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PASAJES

Una de las frases mas citadas y peor interpretadas de Wittgenstein es la
proposicion con la que se cierra el Tractatus Logico-Philosophicus: “de lo que no se
puede hablar hay que callar”. Los problemas estéticos, al igual que los éticos, formaban
parte de ese mundo infinito de lo que no viene al caso, ante el que sélo cabia el recurso
al silencio a riesgo de incurrir en un delito de leso sinsentido. No obstante, la educacién
estética habia constituido una parte esencial en la formacion del joven Wittgenstein,
como correspondia a una familia de la alta burguesia de la Viena de principios del siglo
XX. Paul, el hermano mayor, fue un prestigioso concertista de piano en la Europa de
aquel tiempo, y el propio Ludwig proyectd para su hermana una casa que esta
considerada como uno de los paradigmas del funcionalismo arquitecténico. Como
sefiala en el texto que constituye esta nueva entrega de Pasajes, las Lecciones de
estética estan mas cerca del Wittgenstein de las Investigaciones Filoséficas que del que
escribiera el Tractatus. Especialista en la obra de Ludwig Wittgenstein, la doctora Carla
Carmona Escalera proyecta, a la luz de la expresiones del arte de nuestro tiempo,
nuevos matices sobre una parte del pensamiento de este filosofo que no ha tenido, tal
vez, la repercusion que merece entre la comunidad estética.

DESCRIBIENDO EL DESCRIBIR.
LAS LECCIONES SOBRE ESTETICA DE WITTGENSTEIN
Carla Carmona Escalera

Universidad de Sevilla

La complejidad del discurso de Las lecciones sobre estética’ pone de relieve la
distancia que las separa del Tractatus logico-philosophicus? y lo cerca que estan de los
temas y de la manera de proceder de las Investigaciones filoséficas®. No ofrecen sélo
una nueva forma de pensar la estética, sino una nueva forma de pensar.

Las lecciones sobre estética no fueron escritas por Ludwig Wittgenstein. El texto
publicado es fruto de los apuntes tomados por los alumnos que tuvieron el privilegio de
atender dichas lecciones en las habitaciones privadas del filosofo en Cambridge durante
el verano de 1938. Se conservan tres manuscritos de las tres primeras lecciones y dos de
la cuarta. De cada leccion se tom6 como texto base las notas del alumno que las habia
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recogido de forma méas completa. En el caso de las tres primeras lecciones, el de Yorick
Smythies; la cuarta es de Rush Rhees. Los manuscritos individuales se complementaron
con variaciones de las otras versiones como notas a pie de pagina cuando un editor
ejemplar, Cyril Barrett, lo creyd oportuno. Esto no quita, sin embargo, el caracter
incompleto, desordenado e incluso confuso del texto. Barrett conjeturaba en el prefacio
a las lecciones que Wittgenstein no hubiera estado de acuerdo con la publicacién de las
notas en ese estado. Lo que probablemente sea cierto, teniendo en cuenta la suerte de las
Investigaciones. Por todo esto es indispensable tener un amplio conocimiento del
conjunto del pensamiento del filésofo para acercarse al texto.

Esta no fue la Gnica ocasion en la que Wittgenstein dio clase sobre estética. La
primera fue la Gltima de la serie de conferencias llamada “Filosofia para matematicos”
de 1933, de la que se conservan las transcripciones de George Edward Moore* y de
Alice Ambrose”. El papel que la estética desempefié en la filosofia wittgensteiniana es
esencial. No sélo encontramos anotaciones sobre arte repartidas a lo largo de sus obras,
entre las que cabe destacar las de las Investigaciones, el Tractatus, Los cuadernos azul y
marrén® o las recogidas bajo el titulo Cultura y valor’, sino que fueron preocupaciones
estéticas las que guiaron su proceder filosofico. Es célebre su afirmacién en el prefacio
al Tractatus de que le parecia tan importante el contenido del libro como la forma en
que estaba escrito®. Muchas fueron las veces en las que el austriaco inst a la filosofia a
seguir el ejemplo del arte. En el prélogo a las Investigaciones el fildsofo compar6 su
tarea y su modo de hacer con los de un dibujante que trata de dar cuenta de lo que tiene
ante si desde todos los puntos de vista posibles®. Es especialmente revelador que
quisiera iluminar su nocién de vision sinoptica, pieza clave de su practica filosofica, por
medio de esta comparacion. Modifico una y otra vez la forma de expresar sus ideas, de
ahi que estemos mas que acostumbrados a encontrar repeticiones de un mismo aforismo
con minimas variaciones a lo largo de sus diarios y manuscritos. Su recelo para con la
forma le llevo a disefiar un diccionario muy especial pensando en sus alumnos de las
escuelas primarias de los pueblos de la Baja Austria, donde en lo relativo a la
disposicion de las palabras no primaba el orden alfabético. Tras su transformadora
participacion en la construccion de la casa de su hermana Margaret Stonborough, en
muchas ocasiones comparé el proceder arquitectonico con el filoséfico, iluminando la
filosofia desde la préactica de la arquitectura. Por todo esto el lector podra imaginar que

la concepcidn de la estética que tuviera Wittgenstein no fue la tradicional.
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Wittgenstein comenzé las lecciones poniendo de relieve que el campo de la
estética es muy amplio y que ha sido totalmente malentendido. Por un lado, el austriaco
no restringid lo estético a la esfera del arte. Emitimos todo tipo de juicios estéticos en
nuestras actividades mas cotidianas. Pensemos en la cocina, que aspira a la categoria de
arte (si no la ha adquirido ya). Esto no quita que el filésofo usara en otros escritos los
adjetivos “estético” y “artistico” de modo intercambiable, poniendo de relieve que la
toma de distancia estética esta en la base de toda experiencia artistica™®. Por otro lado, el
gran malentendido de los fildsofos a la hora de acercarse al arte ha sido preguntarse por
la esencia de las palabras, como cuando se ha tratado de definir la belleza tras repetidas
exclamaciones del tipo “jesto es bello!” ante obras de arte. No nos quedemos con la
palabra; prestemos atencion a la ocasion donde tiene lugar la intervencion estética, diria
Wittgenstein. Las lecciones de estética llaman la atencion una y otra vez sobre nuestro
uso del lenguaje en nuestras interacciones con el arte. Este interés por el lenguaje ha
hecho que la estética de Wittgenstein haya sido injustamente entendida durante mucho
tiempo como mera filosofia del lenguaje estético.

Wittgenstein indicd en varios lugares que una de las vias que podia seguir la
estética era la de la critica de arte. Aungue de esto queda constancia especialmente de
forma desperdigada en sus manuscritos, en las lecciones sobre estética encontramos
algunos indicios que apuntan hacia este camino, en particular porque ya usaba el tipo de
expresiones que utilizaria después para aproximar estética y critica de arte. Por otro
lado, el austriaco observo repetidamente que la dimensién estética de la vida humana es
un terreno especialmente propicio para la comprension del conocimiento intransitivo.
En muchas ocasiones puso como ejemplo de ese conocimiento que no puede ser
expresado por el lenguaje la perplejidad que los usuarios competentes de un lenguaje
sufren ante la propia comprension de una obra de arte en concreto. Al mismo tiempo,
siempre entendio el arte como un vehiculo de transmision de valores éticos con un gran
potencial educativo. Al igual que una creencia religiosa, el arte puede servirnos como
guia a partir de la cual conducir nuestra vida. Estamos barajando una versién amplia del
concepto de arte. Una pintura, una pelicula o una novela pueden ofrecernos una imagen

que nos muestre una forma de vivir determinada que podemos tomar como ejemplo.

