que es hdbil en este tltimo
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proceso tiene una “buena imaginacién”’ y tiene probabilidades de
ser un artista o un escritori?.

Contra este punto de vista, Sartre y Ortega, en concordancia con
la concepcién de la intencionalidad, hablarian de objetos apunta-
dos, es decir los objetos mismos y no lo que sucede en nuestras
mentes. Esto es razonable porque, como observa Manser, “la can-
tidad de imagineria que experimentan diferentes personas varia sin
que haya ninguna variacién correspondiente en sus poderes o su
pensamiento”*8, Tal como lo describe Ortega, el proceso se desarro-
lla mds o menos asi: en la creacién de ese objeto microestético que
es una metafora, el artista establece una analogia entre dos ima-
genes similares pero diferentes, que trae a la existencia un objeto
nuevo o una nueva imagen que apunta a un nuevo objeto irreal.
Este nuevo objeto provoca una emocion estética, parece ser un
objeto visto como pura interioridad, como ejecutividad, porque
aparece contra el fondo de sentimiento que provocaron las imdge-
nes originales, pero que pasé inadvertido mientras fueron objetos
de conciencia vividos. Esto significa que los sentimientos reales no
pueden expresarse en el arte; en cambio, un sentimiento es un
medio de expresiéon, no lo que es expresado. De tal manera que la
creacion artistica se basa en la destruccién de las imdgenes reales
y la preservacién de los sentimientos relativos a los dos objetos
previos, objetivados ahora en el nuevo objeto. Dice Ortega que

La peculiar manera que en cada poeta haya de desrealizar las cosas
es el estilo. Y como, mirado por la otra cara, la desrealizacién no
se logra si no es por una supeditacién de la parte que en la imagen
mira al objeto a la parte que en ella tiene de subjetiva, de senti-
mental, de porcitincula de un yo, se comprende que haya podido
decirse: el estilo es el hombre.

Pero no se olvide que esa subjetividad solo existe en tanto que
se ocupe con cosas, que solo en las deformaciones introducidas en
la realidad aparece. Mas claro: el estilo procede de la individualidad
del “yo” [es decir el “yo ejecutivo’], pero se verifica en las cosas!®.

Por eso puede decirse con Ortega que cada poeta es un nuevo dic-
cionario, o que el mas perfecto emblema del creador de acuerdo
con los fenomenologistas no es ni el espejo mimético ni la lampara
expresiva, sino ese “‘espejo ardiendo” que era para Salinas el em-
blema del amante. Pasemos ahora a la idea orteguiana de la imagi-
nacién como libertad. Ortega distingue entre arte y ciencia, pero no
en la importancia de la imaginacién para una y otra. El mundo,

17 ANTHONY MANSER, Sartre: A philosophic study, New York, 1967, pp. 20-21.
18 Jbid., p. 30.
19 0.C., t. 6, p. 263.
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materia bruta, es una carga que pesa de igual manera sobre los
poetas y los cientificos. Pero ambos se caracterizan por su capacidad
de imaginar lo que no es, de negar lo real, ponerlo entre parén-
tesis, ir mds alld y afladirle idealidad, ya sea en forma de teorema
o de poema. En La deshumanizacion del arte dice Ortega:

Vida es una cosa, poesia es otra—... No las mezclemos. El poeta
empieza donde el hombre acaba. El destino de éste es vivir su itine-
rario humano; la misiéon de aquél es inventar lo que no existe. De
esta manera se justifica el oficio poético. El poeta aumenta el mun-
do, anadiendo a lo real, que ya estd ahi por si mismo, un irreal
continente. Autor viene de “auctor”’, el que aumenta. Los latinos
Hamaban asi al general que ganaba para la patria un nuevo terri-
torio.?

