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RESUMEN

Kierkegaard describe, en sus primeros escritos, diversos matices del fenémeno del
sufrimiento valiéndose de términos (tristeza, pena, dolor, melancolia) cuya diferenciacién
implica la discusion de la concepcidon romdntica de la relacion entre espiritu, naturaleza
y arte. Dicha discusién puede articularse en la distincién de dos tendencias en la cultura
moderna: la estética de la melancolia, que busca la negacién del espiritu, y la estética del
dolor, que a partir de la tension entre espiritu y sensibilidad lleva a la necesidad de plantear
el concepto de angustia como limite de toda reflexion estética.

ABSTRACT

Kierkegaard’s early writings describe the experience of human suffering on the basis
of a series of concepts (sadness, sorrow, pain, melancholy) that, in their differentiation,
involve the discussion of the romantic view on the relation between spirit, nature, and art.
This discussion is linked to the distinction of two tendencies in modern culture: on the one
had, the aesthetics of melacholy, whose aspiration is the negation of spirit; on the other,
the aesthetics of subjective pain, based on the tension between spirit and sensuality; and
oriented towards the concept of anxiety as the limit of aesthetic reflection.

Diversos autores han observado que las categorias del pensamiento esté-
tico romantico experimentan en la obra de Kierkegaard un desplazamiento que
acaba por subordinarlas a una interrogacién antropolégica'. Ya sea que ésta se

1 La idea de una antropologizacion de la estética romdntica en Kierkegaard es sugerida
por G. vom Hofe, Die Romantikkritik Soren Kierkegaards, Frankfurt, Athendum, 1972. Junto a
las perspectivas “historico-cultural” y “estético-tipoldgica”, vom Hofe ve en la “interrogacion
antropoldgica” acerca de “la posibilidad de una forma estético-romantica de existencia” el aspec-
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sitde en el seno de una teoria del espiritu subjetivo o en una “psicologia de los
afectos”, es evidente que la reflexion kierkegaardiana en torno a la “sensibili-
dad” o “sensualidad” no se encuadra ya en los planteos de la filosofia del arte
propiamente dicha ni en los de la epistemologfa. La constatacion de ese des-
plazamiento nos permite investigar la génesis de los conceptos fundamentales
del existencialismo de Kierkegaard en el marco de su propia critica de los sis-
temas estéticos de la época, particularmente los del idealismo roméntico. Pero
la lectura de dicha critica puede hacerse también en un sentido inverso, a fin
de mostrar hasta qué punto la teorfa de la existencia debe recurrir al lenguaje
de la estética idealista para justificar sus propios argumentos filos6ficos.

El andlisis del fenémeno del sufrimiento en las primeras obras de Kier-
kegaard es un claro ejemplo de la tentativa de localizar en la experiencia
romdntica de la naturaleza aquello que ya en ella parece ser el esbozo de un
problema estrictamente existencial, es decir, de un problema que no podria
siquiera plantearse mas alla de la presuposicion de un sujeto existente con-
creto. Una nota a pie de pagina en la disertacién académica Sobre el con-
cepto de ironia nos habla de una desarmonia presuntamente localizada en la
naturaleza, visible en todo caso para aquel que cree “que la naturaleza, como
si se tratase de un personaje, le gasta bromas o le confia sus preocupaciones
y sus penas”>. Asi explica Kierkegaard aquello que el fisico aleman G. H.
Schubert llamaba “ironia de la naturaleza”. Tras incluirla en su propia clasi-
ficacién como un tipo de “ironia dramética”, opuesta a la ironfa contempla-
tiva®, Kierkegaard observa de inmediato que aquélla propiamente “no se da

to central del planteo de Kierkegaard (p. 81). También Biirger se propone examinar “el proceso
de transformacién de las diversas categorias de la estética idealista, modificadas por Kierke-
gaard”, sefialando principalmente la sustitucion de la categoria de obra de arte por “el acto vital
individual en el comportamiento estético”, si bien ese mismo “giro del arte hacia la praxis vital
deja intocada la esfera auténoma del arte”. Cf. P. Biirger, Critica de la estética idealista;, Madrid,
Visor, 1996; p. 214. La centralidad de la determinacién de “lo estético como actitud” en Kier-
kegaard habfa sido indicada ya por T. W. Adorno, Kierkegaard. Konstruktion des Asthetischen;
Frankfurt, Suhrkamp, 1979; p. 24. En el contexto danés, la tesis de G. vom Hofe es recogida por
1. Winkel Holm, “Hvordan lese Kierkegaard @stetisk? Kierkegaard mellem klassicistisk @stetik
og kunstfysiologi”, en K&K 83 (1997), Copenhague, Medusa; p. 13ss.