1. La palabra como gesto.

Comencemos exponiendo la preocupacion por el uso del lenguaje de las
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lecciones sobre estética. La palabra para Wittgenstein no ha de entenderse como
portadora de un significado perenne, sino como un gesto enmarcado en un contexto
especifico sin el que no tendria sentido®’. El gesto-palabra es descifrable gracias a la
ocasion en la que tiene lugar. De la fascinacion por la esencia de la palabra al anélisis
consciente del uso de la palabra. Aqui entra en juego la metafora wittgensteiniana del
lenguaje-caja-de-herramientas. Que un martillo y un tornillo yazcan el uno junto al otro
en una caja de herramientas no los salva del mundo de diferencias que los separa. Lo
mismo sucede con las palabras de nuestro lenguaje. De la forma de la palabra al uso que
se hace de ella. De la preocupacion por la esencia tras el predicado al anélisis de la
actividad en la que el uso de la palabra tiene lugar. Para lo que no nos queda otra que
volver a lo primigenio, donde se descubre que el lenguaje es una extension de un
comportamiento primitivo'?. Esta idea lo acompafiaria hasta el final de sus dias. El
Wittgenstein maduro no dejoé de comparar al ser humano con el animal, llamando la
atencion sobre el carécter primigenio del lenguaje, que no creia fruto de razonamiento
alguno®.

Habra que preguntarse por como aprendimos a usar una palabra. Entonces
descubriremos que palabras como “bello”, “bueno” o “bonito” nos fueron ensefiadas
como interjecciones. Es mas, la palabra iba acompafiada de gestos y expresiones
faciales exageradas, de tal modo que la propia palabra no era mas que una alternativa
equivalente al gesto o a la expresion. Con el uso de ese tipo de palabras el nifio aprende
a verbalizar gestos, ahorrando energia. Gestos, expresiones faciales, palabras:
intercambiables, prescindibles. Bien podriamos sustituir un “esto es bello” por un
silencio magnanimo. Lo fundamental es la ocasion. El lenguaje es uno de los
ingredientes caracteristicos de wuna gran cantidad de tipos de actividad
extraordinariamente diversos. En la complejidad de la actividad, la palabra se revela
insignificante. Para entender el significado de una palabra habra que atender a la
actividad particular en la que tiene lugar. La actividad es la que ilumina todo lo demas.
Las principales reacciones estéticas a una obra de arte son gestuales y las mismas
palabras han de ser entendidas como gestos, y pueden ser sustituidas por tales. Cuando
volvemos a los lenguajes primitivos, donde la expresion y el gesto son obviamente
equivalentes, el problema acerca del significado de las palabras desaparece.

Los gestos pueden jugar un papel esencial a la hora de comprobar la

comprension de una obra de arte. Ante la pregunta de cédmo se debe leer un poema,
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Wittgenstein pone el ejemplo de la poesia de Friedrich Gottlieb Klopstock. Lo habremos
leido bien cuando esa lectura nos encaje; si nos parece que entonces el poema tiene
sentido. No es posible encontrar otro tipo de explicacién. Entonces lo leeremos una y
otra vez y trataremos de comunicar a terceros nuestro entusiasmo. Cuando lo leemos de
esa nueva forma, intensamente, probablemente haremos gestos de aprobacidn. Si bien el
gesto no es necesario, los adjetivos considerados como estéticos, del tipo bello, no
juegan papel alguno en esta ocasion en particular*. Ante un caso similar nos
encontramos cuando queremos comunicar que nos gusta especialmente una prenda de
ropa que hemos encargado al sastre. Que un traje hecho a medida nos gusta se muestra
Ilevandolo puesto a menudo. De igual modo, todavia en la fase de disefio, en la sastreria
podemos decir, por ejemplo, que nos parece demasiado largo, sin esperar respuesta
verbal alguna del sastre, que probablemente se limite a hacer marcas en la tela
indicando el trabajo por hacer™.

2. La arquitectura como gesto.

Una de las estrategias ingeniadas por Wittgenstein para entender la naturaleza
gestual de las palabras es imaginarlas como rostros'®. Esta comparacién también la
extendid al arte, sugiriendo que la comprension del caracter expresivo de una obra de
arte estd conceptualmente relacionada con la comprension del caracter expresivo de un
rostro humano (aunque también del cuerpo en general). Asumiendo el caracter
inteligible del gesto humano para los participes de una determinada forma de vida,
Wittgenstein esperaba iluminar mediante esta comparacion el terreno del arte. Tomemos
como ejemplo su conocida afirmacion de que la arquitectura es un gesto’’. Esto quiere
decir, ademas, la arquitectura comunica. Antes de entrar en la division entre edificio-
arquitectura y mero edificio que la afirmacién implica, pasemos a estudiar el motivo
principal por el que Wittgenstein hizo uso de esta comparacion en cuestiones de arte.

El austriaco quiso llamar nuestra atencion sobre el caracter inseparable de
aquello que es expresado por la obra de arte y la obra de arte misma. De la misma forma
que la tristeza de un rostro no es independiente del rostro mismo, sino que esta fundida
con él, aquello expresado por una obra de arte no se puede separar de la pieza en
cuestion®®. La obra de arte es un “sentimiento-expresion” o una “expresion sentida®.
Esto se puede apreciar con mayor claridad en el caso de la mdsica, terreno donde el

filésofo se sirvié en mayor medida de la comparacion con los gestos faciales. “Un tema,
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No menos que un rostro, lleva una expresion”?°. El meollo del asunto esta en la relacion
entre lo expresado, el contenido, y la forma de expresar lo anterior, la representacion.
Contenido y representacion son dos caras de la misma moneda. Ahora bien: contenido y
representacion estan “co-fundidos” a la manera de la tristeza de un rostro y el rostro de
la tristeza si y soOlo si el artista renuncia a su ego. Como Wittgenstein escribiera a
Engelmann: “Y es asi: si uno no se empefia en expresar lo inexpresable no se pierde
nada. jPorque lo inexpresable esta contenido —inexpresablemente— en lo expresado”?.
Por otro lado, esto no interfiere con el genio, que s6lo esta presente en la obra de arte
cuando se toma la suficiente distancia estética. Esto es precisamente lo que posibilita la
objetividad en el arte. Las discusiones estéticas son posibles porque nos movemos en un
campo de objetividad propiciado por la obra de arte silenciosa.

Ahora bien, hay ocasiones en las que los que fallamos ante la obra de arte somos
nosotros. El espectador no siempre esta preparado para responder adecuadamente ante
la obra de arte en cuestion. Para explicar esto Wittgenstein regreso a la comparacion
entre el arte y el rostro humano?®. No respondemos de igual manera ante un rostro que
muestra una timidez sobrecogedora que ante uno que indica un cierto desparpajo. Sin
embargo, una persona que no sepa reconocer en el rostro del timido en extremo su
timidez, que sea ciego para las expresiones del rostro humano, no sera capaz de tratar a
esa persona de acuerdo a su caracter. De una ceguera similar se puede participar a la
hora de apreciar una obra de arte. Al igual que se es ciego para las expresiones del
rostro humano, se puede ser ciego para con las expresiones de una obra de arte.
Pensemos en aquel paseo que diera Wittgenstein por Dublin. Acerca de una serie de
edificios, dijo que sentia que se le aproximaban como gestos y que le parecia que el
modo mas conveniente de corresponderles serfa precisamente con un gesto®. El que no
sea capaz de percibir la expresion de un edificio no caera en la necesidad de responder
con un gesto. Es mas, probablemente, no crea conveniente responder en absoluto,
incapaz de reconocer signo de comunicacion alguno en lo que tiene ante si. Esto mismo
puede suceder ante un cuadro cubista de Picasso o frente a un dibujo de Rodin.