Tal vez quede claro ahora que cuando Ortega habla de “un
irreal continente”, como en el pasaje arriba citado, o cuando habla
de afiadir “facetas nuevas de sensibilidad ideal” al alma espafola,
como en las Meditaciones del Quijote, no esta escribiendo “mera”
literatura sino que tiene en mente algo que es especificamente filo-
sofico. Hemos visto ya cémo explica el proceso creador y cudl es,
segun €1, la naturaleza del placer estético, pero para insistir en ello
examinemos los puntos de vista de Ortega sobre otros dos proble-
mas de estética relacionados con éstos: el estatuto ontoldgico de la
obra de arte y la naturaleza del objeto estético. La referencia que
de paso haremos sobre Sartre, no es aqui un simple afiadido sino
un dato esclarecedor.

El modelo de nocién tanto de Ortega como de Sartre de la na-
turaleza y del estatuto ontoldgico del objeto artistico debe buscarse
en las Ideas de Husserl, obra en la que el autor analiza el acto de
observar el grabado de Durero “Un caballero, la muerte y el dia-
blo”. Segtin Husserl, lo que vemos cuando miramos el grabado
como obra de arte es 1) la materia fisica que se nos ofrece, cons-
tituida por lineas, papel y marco; pero de inmediato nos percata-
mos de 2) las representaciones del Caballero en su caballo, la figu-
ra de la muerte y el diablo. Y detrds de éstos estdn 3) las imdgenes
de los objetos representados, un caballero de carne y hueso, la
figura decrépita de la muerte, y la figura infernal del diablo, obje-
tos a los que se refieren las representaciones del punto 2. Estas
figuras a las que se hace referencia estdn presentes como ausencias,
literalmente no estin en ninguna parte, pero son objetos ideales. El
acto fisico de referirse a ellos es un acto mental, pero los objetos
mismos son extramentales como los centauros.

20 0.C., t. 8, p. 871
21 EugeNE F. KAELIN, An exisientialisi aesthetic: The theories of Sartre
and Merleau-Ponly, Madison, The University of Wisconsin Press, 1962, p. 82.
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Ahora veamos como describe Ortega la estatua I/ Pensieroso, a
la vez que contesta a la pregunta de cual es el objeto final de la
contemplacion estética. Ante todo no es el bloque de mdrmol como
“imagen de una realidad”. Su existencia material estaria fuera de
la cuestion si pudiéramos recordarla en todos sus detalles. Nuestra
conclencia de su realidad como mdrmol no entra en nuestro goce
estético —o mds bien entra unicamente en la medida en que nos
pone en presencia de un objeto puramente imaginario: la imagen
total pero imposible de la estatua. Tampoco el objeto imaginario
es el objeto de nuestro goce estético. Este no es esencialmente dife-
rente de la estatua real; simplemente lo consideramos diferente-
mente, es decir como no existente. Mds bien, dice Ortega,

...€l Pensieroso es un nuevo objeto de calidad incomparable con
quien nos sentimos en relacién merced a aquel objeto de fantasia.
Empieza justamente donde acaba toda la imagen. No es la blancura
de este mdrmol, ni estas lineas y formas, sino aquello a que todo
esto alude... y que hallamos subitamente ante nosotros con una
presencia de tal suerte plenaria que s6lo podriamos describirla con
estas palabras: absoluta presencia?2,

El objeto estético es pues “una nueva corporeidad sut generis”, de
la que puede encontrarse un buen ejemplo en un personaje de
novela, como don Quijote, que no es ni “un sentimiento mio ni
una persona real o imagen de una persona real: es un nuevo objeto
que vive en el ambito estético, distinto del mundo fisico y del
mundo psicologico”®. La correspondencia entre los textos de Hus-
serl y de Ortega es exacta. En ambos encontramos el medio fisico
configurado de una cierta manera, la representacion de figuras y
los objetos a los que se refiere la representacion. Cualquiera puede
percibir la presentacion fisica, el hecho material del grabado o de
la estatua, pero se requiere una clase especial de aprehension para
alcanzar el objeto estético mismo. Y aunque esta nocion de objeto
estético pareceria que no toma en cuenta los valores “formales” de
una pintura o de una estatua, no es asi. Porque como dice Ortega
en otro lugar:

Todo cuadro, toda escultura es una imagen y en toda imagen se
compenetran dos objetos: uno presente, los pigmentos y las lineas
o el volumen del mirmol; otro ausente, a saber, lo que el pigmento
y el mdrmol representan. Y ni uno ni otro, aislados, son la obra
bella, sino el uno con el otro, en esencial mutacién y pareja indi-
soluble2*,

22 0.C., t. 6, p. 255.
2 Ibid., p. 262.
2% 0.C., t. 2, p. 64,
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También para Sartre la obra de arte o, podriamos decir, el ob-
jeto estético, es una no realidad que exige un modo especial de
aprehension, lo que Sartre llama una conciencia imaginativa, opues-
ta a la conciencia cognoscitiva. Si ante un retrato de Carlos VIII
insistimos en percibir el lienzo, la pintura, etc., el objeto estético
no aparecerd. Y puesto que este objeto es “el objeto de nuestras
apreciaciones estéticas”, dice Sartre®, nos damos cuenta de que.
“en un cuadro, el objeto estético es algo irreal”. Lo que es real,
no debemos ignorarlo, son los resultados de las pinceladas, el lien-
zo, su textura, el barniz que recubre los colores. Pero todo esto no
constituye el objeto de apreciacion estética. Lo que es “bello” es
algo que no puede experimentarse como percepcion y que por su
naturaleza misma estd fuera del mundo”. Lo que el pintor ha hecho
es elaborar un material andlogo por medio del cual todos pueden
asir la imagen del artista como imagen. No hay, dice Sartre, nin-
guna “‘transicion de lo imaginario a lo real”. En cambio, prosigue,
“La pintura deberia concebirse como una cosa material visitada de
vez en cuando (cada vez que el espectador asume la actitud ima-
ginativa) por una irrealidad que es precisamente el objeto pintado™.

En un pasaje que parece hacer eco a las observaciones de Ortega
sobre el lugar del sentimiento real en la apreciaciéon del arte de
una metédfora, dice Sartre que el goce estético es bastante real, “pero
no es captado por si mismo, como si fueta producido por un color
real: no es sino una manera de aprehender el objeto irreal, y lejos
de dirigirse hacia la pintura real, sirve para constituir el objeto
imaginario a través del lienzo real”2",

Podriamos seguir comparando a Sartre y a Ortega mediante la
yuxtaposicion de textos y problemas especificos sobre estética —los
dos, por ejemplo, han escrito sobre lo que Diderot llamé la para-
doja del actor—; pero me parece que hemos examinado bastante
de sus obras para concluir que estin esencialmente de acuerdo en
cuanto al estado ontolégico de la obra de arte (no estd en ninguna
parte, es irreal), sobre el objeto estético (es ideal, como los “sig-
nificados” de Husserl), e incluso sobre la funcién de la emotividad
en el placer estético. Y parece claro que ambos llegaron por sepa-
rado a conclusiones similares porque cada uno adapt6é la nocién
husserliana de intencionalidad a sus propios fines.

111

Después de haber dedicado tanto espacio a mostrar de qué ma-
nera y en qué medida Ortega se parece a Husserl y a Sartre, y es-

25 J.-P. SartrE, The psychology of imagination. Tr. by B. Frechtman, New
York, 1966, p. 246
26 Ibid, p. 249.
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pecialmente a este Gltimo en lo que hace a la estética, justo es que
terminemos mostrando también como Ortega se parece a si mismo.
Es decir, en qué medida las nociones que hemos descrito aparecen
y reaparecen en sucesivas obras de critica. Después de lo que hemos
visto, no es dificil demostrar que, en efecto es asi, aunque puede
objetarse que parece haber un cambio cualitativo en sus ideas
desde un ensayo de juventud como “Ensayo de estética a manera
de prologo” hasta uno de la madurez como “La reviviscencia de
los cuadros”. Pero éste es problema para otro trabajo. Limitémo-
nos mas bien a echar una ojeada a las Meditaciones del Quijote y
a La deshumanizacion del arte, para ver como reaparecen y qué
forma adoptan las ideas que hemos examinado ya en el “Ensayo
de estética”.