2 Ambos términos corresponden al danés “Sandselighed”. Las distintas ediciones caste-
1lanas de los escritos “estéticos” de Kierkegaard aplican especialmente “sensualidad”, mientras
que “sensibilidad” es utilizado para destacar la conexion entre ese concepto y la tradicién filo-
sofica en que se apoya, teniendo en cuenta, por ejemplo, la traduccién corriente del equivalente
aleman “Sinnlichkeit” por “sensibilidad”.

3 Sgren Kierkegaards Skrifter; Copenhague, Gad, 1997-2007 (en adelante SKS) 1, 293n;
Escritos de Sgren Kierkegaard; Madrid, Trotta, 2000-2007 (en adelante ESK) 1, 282n.

4 SKS'1,293; ESK 1, 281.
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en la naturaleza”, sino que sélo “quien esté lo suficientemente desarrollado
en la ironia” o, dicho de otro modo, sdlo “el sujeto ironico la ve en ella™s.
Como se ha subrayado en estudios recientes, esta observacion demuestra
el rechazo por parte de Kierkegaard de la “concepcién objetiva de la ironia
de la naturaleza”, sobre la base de una filosofia que hace de la ironia exclu-
sivamente un “concepto del espiritu”®. Si es cierto que, para Schubert, la
ironia de la naturaleza corresponde a “acontecimientos que tienen lugar en
contradiccién con lo que se esperaba que sucediera”’, ese mismo elemento
de expectativa nos permite localizar el fendmeno de la ironia en el espiritu
del sujeto observador. El hecho de que el sujeto sea capaz de reconocer el
gesto irénico de la naturaleza presupone que ésta se le dirige en un regis-
tro andlogo a lo que cabria considerar como un acto lingiiistico, s6lo que
desprovisto de reflexién. No es casual que la contradiccion irénica entre el
acontecimiento natural esperado y lo verdaderamente acontecido encuentre
su paradigma mitico en la figura de Eco: no, sin embargo, la Eco griega,
que en el mito se nos presenta como “una amigable ninfa”, sino su equiva-
lente en la mitologia noérdica, en la que “Eco era un ogro” ambiguamente
denominado “Dvergmadl [lengua de los gnomos] o Bergmdl [lengua de las
montafias]”8. La comparacién de los dos personajes miticos en el tratado de
Kierkegaard se inscribe en una serie de reflexiones acerca de la diferencia
entre la época “cldsica” y la época “romdntica” como contextos respectivos
para la ironia socrdtica y la ironia moderna, diferencia que aparece, por
tanto, sobredeterminada por la distincién entre los mitos griego y nérdico:
“En la venturosa Grecia, la naturaleza raramente atestiguaba otra cosa que
las dulces y suaves armonias de un alma equilibrada, pues incluso la pena de
los griegos era bella”; para los hombres del Norte, en cambio, “la naturaleza
resonaba con salvajes gritos de dolor”, “la noche no era luminosa y clara
sino oscura y brumosa, terrible y atemorizante”, “la pena no encontraba
alivio en una tranquila reminiscencia, sino en un profundo suspiro y en un
eterno olvido”. Aun cuando no pueda decirse que la estética roméntica se
basa exclusivamente en esta ultima determinacién, Kierkegaard ve en ella la
posibilidad de sefalar el papel que la representacion del sufrimiento desem-
pena en la constitucion del sujeto moderno.

5 SKS 1,293n; ESK 1, 282n.

6 S. Egenberger: “Schubert: Kierkegaard’s Reading of Schubert’s Philosophy of Na-
ture”, en J. Stewart (ed.), Kierkegaard and his German Contemporaries, 1, Burlington, Ashgate,
2007; p. 300.