Ahora bien, no toda obra arquitecténica es un gesto. Es mas, acerca de este tipo
de edificios Wittgenstein ni siquiera hablé en términos de arquitectura. El filésofo
matizd que si bien la arquitectura es un gesto, no todo edificio funcional es arquitectura,
al igual que “no todo movimiento a propésito del cuerpo humano es un gesto”?*. Por un

lado, los edificios-gestos que comunican, la auténtica arquitectura; por otro, el mero
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edificio, donde todo esfuerzo comunicador no logra abandonar el terreno de la
pretension. Esta distincion, que puede ser aplicada al resto de las artes, esta en estrecha
relacion con lo que discutiremos a continuacion. Las obras de arte que comunican lo
hacen porque cumplen las reglas del juego de lenguaje propiciado por la practica

artistica de un determinado individuo.

3. De juegos y reglas.

Wittgenstein distinguia entre aquellos que tienen juicio estético y aquellos que
no lo tienen. Tener juicio estético no consiste en aseverar que algo nos parece
maravilloso. A veces un simple gesto puede dar cuenta de nuestro juicio estético.
Wittgenstein se refirié al que tiene juicio estético como evaluador (“appreciator”)?. De
gue somos evaluadores dan cuenta nuestras acciones. Por ejemplo, nuestra forma de
elegir entre diferentes telas a la hora de encargar un traje a medida. Y es que podemos
extender a la estética lo que Wittgenstein afirmase de la ética: s6lo cabe hablar en
primera persona, sirviéndonos de ejemplos concretos®. Por otro lado, nuestras
apreciaciones tienen lugar en un contexto determinado, que es parte, a su vez, de un
mundo de préacticas interconectadas, de una forma de vida. Todo esto contribuye a que
la complejidad de la ocasion sea tal que la descripcion de la apreciacion se torna
imposible, en tanto inagotable.

Aqui es donde entran en juego las nociones de “juego de lenguaje” y “regla” que
Wittgenstein desarrollaria después en las Investigaciones. El juicio estético esta ligado
al aprendizaje de las reglas del juego de lenguaje en cuestion frente al que se esté. Todo
arte tiene sus reglas, como el de la costura. Unas mangas de camisa seran cortas si no se
ajustan a las directrices, las reglas, de las mangas de camisa. Pensemos en las reglas de
armonia y de contrapunto en masica. Es mas, todo buen disefiador, como todo buen
compositor, ha de ser fiel a las reglas de su préctica artistica. Ser diestros en las reglas
del juego en cuestién modifica nuestro juicio, refinandolo?’.

Las reglas de un juego de lenguaje pueden estar implicitas o ser explicitas®®.
Esta posibilidad pone en relacion el contenido de las lecciones sobre estética del 38 con
el término de conocimiento intransitivo sobre el que el filésofo volveria después en
varias ocasiones®. Brevemente, Wittgenstein entendié por conocimiento intransitivo el
tipo de conocimiento que no puede ser expresado mediante el lenguaje pero que es

compartido por todos los usuarios competentes de un lenguaje. Concretamente utilizo el
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término “conocimiento intransitivo” para explicar qué sucede cuando decimos que
entendemos una imagen®. El filésofo establecié un paralelismo entre lo que tiene lugar
ante la imagen con lo que implica entender una melodia. En las Investigaciones recurrio
a la poesia y otra vez a la musica para explicar este tipo de conocimiento. Para entender
un poema no basta con ser capaz de parafrasear su contenido. Un poema no puede ser
sustituido por otro, como las meninas de Picasso no pueden sustituir a las de Velazquez.
Entender un poema significa comprender “algo que sélo esas palabras, en esa posicion,
pueden expresar”*!. Toda obra de arte ha de ser entendida tal cual. La versién de
Picasso de las meninas de Velazquez puede hacernos caer en la cuenta de determinados
rasgos de la obra del segundo que de otra forma podrian pasar desapercibidos, sin
embargo, una obra no equivale a la otra. Al quedarnos con una de ellas ignoramos la
riqueza de un juego de lenguaje totalmente diferente, en esta ocasion, enmarcado en una
forma de vida distinta. No es gratuito que la mayor parte de nuestras expresiones
estéticas dependan directamente de la obra de arte en cuestion que es objeto de nuestra
apreciacion, lo que queda reflejado en nuestro uso del lenguaje. Por ejemplo, en
expresiones del tipo “Tienes que verlo asi”*.

Evidentemente Wittgenstein no estaria en desacuerdo con el concepto de
actualizacién gadameriano. El filsofo probablemente celebraria que un enamorado de
las suites para violonchelo de Bach respondiera a la obra enfrentdndose a dicho
instrumento —matizamos: si es lo suficientemente diestro. Esto no quiere decir que lo
gue Bach nos dejase pueda ser sustituido no ya por su interpretacion, sino tampoco por
la de un masico ejemplar, como pudo ser la de Pablo Casals. ;Qué seria entonces de la
version de Rostropovich?, ;o de la de Mischa Maisky? Cada una de estas versiones
Ilama la atencion sobre determinados rasgos de la obra del compositor aleman, al
tiempo que trata de dar cuenta del conjunto de las suites. La parafrasis es posible, pero
no la parafrasis total. Por tanto, sélo tiene sentido la parafrasis cuando se es consciente
de que no se puede agotar la totalidad de una determinada obra de arte.

Wittgenstein era consciente de que todos los grandes compositores modifican las
reglas anteriores de la masica de alguna forma, pero también de que sus respectivas
practicas musicales siguen muchas de las reglas antiguas, siendo compatibles con ellas.
El filésofo sostenia, de esta forma, la idea de la continuidad en la musica (y en el resto
de formas artisticas)**. Pensemos en el caso de Schdnberg, concretamente en su defensa

del estudio de composicién, que no de composicién dodecafénica®. Como el resto de
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modernistas criticos que habitaban la Viena de finales de siglo y lo que quedo de ella,
Schonberg se oponia a la axiomatizacion. La escalera dodecafénica, al igual que la que
proporcionara el Tractatus, debia abandonarse después de haber servido su propdsito.
La innovacion requiere estar ejercitado en las técnicas de los grandes maestros. El Gnico
argumento valido en musica es la idea musical, la estructura de la pieza, la gran forma,
liberada de toda ornamentacion no generada por la ley interna de la pieza en cuestion.
Ya lo decia Adorno, lo caracteristico de Schénberg era su organizacion de la estructura
musical y no su caracter extraordinario®. Lo segundo es consecuencia de lo primero.
Nada debe ser buscado a proposito. S6lo cabe el respeto para con las exigencias de la
composicion, pues es la unica con capacidad para guiarnos a la tonalidad o a la
atonalidad.