En lo que se refiere a la primera obra, me parece claro que la
descripcidon que alli hace Ortega de la manera extrafia de ser en
el mundo de don Quijote tiene su origen en la adaptacion que
hizo Ortega de la idea de intencionalidad como rasgo casi determi-
nante de la conciencia. Y por una curiosa inversion, el resultado
es hacer de don Quijote, personaje de una novela, el prototipo del
artista de acuerdo con la nocién derivada de la fenomenologia por
Ortega. Porque don Quijote es ante todo “El poeta [que} aumenta
el mundo, anadlendo a lo real, que ya estd ahi por si mismo, un
irreal continente”. Pero esto no se dice como se diria hablando
de un poeta romdntico, sino del poeta como fenomenologo. De las
formas transitorias que son los molinos de Criptana, don Quijote
saca el “sentido” y el “sentido” es que son gigantes. Aunque es
cierto, dice Ortega, que don Quijote no estd bien de la cabeza,
esto no resuelve nada, porque

Lo que en ¢l es anormal, ha sido y seguird siendo normal en la hu-
manidad. Bien que estos gigantes no lo sean, pero... ¢y los otros?;. . .
¢De dénde ha sacado el hombre los gigantes? Porque ni los hubo
en realidad. Fuere cuando fuere, la ocasién en que el hombre penso
por vez primera los gigantes no se diferencia en nada esencial de
esta escena cervantina. Siempre se trataria de una cosa que no era
gigante, pero que mirada desde su vertiente ideal tendia a hacer-
se gigante?7.

Pareceria pues que el divino papanatas es en realidad un filosofo
muy sofisticado, porque los glgantes prosigue Ortega, son objetos
ideales como la verdad y la justicia, e incluso como la cultura
misma y, con don Quijote, no pertenecen ni al mundo fisico ni
al mundo psicolédgico, sino que son enteramente nuevos. Hay toda-
via otra manera aun mds fundamental en que la correlaciéon de
intencionalidad sujeto-objeto conduce al corazéon de la novela de

27 0.C., t. 1, p. 385.
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Cervantes, porque indudablemente subyace detrds de lo que acabd
por llamarse el perspectivismo de Ortega, que en un principio fin-
gi6 descubrir Ortega como la esencia del método novelistico de
Cervantes. Como se recordard, uno de los propésitos de Ortega en
las Meditaciones es descubrir “la manera cervantina de acercarse
a las cosas”. Qué es exactamente esa manera no queda aclarado
explicitamente en las Meditaciones pero fue explicado en una con-
ferencia que Ortega dio en el Ateneo en 1915, y parece describir
exactamente lo que mds tarde los criticos literarios han llamado el
perspectivismo de Cervantes en el Quijote. En 1915 (Antonio Ma-
chado estaba entre el publico) Ortega dijo:

Juzgamos absurdos, a lo mejor, los actos de un hombre sin advertir
que, quizd, son en ¢l reacciones ante cosas que nNOsSotros No vemos,
pero que él tiene delante. Al canalla los movimientos del hombre
puro o heroico parecen siempre una farsa: y es que el hombre enca-
nallado no encuentra en su paisaje esos delicados objetos que Ila-
mamos lo noble, lo digno, lo excelente [...]. No existe, pues, otra
manera de comprender integramente el préjimo que esforzarse en
reconstruir y adivinar su paisaje, el mundo hacia el cual se dirige y
con quien esti en didlogo vital [...]. Esta es, sefiores, la manera
cervantina de acercarse a las cosas: tomar a cada individuo con su
paisaje, con lo que él ve, no con lo que nosotros vemos —tomar
a cada paisaje con su individuo, con el que es capaz de sentirlo
plenamente. Asi don Quijote, para concluir la inacabable dis-
cusion dice a Sancho: “Y en fin, eso que a ti te parece bacia de
barbero a mi me parece yelmo de Mambrino y a otro lo parecerd
otra cosa’’?8,