7 1Ibid., 298.

8 SKS 1,294n; ESK 1, 282n.

9 Ibid.
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1. La superacion de la estética de la reminiscencia

Hemos visto, por lo pronto, que el par reminiscencia/olvido viene a su-
perponerse a las diferenciaciones antes mencionadas. La vinculacién del para-
digma griego a la posibilidad de la reminiscencia tiene, en el pensamiento de
Kierkegaard, consecuencias que van mas alla de su concepcion de la ironia. En
El concepto de la angustia, “la inmanencia, o, dicho de manera griega, la remi-
niscencia” es la estructura del tipo de “saber” caracteristico del universo “étnico”
0 pagano, en oposicion a la “repeticion” que, comprendida como trascendencia,
designa la visién de la realidad posibilitada por el cristianismo': “Aqui nos re-
vela todo su significado la reminiscencia platénica. La eternidad de los griegos es
algo que estd a las espaldas como lo pasado, ingresdndose en ello exclusivamente
en sentido regresivo”!!. Tanto en Sobre el concepto de ironia como en EI con-
cepto de la angustia, el término “reminiscencia” designa la busqueda del sentido
de la realidad presente en una idealidad pasada que se concibe, a su vez, como
una realidad plena. Esto debe entenderse como una caracterizacion no sélo de la
epistemologia griega sino también de una cierta estética: aquella que subordina
el fenémeno sensible —ya sea para denigrarlo o para exaltarlo— a la contempla-
cién de una esencia. No discutiremos aqui en qué medida el paradigma de la
reminiscencia asi definido puede aplicarse a la comprension de la cultura griega
en su totalidad o si, por el contrario, no seria posible reconocer en el pensamiento
griego arcaico algunos de los elementos que la estética moderna identifica como
propios. Pero es evidente que, si la mentalidad clésica es descrita de ese modo,
la modernidad se concibe como “no-griega” en dos sentidos distintos: por una
parte, la ironia moderna supera el esquema de pensamiento de la reminiscencia
griega e introduce, en su lugar, el del olvido como condicién de una existencia
capaz de recrear constantemente el pasado a partir del instante presente; por la
otra, el cristianismo ha superado también la reminiscencia al dirigir su atencién
hacia el futuro como dimension en la que el presente debe poder repetirse en el
orden de la trascendencia y, asi, adquirir su sentido pleno.

La importancia estética de la categoria de reminiscencia reside en la con-
cepcidn del recuerdo como un medio de “alivio” respecto de un sufrimiento
localizado en el presente inmediato. Gracias a la reminiscencia, el sujeto no
s6lo percibe aquello que lo hace sufrir, sino que ademds cree comprender el
sentido de su pena. Esa comprensién es ya una reconciliacién con el objeto
del sufrimiento que, en la concepcién griega, confirma la relacion de mutua
inmanencia entre la eternidad de la idea y el instante de la sensibilidad. La re-

10 SKS 4, 329; El concepto de la angustia; Madrid, Orbis, 1984 (en adelante: CA); p. 45.
11 SKS 4, 393; CA, p. 120.
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ferencia al “eco” griego nos indica que la diferencia entre éste y su equivalen-
te romantico depende del modo como el sujeto se relaciona con la “respuesta”
del mundo a su propia actividad expresiva. El amigable eco de los griegos es
expresion de una suerte de didlogo con la naturaleza por parte de un sujeto
que, al hablar la misma lengua que ella, vive su propia pena como una pena
“bella” en tanto que “natural”, es decir, como un sufrimiento no-reflexivo, una
pena que no se apena de s{ misma.