La importancia de las reglas del juego también queda reflejada en el uso que
hacemos del lenguaje. Cuando hablamos sobre una interpretacion musical no se habla
tanto en términos de bello o de bonito como de coherente, incoherente, correcto, preciso
0 adecuado. De lo bello a lo correcto. La correccion viene determinada por la
adecuacion a las reglas del juego de lenguaje en cuestion. Por lo tanto, nuestras
facultades estéticas dependerdn de forma directa de nuestra competencia en las reglas
del juego. ¢Por qué a veces somos incapaces de entender una obra de arte? Porque no
entendemos las reglas del juego establecido por la préctica artistica de ese creador
determinado. ¢(Como entender las reglas del juego? No hay mas remedio que aprender
de los que ya saben e ir aplicando los conocimientos que vayamos adquiriendo. ;Como
acercarnos a un poema si no estamos acostumbrados a leer poesia? En primer lugar,
habra que familiarizarse con ese arte, leyendo cuantos mas poemas mejor, y observar
qué tipo de cuestiones surgen en las conversaciones estéticas sobre poesia. A
continuacion, tendremos que centrarnos en el conjunto de la obra del autor del poema,
aprender qué cuestiones son las que forman parte de las discusiones sobre su poesia y
enfrentarnos a su obra comparando unos poemas con otros Yy estableciendo
comparaciones y correspondencias con los de otros poetas. Nuestro aprendizaje tendra
dos claves: la practica ajena y la propia. No hay modo de evitar la practica tutorizada, ni
de ahorrarse la contienda con aquello que queremos entender.

Ahora bien, el austriaco puso de relieve que no siempre cabe hablar de
correccion, refiriéndose al terreno de lo tremendo en el arte. Wittgenstein subray6 que

cuando se trata de lo tremendo en el arte el juego de lenguaje en el que nos movemos es
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enteramente diferente®. En este caso fue el propio Wittgenstein quien recurrié a la ética
para explicar sus opiniones estéticas. Una cosa es decir que alguien se comporta bien y
otra que ha dejado en nosotros una profunda impresion. Esta enorme diferencia también
la encontraba en el arte. El filésofo pensaba concretamente en lo que sucede cuando
escuchamos una sinfonia de Beethoven. Ante una obra de arte tal, no cabe hablar en
términos de correccion. Lo tremendo en el arte no se puede evaluar®’. Poco se puede
decir de lo tremendo en el arte aparte de que deja una impresion profunda en nosotros.
Sirviéndose de Kant y de Schopenhauer, Peter Lewis dedica un articulo a esta nocion
wittgensteiniana®®. El americano trata de distinguir lo tremendo de lo que no lo es
haciendo uso de la diferencia entre lo bello y lo sublime y de las nociones “genio” y
“caracter” de los alemanes. Distingue entre arte que es “tremendo” y arte que no lo es,
gue es sencillamente bueno. Lewis entiende la obra de arte “tremenda” como un metro
patron, como algo que sirviendo de guia abre una senda de la que otras obras de arte
menores se beneficiaran. Haciendo uso de la distincion entre juicios absolutos y
relativos éticos que Wittgenstein expusiera en su Conferencia sobre ética, Lewis sugiere
que si bien los juicios estéticos relativos acerca del arte que no es tremendo tienen

sentido, una obra de arte tremenda s6lo admite juicios estéticos absolutos.

4. Formas de vida.

Wittgenstein trat de hacernos caer en la cuenta una y otra vez de la complejidad
del fendmeno estético, por ello no pudo ofrecernos otra cosa que una vision sindptica
rica en ejemplos y comparaciones. El concepto wittgensteiniano de forma de vida, una
comprension exhaustiva y abarcadora de toda la realidad compartida por los miembros
de una comunidad lingiiistica en un determinado momento histérico®, esta en la base de
dicha complejidad, asi como de las lecciones del 38. Todo lenguaje estd enmarcado en
una forma de vida. Esto supone que la explicacion del uso de las expresiones verbales
de nuestros juicios estéticos conlleve describir una cultura entera®. El lenguaje estético
no puede ser separado del contexto en que es usado; de otra forma, no podriamos saber
qué se quiso decir con una expresion determinada. Wittgenstein puso el ejemplo de la
apreciacion: no es que sea dificil describir en qué consiste el fenémeno de la
apreciacion, sino imposible, porque habria que dar cuenta de todo el ambiente que lo
posibilita**. Por no hablar de los diferentes tipos de apreciacién que existen, donde

interviene la cultura a la que uno pertenece, el grado de desarrollo del propio gusto o el
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conocimiento que se tiene de un determinado arte o asunto. Esto esta ligado a la nocion
de parecido de familia que Wittgenstein desarrollaria despueés en las Investigaciones. No
hay descripcion aplicable a todos los procesos que identificamos con la nocion de juego,
dirfa Wittgenstein, sino semejanzas y familias de parentesco’. Lo mismo indicaba en
las lecciones del 38 acerca de nociones estéticas clave como la de “apreciacion”.

La forma de vida cambia de una época a otra. Juegos de lenguaje diferentes son
jugados en épocas distintas. La apreciacion del arte africano de un europeo nunca sera la
de un africano®. Y sin embargo, tanto el africano como el europeo podrian exclamar
“qué bella” ante una determinada tanica. La diferencia de culturas detrds de las
expresiones vuelve a poner de relieve la insignificancia de la expresion verbal.
Quedémonos esta vez en Europa y fijémonos en el ejemplo del manto de la coronacion
de Eduardo I1**. Nuestra apreciacion es completamente diferente a la de un
contemporaneo de Eduardo 1, pero eso no quita que una persona hoy en dia utilice la
misma expresion de admiracion que otra de entonces. El significado de la expresién lo
pone el juego de lenguaje al que el hablante pertenece, la cultura que lo respalda. Si para
entender expresiones estéticas uno tiene que describir formas de vida®, para entender
obras de arte también*®. Una forma de vida es lo dado®’. Es al lenguaje lo que el rostro
a una sonrisa: aquello que le da cobijo*. No hay escapatoria posible.

El concepto de forma de vida wittgensteiniano sintoniza con el concepto de
forma simbdlica de Erwin Panofsky. Wittgenstein entendié la poesia como una forma
simbolica intrinsecamente conectada a las otras formas simbdlicas que le fueron
contemporaneas, como, por ejemplo, la musica. Recordemos la comparacion que
estableciera entre Brahms y Keller®®. Lo mismo puede extenderse al resto de las artes o
incluso a todos los aspectos de una cultura, desde la manera de cocinar hasta las
predisposiciones cientificas. Volviendo a la comparacién con Panofsky, cabe destacar
que el historiador del arte aleman Ilamase la atencién precisamente sobre la necesidad
de atender a los gustos estéticos de Galileo —en concreto a su clasicismo y a su
desprecio por el manierismo— para comprender por qué optod por ignorar las elipses
keplerianas y quedarse con los circulos perfectos, y que pusiera de relieve que la
perspectiva renacentista era una manera de ordenar el mundo producto de unos
principios comunes a todas las esferas de la cultura de la época, incluida la ciencia.

Esto no implica que una obra de arte tenga que remitir a otra cosa, como, por

ejemplo, a la cultura que lo respalda. Una obra de arte, desde el punto de vista de
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Wittgenstein, no tiene que trasmitir otra cosa que a si misma®. Pensemos en la casa que
construyera para su hermana Gretl. No se debe pasar por alto que el filésofo no
explicase nunca los principios de su arquitectura. No hay manera de sustituir la casa de
la Kundmanngasse. Para eso no podemos recurrir a explicaciones o descripciones de
ningun tipo. Tampoco valdra ni otro edificio ni obra de arte alguna. Como hemos visto,
en el arte no tienen cabida ni sustituciones ni parafrasis absolutas. La casa que
construyera para su hermana, sin mas, habla por si misma. Esto precisamente hallamos
en la masica de Schonberg. ElI compositor intentd liberar la composicion de la
representacion. El lenguaje tenia que ser su propio destino. Su justificacién no podia
venir de fuera. La obra de arte no remite a la forma de vida a la que pertenece, sino que

es sostenida por ella.