Si atendemos a “Sobre el punto de vista en las artes” y La des-
humanizacion del arte podemos encontrar también otras ideas que
aparecieron por primera vez en el “Ensayo de estética” de 1914.
Por ejemplo, Ortega fue el primer critico que sefialé las coinciden-
cias entre el cubismo y la fenomenologia debido al conocimiento
que tenfa sobre ambos. Los impresionistas, dice, pintaban sensa-
ciones, los cubistas, ideas; la palabra “idea” se emplea en un sen-
tido nuevo, pero familiar para nosotros:

También las ideas son realidades que acontecen en el alma del in-
dividuo, pero se diferencian de las sensaciones en que su contenido
~lo ideado— es irreal y en ocasiones hasta imposible. Cuando yo
pienso en el cilindro estrictamente geométrico, mi pensamiento es
un hecho efectivo que en mi se produce: en cambio, el cilindro geo-
métrico en que pienso es un objeto irreal®®,

28 J. OrtECA Y Gasser, “Temas del Escorial”, Map, 4 (1965), pp. 8-9.
2 0.GC, t. 4, p. 455.
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En La deshumanizacion del arte, tanto la incomprension del
publico como el caricter “deshumanizado” del arte nuevo se basan
en esta misma nueva concepcion y en esta importancia de la “idea”
en el arte. El publico filisteo, por su parte, con su prejuicio meinon-
giano en favor de lo real, es incapaz de activar la conciencia ima-
ginativa necesaria para aprehender el objeto estético irreal y pasa
asi directamente a través del objeto de arte transparente hasta el
tema ‘“‘material”, las supuestas penas y los supuestos amores reales
del personaje descrito. Pero esto significa no entender en absoluto
el arte nuevo, como explica Ortega en la parte intitulada “La vuel-
ta del revés”. Porque los nuevos artistas estin concientes de que
hay una distancia absoluta entre las cosas y nuestras ideas de ellas,
que lo real es siempre, otra cosa y mds que nuestras ideas de ello.
Tomando conciencia de este hecho han actuado consecuentemente
y en lugar de alimentar la natural propensién humana hacia lo
real, han invertido las cosas; han vuelto la espalda a la realidad y
han tomado las ideas por lo que son, por puras ideas. ‘“Porque ellas
son —dice Ortega—, en efecto, irrealidad. Tomarlas como realidad
es idealizar —falsificar ingenuamente. Hacerlas vivir en su irreali-
dad misma es, digdmoslo asi, realizar lo irreal en cuanto irreal.
Aqui no vamos de la mente al mundo, sino al revés, damos plasti-
cidad, objetivamos, mundificamos los esquemas, lo interno y sub-
jetivo” 30

Claro que el lenguaje utilizado aqui no es en modo alguno tan
preciso como el de los ensayos anteriores, pero las “ideas” mencio-
nadas mads arriba deben entenderse también como objetos ideales
para los que se crea un andlogo material. Desgraciadamente lo que
Ortega ha hecho en La deshumanizacién del arte es simplificar la
rica descripcién del objeto estético presentada en el “Ensayo de
estética”, hasta el punto de que es dificil advertir la corresponden-
cia entre ambos ensayos. Sin embargo, lo que para nosotros es tal
vez dificil de ver no debe de haber sido ningtin misterio para los
contempordneos de Ortega. Deben de haberse dado cuenta perfec-
tamente de que cuando Ortega hablaba de centauros estaba rin-
diendo una especie de tributo a Husserl, cuya fenomenologia habia
sido para toda su generacién de estudiantes neokantianos .de Mar-
burgo no una filosofia, sino “una buena suerte”.

PuaILIP SILVER

Columbia University.

30 0.C., t. 8, p. 376.