En la atmésfera del romanticismo, por el contrario, el sujeto se concibe a
si mismo a partir de la dramadtica confrontacion entre el espiritu y la naturale-
za. La investigacion genealdgica de esa confrontacion nos llevaria a conside-
rar una larga serie de presuposiciones tanto teoldgicas como estéticas y episte-
moldgicas. La significacion precisa de la actitud moderna hacia la naturaleza,
sin embargo, se hard particularmente patente en el orden epistemolégico. De
acuerdo a la interpretacion kantiana de las transformaciones experimentadas
por la ciencia moderna, la razén busca ahora ser instruida por la naturaleza
“no como un discipulo” de ésta “sino como un juez” que exige respuesta a sus
preguntas. La posibilidad de establecer una concordancia entre aquello que la
razén moderna “encuentra” en los fendmenos y aquello que ella misma “ha
puesto”, no hace sino confirmar el hecho de que el hombre, en lo que tiene de
espiritual, se sitta frente a la naturaleza'2. La escisién entre espiritu y natura-
leza, que el romanticismo aleman recoge como premisa filoséfica, hunde sus
raices en la distincion entre los “conceptos de la naturaleza” y el “concepto
de libertad”, reiterada en la introduccién a la Critica de la facultad de juzgar.
La dificultad inherente a una filosofia que, en su dimensién teorética, debe
declarar la imposibilidad de un conocimiento de lo suprasensible, y que, en
su dimension practica, lo presupone como algo pensable, refleja la situacion
cultural en la que se insertan tanto a la critica kantiana como la poética ro-
mantica. Tal como se advierte en la Critica de la razon pura, “la doctrina de la
eticidad exige su puesto”, al mismo tiempo que “la doctrina de la naturaleza
exige el suyo”!3. Tan pronto como Kant retoma este problema en la Critica de

12 Cabria definir esta situacion en los términos propuestos por H. Ferguson, Melancholy
and the Critique of Modernity. Sgren Kierkegaard’s Religious Psychology; Londres, Routledge,
1995: “Se ha abierto un abismo entre la experiencia del yo como ego y el mundo de los ‘objetos’
que el ego podria revelar en el mundo de la experiencia exclusivamente como ‘imdgenes’ de
una realidad de la que él mismo se ha separado. (...) Un dominio autosuficiente de subjetividad
se enfrenta a un mundo de objetividad igualmente autosuficiente” (p. 73). Ferguson analiza las
consecuencias socioldgicas de esa confrontacion. Su caracterizacion de la melancolia se efectia
también desde esa perspectiva.

13 1. Kant, Kritik der reinen Vernunft, Akademie-Textausgabe, Berlin, de Gruyter, 1968;
vol. 3, p. 18.
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la facultad de juzgar, queda abierto el campo en el que una cierta “estética”
—no la kantiana, sino la del idealismo post-kantiano — podrd intentar satisfacer
ambas exigencias en el terreno de una filosofia del arte: la bella forma seria
a la vez “simbolo de la eticidad”!# y, en su representacién artistica, correlato
de una apreciacion de la finalidad formal de ciertas representaciones “‘como si
fuera un producto de la mera naturaleza”'>.

Estas observaciones pueden ayudarnos a comprender la importancia que
Kierkegaard asigna al “eco” romantico. La palabra que “retorna” al sujeto
moderno y que, en los oidos del ironista, es recibida como si se tratase de una
broma o de un lamento, retorna justamente a un sujeto capaz de interrogar a la
naturaleza y de obligarla a responder. Lo que este sujeto escucha no es ya una
respuesta sino sus “propias” palabras, s6lo que las escucha como provenientes
de un fondo oscuro e inaccesible, envueltas en una voz que no es la suya. La
“voz” es en este caso el resto de lo natural que no se deja reducir a las opera-
ciones de la razén, aquello que no es ni objeto de conocimiento ni forma bella.
En el eco romadntico, el sujeto vuelve a descubrirse a s mismo como ser natu-
ral, la naturaleza vuelve a ser un “espejo” para él, pero el ser natural del que
ahora se trata no es aquel que, como fendmeno, debia responder los interro-
gantes de la razén teorética, ni tampoco aquel que, estéticamente idealizado,
podia simbolizar sus aspiraciones morales. El punto en el que la modernidad
redescubre la naturaleza mds alld de la forma es aquel en el que el sujeto, en
tanto espiritu, descubre su propio dolor. Inobjetivable y, a la vez, irreducible a
la forma bella, el dolor es aquello que, una vez que su contenido ha sido olvi-
dado, puede reconocerse en los “gritos” y “ruidos” de la naturaleza.