5. Ni teorias, ni explicaciones causales, ni experimentos empirico-psicol6gicos.
Descripcion.

Hemos visto que no es posible definicidon alguna de lo que sea la apreciacion
estética. Estamos obligados a lidiar con una familia de casos que se pasa por alto
cuando nos quedamos con la expresion de admiracién®. En estética no podemos
movernos mediante definiciones o teorias. La respuesta de Wittgenstein a la pregunta de
Rush Rhees por su supuesta teoria de la decadencia es muy interesante. No hay teoria,
pero en estética se intenta persuadir al otro de lo que uno ve. Eso no implica que se esté
teorizando®2. Sélo cabe la descripcion. Eso es lo que Wittgenstein afirmaba hacer acerca
de la decadencia: describir cosas diferentes llamadas decadentes. Es cierto que se llama
la atencidn sobre determinados rasgos y no otros de lo que tenemos alrededor. Por esos
rasgos optamos nosotros por motivos muy peculiares sobre los que volveremos después,
ayudandonos de uno de los criticos de arte mas importantes del siglo XX, Clement
Greenberg.

No tiene sentido entender la estética como una ciencia. Wittgenstein ironizaba
imaginando una ciencia de lo bello®. La aproximacion de corte cientifico a la estética
estd intimamente ligada a la creencia en que las explicaciones estéticas son causales.
Por esa razon dedicé el filosofo gran parte de las lecciones a poner de relieve que no son
causales, estableciendo comparaciones muy reveladoras con el psicoandlisis freudiano.
La reaccion estética esta ligada de forma inexorable a la obra de arte de la que se esté

tratando. El austriaco nos sugirié que pensaramos en cuando retiramos la mano de un
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plato ardiendo, trasladando el punto de mira de la causa al por qué inmediato y
visceralmente directo. Estan dirigidas, apuntan a algo, pero no son causales. Decir que
una puerta es demasiado alta o que un cuadro debe colgarse mas bajo es similar a quitar
la mano de un plato ardiendo®*. Wittgenstein llamé explicacion gramatical a explicar la
reaccion estética como una reaccion dirigida®. La misma gramatica quita las telarafias
que enmarafian el pensamiento, brindandonos otra forma de enfocar el problema que se
tiene entre manos. No hablemos de causa, sino de direccion, y el problema
desaparecera. Cuando decimos que la puerta es demasiado alta no estamos conjeturando
nada, no queremos decir que si la bajamos estaremos satisfechos. Cuando nos
qguemamos con el plato ardiendo no nos da a tiempo a pensar. Hay un por qué, pero no
una causa. No tenemos que saber la razon, sélo sabemos que algo nos desagrada. De ahi
que la explicacién estética tome la forma de una critica y que, por lo general, responda a
preguntas del tipo “;qué es lo que esta mal aqui?”®.

No hay mejor modo posible de afrontar un problema estético que preguntarse
“cqué tengo en la cabeza cuando digo tal y cual cosa?””’. La satisfaccion propiciada por
una acertada explicacién estética es similar a lo que experimentamos cuando alguien es
capaz de dar en la tecla de lo que estabamos pensando, o cuando finalmente damos con
una palabra que tenfamos en la punta de la lengua®®. Lo Gnico que se le pide a la
explicacion es que sea aceptada. Que haga click. Que encaje®. En otras palabras, que
nos satisfaga®. El click y la satisfaccién ocurren al unisono, son lo mismo. De ahi que
la nocién de causa no tenga sentido, porque no hay paso uno y paso dos®’.

El por qué, el significado del por qué, variara de un contexto a otro, como todo
lo deméas. Pero nunca debe recurrirse a la psicologia empirica. Los rompecabezas
estéticos no son empiricos, sino conceptuales. Lo cierto es que ni es posible la
explicacién psicologico-experimental ni quedariamos satisfechos con ella. Los enigmas
estéticos son sobre los efectos que las artes tienen en nosotros, pero no sobre sus
causas®. Pensar lo contrario es sofiar con una mecénica del alma inexistente. No hay
leyes que rijan el alma y nunca las habrad. No existe ciencia de la mente alguna que
pueda predecir cuales van a ser nuestras reacciones para con una obra de arte. EI Gnico
modo honesto de enfrentarse a la complejidad de la experiencia estética es el que hace
posible la vision sindptica, el proceder analégico y comparativo.

Wittgenstein puso énfasis en la capacidad para embrujar que tienen las

explicaciones reduccionistas de corte cientifico-causal, cuando lo que sucede es mucho
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mas complejo que lo que ese tipo de explicaciones, del tipo “esto es realmente s6lo

eston63

, pueden recoger. El austriaco volvio una y otra vez de forma critica sobre el caso
del psicoanalisis freudiano. Las explicaciones de Freud, sin ser mas que un pufiado de
relaciones, encantan, es decir, poseen a la gente®. Hay explicaciones que nos atraen y
otras que nos repelen. El poder de las primeras puede resultar cegador para con todo lo
demas. Por esta razon insisti6 tanto el filosofo en el caracter conjetural de las
explicaciones que pretenden ser causales, como las de Freud, donde lo que cuenta es
que el envoltorio sea lo suficientemente cautivador, por lo que todo deviene persuasion.

Pero ¢qué es lo que hacemos al Ilamar la atencion sobre ciertos rasgos y no
otros, que es de lo que trata la estética? Persuadir®. ;Acaso no reiterd que su propésito
no era otro que cambiar el modo de pensar de la gente, es decir, de mirar? Esto ya lo
observaba Reguera: Wittgenstein no pretendia otra cosa con la estética que la
persuasion, que es lo que, por otro lado, el fil6sofo consideraba que hacia Freud®. ;A
qué se debe, entonces, la critica de la postura de Freud que hiciera el autor de las
lecciones del 38? Ciertamente, en estética se toma posicion. Es como hacer propaganda
a favor de una cosa y en contra de otra. Pero la clave esta en que Wittgenstein no
pretendia hacer una ciencia de la estética, de lo que si acusaba a Freud en relacién al
psicoanalisis.

Ahora bien, no nos engafiemos: no somos duefios de nuestras reacciones.
\Volvamos sobre el caracter visceral de nuestras reacciones estéticas. Una expresion muy
comun cuando algo no nos gusta es “por el amor de dios no haga eso”®’. Pensemos en el
caso de un cuadro sin acabar cuya realizacion hemos tenido la oportunidad de observar
durante las ultimas semanas. De repente, el pintor en cuestion decide incluir un
elemento que destroza, desde nuestro punto de vista, la composicion. Cuando pensamos
en nuestra posible reaccién caemos en la cuenta de que no podia ser de otra manera, casi
como si ésta nos viniera impuesta desde fuera. Wittgenstein habria estado de acuerdo
con la opinion de Greenberg de que nuestras experiencias estéticas nos vienen dadas. El
critico de arte norteamericano Ilamé la atencion sobre el caracter inmediato y directo de
la evaluacion estética, debido en su mayor parte a la naturaleza necesaria del juicio
estético. Tomando nota de su experiencia personal y dando por supuesto un gusto lo
suficientemente desarrollado (porque cuando hablaba de las cualidades del arte siempre
pensaba en el gran arte y si lo hacia del espectador siempre era el gran conocedor),

Greenberg consideraba que el juicio estético es recibido, que te viene dado por el objeto,
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y que esto precisamente es lo que hace que te entregues a él sin miramientos y de una
vez. Esa es la razon por la que sentimos que nuestra reaccion ante una obra de arte no
puede ser diferente a la que tenemos. En el caso de que nuestro austriaco se hubiera
visto forzado a explicar la cuestion del cardcter inmediato del click estético,
probablemente lo hubiera hecho de un modo similar al americano.

Es necesario insistir en que la descripcion estética depende de la contienda
directa con la obra de arte. No siempre tomamos lo mismo de una pieza de musica que
escuchamos. Es mas, a veces no somos capaces de captar nada de la obra. Esto pone de
relieve la complejidad de la experiencia estética, lo que no quiere decir que la
apreciacion sea independiente de la obra misma. Tomemos un ejemplo de Wittgenstein.
No hay diferencia entre un minueto y su efecto®®. El efecto del minueto no es
independiente del minueto mismo, no es algo que depende de nosotros mas que de la
pieza. Es mas, esta misma complejidad hace que la obra sea imprescindible. La
objetividad, desde el punto de vista wittgensteiniano, la pone la pieza. El sentido de la
proposicion no esta mas alla de la proposicion. La proposicion muestra su sentido. Lo
mismo sucede con la obra de arte®. Este tipo de ejemplos pone de relieve no sélo la
continuidad del pensamiento estético wittgensteiniano, sino de su filosofia en general.
La expresion con la que cantamos una cancion depende de la cancion. No se puede
prescindir de ella. No hay diferencia entre el gesto y el contenido del gesto. El gesto
expresa su sentido, al modo de la proposicién’™. Hagberg pone de relieve que caer en la
interpretacion contraria seria entender a Wittgenstein desde un cartesianismo del que no
participa’”.

Dijimos que en estética también habia que recurrir a visiones de conjunto, esto
es, establecer conexiones y llamar atencién sobre los casos intermedios’?. Esto tiene
mucho que ver con el objetivo de la filosofia desde el punto de vista del austriaco, que
no era otro que describir, poniendo una cosa junto a otra y llamando la atencién sobre
determinados rasgos del lenguaje. Prestemos atencion a uno de los paragrafos mas
importantes de las Investigaciones sobre el proceder y la funcion de la filosofia: “Y no
podemos proponer teoria alguna. (...) Toda explicacidn tiene que desaparecer y solo la
descripcién ha de ocupar su lugar. (...) Los problemas se resuelven no aduciendo nueva
experiencia, sino compilando lo ya conocido. La filosofia es una lucha contra el
embrujo de nuestro entendimiento por medio de nuestro lenguaje””. La similitud con lo

dicho hasta el momento acerca del proceder y del objetivo de la estética no podia ser
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mayor. Compilar lo ya conocido no es més que poner una cosa junto a otra de una
determinada forma. Volviendo a las Investigaciones, se trata de ver sinopticamente el
uso de nuestras expresiones estéticas y de lo que sucede dentro de una obra de arte.

En la leccién sobre la descripcion’, Wittgenstein esclarecié en gran medida lo
que debe ser una explicacion estética. Esta solo puede ser descriptiva. Ahora bien, por
descripcion no debemos buscar raices sinestésicas. Una descripcion puede que no sea
mas que un gesto. Wittgenstein puso el ejemplo de la descripcidn del modo de andar de
alguien. Puede que la mejor manera de describir el modo de andar de alguien sea
precisamente imitarlo. De la misma forma, no hay mejor manera de expresar cbmo una
persona se sinti0 ante una determinada obra que imitar su reaccion estética. Por otro
lado, esto vuelve a llamar la atencion sobre el caracter erroneo de toda interpretacion
dualista. Evidentemente, el andar del imitador no sera el del imitado. Ese no es el tipo
de precision que busca la descripcién estética, sino la llamada de atencion sobre
determinados rasgos. Pensemos en otro ejemplo del filésofo. Puede que para mostrar a
sus alumnos cémo se debe leer una determinada estrofa, un profesor no tenga un
método mejor que la lectura de la estrofa y la posterior comprobacion de la
comprension de la misma por parte del alumnado (al hacérsela leer en voz alta). Por su
parte, al alumno no le queda otra que no desfallecer en la lectura del poema hasta
acercarse lo suficientemente al ejemplo marcado por el profesor. Eso no implica que se
deba buscar una lectura exactamente igual, que los intervalos de silencio entre los
versos, por ejemplo, coincidan al milimetro. Puede que el alumno que mejor lea la
estrofa lo haga de una forma aparentemente diferente a la del profesor, siendo el que

mejor ha sabido hacer suya la lectura del maestro.

6. Accion

La llamada a la accion que brota del pensamiento de Wittgenstein es tal que ha
llevado a autores de la talla de Peter Winch a servirse de ciertos aforismos de Sobre la
certeza para enfocar preguntas importantes de la filosoffa politica’™. Su insistencia en la
necesidad de tomar consciencia de qué esta sucediendo en el lenguaje y su rechazo de
todo intento de teorizacidn estd en estrecha relacion con esa faceta de su pensamiento.
Lo mismo cabria decir de su propuesta ya mencionada de que en ética sélo tiene sentido
hablar en primera persona y moverse a partir de ejemplos concretos a ser posible

tomados de la experiencia personal. No esta de mas Ilamar la atencién sobre aquello que
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afirmase Massimo Cacciari acerca de la radicalizacién por parte de Wittgenstein de la
critica que hiciese Marx a los fildésofos. EI pensamiento del austriaco no puede estar mas
en sintonia con la idea de que no tiene sentido quedarse en la interpretacion del mundo,
sino que hay que esforzarse por transformarlo’®. Repetidamente afirmé que hablar sobre
ética no tenia sentido, lo que habia que hacer era actuar éticamente. Pero el verdadero
cambio esta en nuestra forma de mirar. Se vive éticamente cuando se mira el mundo de
una determinada manera, como un todo limitado. Probablemente a esto se estuviera
refiriendo Reguera al afirmar que “la ética no es una teoria del sentido de la vida, sino
la propia vida consciente de su sentido”’’. El silencio del austriaco frente a lo inefable
(no tan pulido en el Tractatus como en las Investigaciones) ha de entenderse como un
modo de hacer ético. El filésofo se enfrentd al “problema del sentido de la vida” y quiso
hacerlo desde dentro, como hiciera con el lenguaje. De ahi precisamente nuestra
reflexion sobre el cambio de perspectiva: el método comun para resolver los problemas
I6gicos y los existenciales no era otro que vivir de tal manera que éstos ni siquiera
apareciesen, trabajando sobre el propio modo de mirar.

El apreciador, el espectador estético, no se muestra como tal por lo que dice,
sino por lo que hace, para lo que ha de pulir precisamente su modo de mirar. Pensemos
en el mencionado ejemplo del sastre. Cuando nos quejamos de algo que no nos parece
acertado del traje que un sastre honesto nos esta haciendo a medida no obtendremos
explicaciones, sino que veremos al sastre hacer una serie de marcas en la ropa. Esas
marcas son la prueba de que nos ha entendido y de que reconoce el error. De igual
modo, el mejor indicador de que una novela me gusta es leer un fragmento de vez en
cuando. Si estoy muy satisfecha con el traje que me acaba de hacer mi sastre o mejor
que puedo hacer es ponérmelo a menudo. No hace falta verbalizacion intermediadora.
No tenemos que decir nada acerca de una nueva casa construida que no nos gusta, sino
simplemente negarnos a entrar en ella o salir huyendo. Volvamos sobre el ejemplo de la
suite para violonchelo de Bach. Si sabemos tocar el chelo, toquémosla a menudo.