Dado que se trata de un ejercicio de la reflexion y de un reconocimien-
to en el dolor, es oportuno traer a colacién aqui el criterio que Kierkegaard
establece mds tarde para una distincién entre “dolor” y “pena”: “La pena en-
cierra siempre algo més sustancial que el dolor. El dolor denota siempre una
reflexién acerca del sufrimiento que la pena no conoce”!6. Nos ocuparemos
mas tarde de determinar el alcance que el concepto de “sustancialidad” tiene
en este pasaje. Por lo que respecta a la “reflexiéon” simbolizada por el eco
romdntico, cabe inferir que el dolor que éste devela se constituye en el en-
cuentro del espiritu consigo mismo frente a la naturaleza y, por tanto, en
la imposibilidad de transformar o de enmascarar el sufrimiento bajo la bella
forma natural. El dolor en sentido estricto, diferenciado de la pena sustancial,

14 1. Kant, Kritik der Urtheilskraft, Akademie-Textausgabe, vol. 5, p. 351ss; Critica del
Juicio; Madrid, Espasa Calpe, 1990; pp. 317ss.

15 1. Kant, Kritik der Urtheilskraft, ed. cit. p. 306; Critica del Juicio, p. 261.

16 SKS 2, 147; ESK 2, 166.
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no encuentra en la naturaleza otra cosa que el analogon material sobre el que
le serd posible proyectar su propia actividad significante, sin que ésta llegue a
determinar jamds la forma de un fendmeno natural en cuanto tal. La totalidad
de la naturaleza contemplada de este modo no sdlo carece de una forma esta-
ble, sino que se la piensa también como una voz desprovista de articulacion.
Asi perciben la naturaleza, por ejemplo, los miembros de aquella comunidad
de poetas melancolicos descrita en O lo uno o lo otro, aquellos que esperan la
muerte como si se tratase de “la felicidad suprema”!” y que dedican su tiempo
a la investigacién y exaltacion de la figura literaria del dolor!8: “Enmudezca-
mos por un instante y escuchemos la miusica de la tormenta (...), el obstinado
rugido del mar y el angustioso suspiro del bosque, el desesperado fragor de los
arboles y el timido siseo de la yerba. Cierto que la gente sostiene que la voz de
la divinidad no se encuentra en el desatado temporal sino en la acallada brisa;
mas nuestro oido no estd hecho para captar acalladas brisas sino para absorber
el ruido de los elementos™!®.

La proyeccion de elementos subjetivos es suficientemente explicita en
el pasaje arriba citado: tan pronto como el sujeto enmudece, la naturaleza
se presenta como una suma de fendmenos obstinados, angustiosos, timidos,
desesperados, etc. En eso consiste la dramatizacion de la relacién con la na-
turaleza que hard que los seres naturales, en ciertos contextos, puedan ser
considerados como “personajes”. Pero es importante observar que el principio
subjetivo —que Kierkegaard oponia ya a la interpretacion objetiva de la ironia
de la naturaleza— no se basa simplemente en la visién antropomdrfica de los
fendmenos naturales ni en el hecho de que puedan ser interpretados como
simbolos externos de tal o cual fendmeno psicoldgico. Tratandose de la ironia
y, en particular, de la llamada “ironfa dramdtica” atribuible a la naturaleza, el
pasaje del plano objetivo al plano subjetivo tiene estrictamente su fundamento
en la diferenciacion entre la mera “simulacion” del objeto —decir o mostrar
algo distinto de lo que se piensa o se es—y “el goce subjetivo” —consistente en
que, mediante la ironia, “el sujeto se libera de las ataduras en las que lo retiene
la continuidad de las circunstancias de la vida”?°. El sujeto que simula, en la
medida en que puede jugar todavia con las formas y las méscaras de la natu-

17 Cf. SKS 2, 166; ESK 2, 185s.

18 Cf. particularmente el ensayo intitulado ”’Siluetas”, en el que se describe el sufrimien-
to de Maria Beaumarchais, Dofia Elvira y Margarita, SKS 2, 163ss; ESK 2, 183ss. El mismo
grupo de poetas muertos (los synparanekromenoi) aparece como destinatario de los ensayos “El
reflejo de lo tragico antiguo en lo tradgico moderno” y “El mas desdichado”, contenidos en el
mismo volumen.