Pero ésta no es la cuestion mas importante en lo que se refiere al cambio de
modo de mirar en estética. Cuando miramos el objeto estéticamente lo separamos de
todo lo demés. No es una cosa entre las cosas, sino la cosa, el objeto de nuestra
apreciacion. En sus diarios escribia Wittgenstein que si la ética es el mundo visto desde
el punto de vista de la eternidad, el arte es el objeto visto desde esa perspectiva eterna,

con el espacio y el tiempo, en lugar de en el espacio y en el tiempo*®.
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En relacion a todo esto cabe traer a colacion aquello que afirmamos acerca de lo
tremendo en el arte. Una cosa es admirar un traje de chaqueta y otra una sinfonia de
Beethoven. Una cosa es decir que alguien se comporta de una forma adecuada (como
decir que un sastre ha cortado una falda de manera correcta) y otra decir que una
persona, el comportamiento de una persona, nos ha causado una gran impresion (como
lo puede hacer la sinfonia de Beethoven). De hecho, lo segundo puede cambiar nuestra
vida, entrando en el terreno de las lecciones sobre creencia religiosa. EI impacto del
comportamiento del otro puede guiar nuestro futuro comportamiento. Lo mismo sucede
con la sinfonia de Beethoven: al igual que la creencia religiosa, nos ofrece una imagen
por la que guiar nuestra vida. Pero no olvidemos que esa guia para actuar es ante todo
una forma de mirar, un mirador muy particular desde el que enfrentarnos a lo que nos

rodea tomando perspectiva.

7. Representacion.

El concepto de “Darstellung” jugé un papel fundamental en la totalidad de la
filosofia de Wittgenstein. Todo se puede explicar de diversos modos. Hemos de optar
por uno u otro en funcién de nuestro objetivo y del receptor. No se puede presentar la
teoria de la relatividad de igual manera a un grupo de alumnos de la carrera de filosofia
que a los de fisica. De igual modo, si queremos que el tema sea atractivo para los
segundos quizas tengamos que prescindir al principio de los detalles mas complicados
en nuestra presentacién de conjunto. Sin embargo, seran esos detalles los que exijamos
en la presentacion de los alumnos que en la evaluacion final opten al sobresaliente.
Fijémonos en lo que dijera a propdsito de las matematicas y de la fisica en las lecciones
del 38: “Si explicamos el entorno de la expresion, vemos que el asunto podria haber
sido expresado de modo completamente diferente. Puedo formularlo de modo que
pierda su encanto para un gran nimero de personas y, por supuesto, para mi”’®. Todo es
representacion, pero en funcion de como lo formulemos apelara a unos o a otros con
mayor o menor intensidad. Recordemos el caracter cautivador que Wittgenstein
resaltara del psicoanalisis freudiano, arte de la representacion por excelencia. Una cita
de otra serie de lecciones lo explica con gran claridad: “Lo que Freud dice del
subconsciente suena como una ciencia, pero de hecho es s6lo un modo de
representacion. (...) La disposicién de los elementos en un suefio, por ejemplo, un

sombrero (que podria significar cualquier cosa) es una disposicion de similes. Como en
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la estética, las cosas se ponen una junto a otra con el fin de poner de manifiesto ciertos
rasgos”®.

No hay que pasar por alto que fue el esfuerzo por hallar formas alternativas de
mostrar a las usuales lo que llevase a Wittgenstein a ingeniar sus famosas funciones
veritativas. Dado que la logica debia cuidar de si misma, ide6 modelos alternativos de
representacion donde no cupiese plantear siquiera los otrora problemas aparentes,
resolviendo todo conflicto desde dentro. Pero para esto habia que permanecer en el
mostrar. Wittgenstein heredaria directamente de Frege que la objetividad de la I6gica era
consecuencia de su capacidad para representarse como un sistema, y que esto era algo a
ser mostrado, no a ser teorizado. Sus funciones veritativas son una forma de mostrar
matricial lo que no puede decirse acerca de la naturaleza de las proposiciones (por
ejemplo, muestran las diferencias entre una proposicion empirica, una tautologia y una
contradiccion) y de evitar teorias innecesarias y dafiinas dentro de la I6gica y de la
filosofia en general (por ejemplo, muestran que los axiomas l6gicos carecen de sentido),
esto es, de poner limites al lenguaje.

Wittgenstein  resolvio un problema légico mediante una herramienta
hermenéutica. El mostrar, por tanto, no es un pequefio detalle afiadido como colofén al
Tractatus, sino que juega un papel clave en la formalizacién del lenguaje. Lejos de ser
algo de lo que se pueda, o se deba —como muchos sugirieron— prescindir, se trata de un
enfoque. Como el filésofo afirmase en el prélogo, el mérito del tratado se debia tanto a
los pensamientos expresados en él como a la manera de expresarlos, esto es, de
mostrarlos. EIl austriaco llam6 la atencion sobre un determinado modo de
representacion, esto es, una forma de mostrar, del que, por otro lado, reconocia su
inadecuacion. Hagamos memoria. El objetivo nunca fue la formalizacién del lenguaje,
sino mostrar mediante ésta que la existencia de problemas filosoficos es consecuencia
de una previa incomprension de la logica del lenguaje.

Desde el punto de vista hermenéutico, las tablas de verdad no quedan tan lejos
de esas Investigaciones en las que se abandond la formalizacion. En su segunda obra el
austriaco cay0 en la cuenta de la minima, por no decir ridicula, contribucion de la l6gica
al esclarecimiento del lenguaje ordinario. Para tantos problemas tan complejos se
necesitaban distintos métodos. Eran necesarias mas herramientas, y éstas habian de ser
muy diferentes. El filésofo quiso proporcionarnos una dieta de ejemplos lo mas variada

posible. Estos, ademas, tenian que ser capaces de sorprendernos, pues debian posibilitar
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que miradsemos de otra manera nuestras costumbres linguisticas, como por primera vez.
Su objetivo era facilitarnos una nueva perspectiva desde la que los rompecabezas
filoséficos se desvanecieran. Este camino se lo proporcionaron los ejemplos, analogias,
experimentos mentales, preguntas, aforismos, etc. que caracterizan su etapa de madurez.
Por no entrar en la arboleda de metéaforas de sus escritos de caracter mas personal, como
la vivencia-suefio nocturna y el fragmento epistolar publicados bajo el titulo Luz y
Sombra. Este peculiar describir wittgensteiniano pone en evidencia el caracter retorico
del lenguaje, como si el filésofo hubiese sido consciente de que, como dijera
posteriormente Blumenberg continuando la linea humanista viquiana, sélo la retérica
puede salvar al hombre de la tecnificacion.

No creemos que se deba pasar por alto que una de las acepciones del término
aleman “Bild” (que Wittgenstein utilizase para referirse al modelo o representacion que
nos hacemos de la realidad y por medio del cual nos relacionamos con ella) pueda ser
traducida como cuadro o pintura. El arte en general, es, después de todo, representacion,
forma de mostrar, ya se trate de arte figurativo o abstracto. Nos ofrece una determinada
ventana desde la que mirar el mundo. Que la tomemos 0 no es cosa nuestra. Que la
sepamos tomar o no, también, aungque no del todo, porque no siempre somos del todo
responsables del grado de desarrollo de nuestro sentido del gusto estético. No es
gratuito que el filésofo comparase su tarea tantas veces con las de un artista, pues €l
también lidiaba con nuestro modo de mirar mediante su espléndido uso de diversas
formas de mostrar.