19 SKS 2, 166; ESK 2, 186.

20 SKS1,294; ESK 2, 282.
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raleza, se mueve en un plano de objetos y de relaciones dotadas de sentido;
el sujeto irénico, en cambio, “goza” de la desproporcion entre “la esencia y
el fendmeno”, y de esa manera, en el caso de la ironia de la naturaleza, puede
llegar a percibir la disolucién de las formas.

2. El lugar de la experiencia estética

Es evidente que el “goce” en cuestion no se confunde con el placer po-
sitivo, aunque tal vez pueda decirse que lo abarca desde el punto de vista
del doble “sentimiento de placer y displacer”, de la misma manera que éste
fundamenta, en Kant, tanto la experiencia de lo bello como la de lo sublime.
Pero la referencia literaria efectuada por Kierkegaard nos permite vislumbrar
aun otro aspecto del principio de goce. El flujo material e informe de aquello
que las creencias populares denominaban “lenguaje de las montafias”, el “eco”
redescubierto por los romdnticos, sélo puede ser descifrado en el acto a través
del cual el sujeto reflexivo cree reconocer la materia bruta de las palabras que
€l mismo ha articulado, pero de tal manera que ese reconocimiento nunca es
pleno. En efecto, las palabras vuelven al sujeto encarnadas, es decir, imbuidas
de un dolor que las desborda y, en cierto sentido, enmudecidas por el dolor,
el cual sélo es reflexivo en el modo del extrafiamiento. Los “salvajes gritos de
dolor” en los cuales “la naturaleza resonaba (gjenlgd)”*' de acuerdo a los mi-
tos nordicos son, de hecho, un eco, pero s6lo de manera tal que el sentido y la
forma significativa de la voz que repiten se ha perdido. El hecho de que se trate
justamente de “ruidos” y “gritos” parece sefialar ya que el lenguaje articulado
y la palabra dotada de significado permitirfan que el sujeto se eleve por sobre
ese fondo de penumbra. En los escritos de inspiracion religiosa, en los que la
posibilidad de una tal elevacion o edificacion se vincula especificamente a la
fe, Kierkegaard vuelve a utilizar esta metafora: s6lo el que se rebela contra la
posibilidad de la fe podria pretender “liberar totalmente su alma del dltimo
resto de amor que quedara tras el grito de queja de la desesperacién”, y asi
“lamentarse e incluso maldecir la vida de tal manera que no hubiese siquiera
una consonante de fe y de confianza y de humildad en su discurso que le per-
mitiera ahogar el grito, sin que parezca que hay alguien a quien éste reta”22.

No traemos a colacion este pasaje para confirmar la habitual confronta-
cién entre las interpretaciones estético-romadntica y religioso-cristiana de la
existencia, sino para subrayar la concepcién de la experiencia estética que per-
mite precisamente oponer una interpretacion a la otra. En la primera parte de

21 SKS 1, 293n; ESK 2, 282n.
22 SKS 5, 117. Subrayo: una consonante.
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O lo uno o lo otro, aquello que quiere sobreponerse al grito de dolor de la natu-
raleza no es la palabra del creyente ni la del existente “ético”. Por el contrario,
es en primer lugar la busqueda del sentido estético como tal la que se describe
como un intento de ahogar el grito de la desesperacion que ella misma, sin em-
bargo, presupone como el suelo del que brota. Vale decir que lo estético asume
aqui una doble significacion: por una parte, en la relacion con la naturaleza, la
actitud estética es capaz de descubrirse a si misma como sufrimiento; por la
otra, intenta superar ese dolor sin sustraerse al dominio de la inmediatez. La
critica que el existente ético dirige al existente estético en O lo uno o lo otro
consiste bdsicamente en sefialar por anticipado el fracaso de ese intento. Pero
el existente estético lo ha experimentado ya en carne propia, al intuir que la
existencia estética supera la desesperacion solo en el instante del goce, fuera
del cual la “forma” poéticamente creada vuelve a ceder a la tempestad de una
naturaleza informe. En la estética de Kierkegaard, que por esa misma razén
es una estética de la instantaneidad como unica dimensién temporal de la
experiencia artistica, la distincion entre el contenido y la forma del fenémeno
estético se articula a la ya aludida distincion entre la esfera de la naturaleza y la
esfera del espiritu. En la misma linea trazada por otros sistemas de pensamien-
to posteriores a la Critica de la facultad de juzgar, 1o estético desempefia aqui
una funcién de intermediacién entre los conceptos de la filosofia de la natura-
leza y los de la filosofia practica, aun cuando el primero de estos dos campos
conceptuales no haya sido verdaderamente explorado por Kierkegaard.

Las multiples alusiones a la feminidad como caricter de la inmediatez
estética se apoyan precisamente en la distincién entre naturaleza y espiritu.
La mujer es “el ser para otro”, y esta determinacion “es la que ella tiene en
comun con la naturaleza en su conjunto [hele Naturen], con lo femenino como
tal”23. Nétese que aqui no se habla de la mujer como de un ente natural, sino
que se la compara con la naturaleza en el punto en que el espiritu se enfrenta
a ella como totalidad: “La naturaleza en su conjunto es, asi, sélo para otro, no
de manera teleoldgica, en el sentido de que un elemento particular de la natu-
raleza es para otro elemento particular, sino que la naturaleza en su conjunto
es para otro — es para el espiritu. La vida vegetal, por ejemplo, despliega con
toda ingenuidad sus ocultos encantos, y es solo para otro. De la misma manera
que un enigma, una charada, un secreto, una vocal, etc., es tan s6lo un ser para
otro”%*. Tampoco en este caso nos sorprende la comparacién de la totalidad
de lo natural con la funcién que las vocales desempefian en relacién a las
consonantes. Se trata simplemente de mostrar que sélo la articulacién posibi-

23 SKS2,417; ESK 2, 420s.
24 SKS2,417; ESK 2,421. Subrayo: una vocal.
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litada por el espiritu “libera” aquello que, por si mismo, permaneceria sumido
en la inmediatez. En este punto, Kierkegaard se limita a repetir una de las
dificultades caracteristicas del ideario romdntico: sus observaciones acerca de
la feminidad no son el testimonio de un pensamiento de la diferencia sexual,
sino que prueban precisamente la imposibilidad de pensarla como diferencia,
es decir, a partir de la diferencia misma. Lo que en este contexto nos interesa,
sin embargo, es la localizacién del ser de la mujer —y, por analogia, del ser
estético— en la frontera entre lo natural y lo espiritual. Esa frontera, como se
verd, no es de caracter lineal, sino que sera preciso hablar de toda una zona
fronteriza, ajena tanto al espiritu como a la naturaleza.

La categoria del “ser para otro”, especialmente teniendo en cuenta que
este “otro” es “el espiritu”, nos hace pensar en la proposicién de la Estética de
Hegel segin la cual la obra de arte “estd puesta ante la intuicion y la representa-
cion sensible”, no como mero objeto sensible, sino en la medida en que, “como
sensible, es a la vez esencialmente para el espiritu”. De esta manera sostiene
Hegel que la obra de arte “no puede en modo alguno ser un producto de la na-
turaleza” ni participar de la “vitalidad” de lo natural: “lo sensible de la obra de
arte s6lo puede tener existencia en cuanto es para el espiritu humano, pero no
como algo sensible que existe por sf mismo”?. La delimitacién del ser estético
con respecto a la vitalidad natural [Naturlebendigkeit] corrige de manera deci-
siva la vinculacién de ambos dominios fundada en la teorfa kantiana del juicio
reflexivo. Pero es justamente esta teoria del juicio la que permite pensar que
también la naturaleza es, de alguna manera, “para” otro, tan pronto como se
introduce el principio de “la finalidad de la naturaleza para nuestras facultades
de conocer y para su uso”2°. Es la aplicacién de ese principio la que fotaliza el
ser de la naturaleza, y que, en el sentido establecido por Kierkegaard, traza su
limite, sin por ello permitir su inclusién en la esfera de la libertad y del espiritu.
La “libertad estética” anticipa en todo caso la libertad espiritual, del mismo
modo que lo espiritual estd presente en la feminidad “de un modo vegetativo”,
como barrunto o presentimiento. Asi, “ella es como una flor, como gusta decir
a los poetas”’. Comparada a una flor, la mujer es aquello que en el pensamien-
to kantiano seria uno de los emblemas de la “belleza natural libre”, desprovista
de significado en relacién a un fin, objeto de un juicio de gusto puro?®. Pero es