Recordemos el diccionario que disefiara pensando en sus alumnos de educacion
primaria de los pueblecitos-expurgatorios de la Baja Austria justo antes de transformar
con su fulminante participacion los planos que Paul Engelmann disefiara para la futura
construccion de la casa de Margaret Stonborough. La principal dificultad que tuvo que
afrontar, y la que convierte el diccionario en un testimonio ejemplar de la estrecha
relacion entre su filosofia y la praxis, por no decir la vida, fue la relativa a la disposicion
de las palabras. Wittgenstein no se contentd con ordenar el especifico vocabulario que
manejaba ese tipo de alumnos alfabéticamente. Buscd otros modos que facilitaran el
aprendizaje a unos alumnos para los que incluso el alfabeto era demasiado abstracto. No
es gratuito tampoco que echara mano de tijeras para poner orden en los aforismos
agrupados bajo el titulo de Observaciones sobre los colores. O que nos encontremos

variaciones de un mismo aforismo repartidos en sus diferentes libros de notas. No puso
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menor atencion a la hora de disponer los elementos que constituirian la casa de la
Kundmanngasse, donde las propias baldosas nos invitan a ir en una direccion o en otra
dependiendo de donde estemos. En lo relativo a la casa habia que tener todavia mas
cuidado, pues ésta, como todo juego de lenguaje, también tiene sus reglas. Por eso se
levanta como lo hace y las estufas-pedestales estan colocadas donde estan. En el juego
de lenguaje de esa casa-palacio un techo tres centimetros mas bajo era un estropicio, lo

que explica que Wittgenstein impusiese con tal ahinco su subida precipitadamente.

8. Apunte sobre la vigencia del punto de vista wittgensteiniano.

La propuesta de Wittgenstein de abandonar la pregunta en torno al significado de
lo bello, su preocupacion por el uso del lenguaje, el rechazo de la teoria y de la
definicion y algunas de sus nociones filoséficas mas importantes, como las de “juego de
lenguaje” o “forma de vida”, han tenido un efecto transformador no sélo en el terreno
de la estética, sino en el del arte. Es mas, la apuesta del filésofo por la experiencia unido
a todo esto hace que su pensamiento sea especialmente dtil a la hora de entender el
punto de vista de la corriente formalista de la critica de arte, y en particular el caso de la
practica de Greenberg. El lector atento de la obra de ambos podré observar que sus
posturas se complementan. Si bien la filosofia de Wittgenstein puede ayudarnos a
entender ideas que Greenberg solo llego a esbozar, la multitud de ejemplos que dejo el
americano facilita la comprensién de la aproximacion al arte del austriaco, oscurecida
por el caracter conservador de su gusto estético® . Es mas, cabe resaltar que la estética
de Wittgenstein no solo es capaz de dar cuenta del arte moderno, sino que sus
herramientas sirven también para afrontar ese otro arte que Greenberg rechazo,
catalogado como posmoderno, para ponerlo en su lugar y reafirmar la continuidad en el
arte que defendiera el americano. Por ejemplo, la nocién de uso de Wittgenstein puede
proteger el arte de Marcel Duchamp de forma paradojica a la Greenberg precisamente
de la demoledora critica de éste. Por otro lado, el pensamiento de Wittgenstein ha
jugado un papel esencial en la practica profesional de criticos de arte de la talla de
Michael Fried.

De igual modo, su nocion de “juego de lenguaje” puede resultar verdaderamente
iluminadora a la hora de enfocar la reciente entrega a la preocupacion por el medio de
autores como Rosalind Krauss®. El artista tiene que desarrollar las posibilidades del

medio en el que esté trabajando. Toda innovacion sucede dentro de unos limites. El
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mero deseo de sorprender no es suficiente. No vale con cavar una fosa inmensa y
Ilamarla arte. Uno tiene que preocuparse por las caracteristicas de la fosa, por ejemplo,
sus proporciones. En otras palabras, hay que preguntarse si el medio ha sido tratado con
coherencia. Aqui es donde entran los juegos de lenguaje de Wittgenstein. Todo juego de
lenguaje tiene sus propios limites. Una obra de arte, en tanto juego de lenguaje,
también. Para permanecer dentro de los limites del juego es necesario, entre otras cosas,
ser consecuente con el medio en que se trabaja. Lo Unico que cabe hacer es extender y
desarrollar sus posibilidades. Volviendo sobre el ejemplo de la polémica postura de
Greenberg en relacion al arte de Duchamp, el problema del americano fue que no supo
reconocer el medio en el arte del francés. El critico de arte fue incapaz de no restringir
el concepto de arte formalizado a un medio y a unas formas generalmente reconocidos
como artisticos. El caracter versatil y abierto del pensamiento de Wittgenstein, sin
embargo, puede hacer frente a este tipo de cuestiones sin entrar en contradiccion alguna.

Fueron muchas las nociones propias que Wittgenstein aplicé acertadamente al
arte y mas aun los aspectos de su filosofia que podrian aplicarse al arte en general,
algunos de ellos ya estudiados y reconstruidos por expertos, como hiciera Hagberg con
su nocion de “juego de lenguaje” en Meaning and Interpretation, Liudeking con la de
“gesto” en “Pictures and Gestures”, Johannessen con la de “préctica” en “Art and

Aesthetics Praxis”®

o Tilghman con la de “ver parecidos” en Pero es esto arte?, por
poner algunos ejemplos. Tampoco deja de ser interesante el hecho de que Wittgenstein
ya invitase a la estética a seguir el camino de la critica de arte cuando esta cuestion
acaba de ser retomada por la estética contemporanea, que ha entendido la critica de arte
como una mediadora paradigmatica entre la historia del arte y la estética, pudiendo
enfrentarse a la obra de arte desde la experiencia directa®.

Dijimos que Wittgenstein tuvo un impacto revolucionario en el mundo del arte.
Sin embargo, generalmente ha sido malentendido por los artistas. Es extrafio que se
haya hablado tanto desde el arte a partir de Wittgenstein cuando éste invitaba al silencio.
Y ahora que el arte quiere ser filosofia, quizas los artistas deberian estudiarlo mas y
aplicar lo aprendido de una forma muy diferente. Dejemos a un lado a los que se han
hecho famosos con sus repetidas referencias al filésofo, como Joseph Kosuth. Pensemos
en el tratado sobre pintura de un pintor siciliano no tan conocido, Salvo, quien apostaba
por el silencio manteniendo el enfoque del Wittgenstein maduro®. Regresemos a

aquello que deciamos acerca de que Wittgenstein no tratd de explicar su arquitectura. Es
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mas, apenas habld sobre ella. Solo se sirvié de determinadas referencias al proceder
arquitectonico para explicar el filosofico. Pero nunca trato de explicar la arquitectura, ni
su arquitectura, desde la filosofia. Los artistas que entienden mejor a Wittgenstein no
son los que se han aprendido de memoria el Tractatus o sus escritos posteriores, sino los
que pintan en lugar de pensar. Porque cabria parafrasear el “no pienses, mira” de
Wittgenstein y afirmar “no pienses, pinta”. Curiosamente cuando buscamos esfuerzos
similares a los wittgensteinianos en el terreno del arte, los ejemplos que se nos ocurren
son los de aquellos que ni siquiera leyeron al austriaco, como es el caso de Cézanne,
concretamente, el de la logica de su paisaje, donde no cabian ciertas pinceladas y era
necesaria una larga espera hasta que la intuicion y el estudio continuo llevaran al artista
a la pincelada correcta. ;Qué mejor que la practica de Cézanne ante la montafia Sainte-
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