25 G.W.E. Hegel, Werke, Jubiliumsausgabe, ed. H. Glockner, Stuttgart, 1965 (en ade-
lante Werke); vol. 12, p. 63s.

26 1. Kant, Kritik der Urtheilskraft, p. 182; Critica del Juicio, p. 109. Nétese que en este
pasaje se caracteriza sélo el principio de la finalidad de la naturaleza, de manera previa a la di-
stincién entre la representacion estética y la representacion légica de la misma.

27 SKS2,418; ESK 2, 421.

28 Cf. I. Kant, Kritik der Urtheilskraft, p. 229s; Critica del Juicio, 164s.
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el espiritu el que la contempla de ese modo, en un acto que sélo la “libera” al
separarla de la representacion de su funcidn vegetativa, extrayéndola del enca-
denamiento de fendmenos naturales determinado por relaciones teleoldgicas.
Est4 claro, sin embargo, que en el universo estético-romdntico presupuesto y
criticamente asumido por Kierkegaard, la liberacién de lo bello respecto de su
trasfondo natural no tiene lugar en el juicio desinteresado sino en la relacién
erdtica. Asi como la mujer sélo despierta en virtud del “roce del amor” y es, an-
tes de eso, s6lo un suefio??, asf también el objeto de la contemplacién estética
en general no estd en la “forma” sino en el puro acontecimiento caracterizado
aqui como un despertar a la mirada erética. Pero esa misma mirada [Blik],
dada su pertenencia esencial al instante [@ieblik], deja que su objeto quede,
en realidad, suspendido entre el suefio de la naturaleza, del que es invitado a
despertar, y la vigilia del espiritu, a la que nunca llega a integrarse de manera
plena. Vale decir que, con respecto al objeto de la contemplacion estética, el
espiritu sigue siendo siempre ese “otro” ante el cual los fendmenos pueden pre-
sentarse como bellos, si bien s6lo en el instante en que responden a la mirada
del espiritu.

3. Melancolia y suspension del devenir natural

El emplazamiento del ser estético entre la naturaleza y el espiritu se
verifica en la caracterizacion kierkegaardiana del “primer estadio” erdtico, en
el ensayo sobre la musica. En ese estadio, ejemplificado por el personaje del
paje en Las bodas de Figaro de Mozart, “lo sensual despierta, pero no para
ponerse en movimiento, sino para acceder a una tranquila quietud; no al goce
y a la alegria, sino a una profunda melancolia [Melancholi]. El deseo no ha
despertado atn, sino que se lo barrunta en la pesadumbre [den er tungsindig
ahnet]30. Aqui, la problematica del sufrimiento vuelve a aparecer con toda
claridad en el nicleo mismo de la fenomenologia de la experiencia estética.
Se trata, por lo demds, de un contexto en el que Kierkegaard utiliza de manera
paralela los conceptos de Melancholi y Tungsind, cuya relativa indistincién3!

29 SKS2,417; ESK 2, 421.

30 SKS 2, 81; ESK 2, 97. La estructura de la expresion “tungsindig ahnet” podria re-
flejarse con mas exactitud si se dijese “apesadumbradamente barruntado”. La interpretacion de
“Tungsind” como “pesadumbre”, teniendo en cuenta el significado de los términos “tung” (pe-
sado) y “Sind” (4nimo, espiritu), no deja de ser problemadtica, pero agiliza, al menos, la lectura
al utilizar un solo término.

31 Cf. M. Theunissen, Vorentwiirfe von Moderne. An