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El nacimiento de la f1losofia 
postmoderna desde el espíritu 

del arte moderno* 

Wolfgang Welsch 

Con este artículo confío en haber sometido a discusión por primera 

vez la tesis expresada en el título sobre el nacimiento de la filosofía pot­

modemadesde el espíritu del arte moderno. Trato de justificar esta tesis 

en cuatro apartados. Primero intento apoyar mi interpretación en un pro­

minente autor de la postrnodemidad filosófica: Lyotard. En segundo lu­

gar la completo incluyendo otros autores: Foucault y Derrida. En tercer 

lugar me pregunto qué significa a la larga el origen estético para el pen­

samiento postmodemo. ¿Queda acuñado estéticamente de manera espe­

cial? ¿Y sucede esto -si sucede-- en un sentido dudoso o en un sentido 

ventajoso? Finalmente adopto una toma de postura respecto a la relación 

de arte y filosofía bajo las especiales condiciones del siglo XX. 

Introducción 

l. Claridades aparentes

¿Qué es la filosofía postmodema? En general se cree que no habría que 
saber dar una respuesta a tal interrogante. Puesto que ni siquiera es seguro si 
hay una «postmodemidad», el posible sentido del discurso sobre una «filosofía 
postmoderna» es completamente incierto. 

Por el contrario se cree saber muy exactamente qué es el arte moderno. 
Este arte, que en tiempos pasados era un escándalo, se ha convertido en un 

' Conferencia pronunciada ante la sección filosófica de la sociedad Garres con ocasión 

de la asamblea general en Bayreuth, el 4 de octubre de 1988. El texto publicado se atiene 

casi siempre a la versión hablada. 
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elemento firmemente establecido de la cultura, lucrativo comercialmente y 
atractivo para la reflexión filosófica. Mientras tanto, también toda la moderni­
dad, que se articuló ejemplarmente en este arte, cuenta entre los nunca discu­
tidos fundamentos y activos de nuestra autocomprensión. No ha existido nin­
gún pensador ilustrado o antiilustrado, ningún progresista o conservador, 
ningún pragmático o visionario, que no haya apelado a la modernidad o al 
menos asegurado que no se deben abandonar sus logros. Sólo aquellos du­
dosos postmodernistas parecen estar dispuestos negligentemente a ello; una 
razón más para no tomarlos en serio, sino combatirlos. 

Por supuesto, a continuación se intentarán corregir los malentendidos, 
que han llegado a ser afectos, en tanto que se demuestra justamente lo que, 
según el esquema corriente, debería excluirse: una congruencia del pensa­
miento postmoderno con los logros específicos de la modernidad. Lo cual se 
hará por varias razones: porque, a pesar de todo, lo que en esto se tiene por 
cierto no lo es verdaderamente -puesto que ni el concepto de modernidad 
carece menos de problemas que el de postmodernidad; puesto que además 
cada referencia a «la» modernidad implica irremisiblemente la renuncia a algu­
na otra modernidad; y puesto que, por último, la postmodernidad no signifi­
ca la despedida de la modernidad sino su radical problematización y no está 
separada de la modernidad mediante una ruptura sino conectada con ella 
mediante enlaces específicos-, y porque además las cosas no suceden con­
forme le gusta representárselas a la galería. 

Voy a hacerlo especialmente de mano de la modernidad artística, aunque 
podría mostrarlo de modo semejante respecto de la modernidad científica y 
social. Comienzo este ensayo haciendo valer como postmoderno avant la let­
tre a un artista importante de la modernidad: a Jean Dubuffet, uno de los 
principales representantes de lo Informal. 

2. Jean Dubuffet, un postmoderno avant la lettre

En 1951 escribió Jean Dubuffet: «Nuestra cultura es un vestido que no nos 
sienta bien.»1 «Actualmente se consuma tanto en el arte como en todos los otros 
posibles sectores un profundo cambio y nueva orientación espiritual.,,2 Dubuf­
fet indica cuatro puntos principales del cambio que se está produciendo: 

1) Nos retiramos del antropocentrismo occidental, de la posición privile­
giada del hombre.3 Dubuffet habla, respecto a esto, de «deshumanización», y 
lo cree positivo.4 

2) Nos retiramos de la primacía de la razón y de la lógica. Las ideas, que

1 J. DuBUFFET, «Positions anticulturelles•, en: L'homme du commun a l'ouvrage (Paris 
1973) 67-75, aquí 68 

2 lb. 67. 
3 lb. 68 SS. 

5 



W. Welsch

verdaderamente nos determinan, no han de comprenderse con medios racio­
nales, sino que, todo lo más mediante ellos se las oprime -kaserniert- o aho­
ga. Nuestras ideas fundamentaL -son como un vapor que en contacto con el 
ámbito de la razón y la lógica se convierte en mera agua. No creo que lo mejor 
del pensar uceda en ese plano. Más bien pretendo captar el pensamiento en 
un punto d su desarrollo que precede a este plano de los conceptos elabora­
do -.,; Lo cual no equivale a una renuncia general a la racionalidad, pero sí ig­
nifica su radical relativización; los momentos no-racionales y pre-racionales lle­
gan a ser de aquí en adelante más importantes que los contenidos racionales. 

3) Para el arte importa crear no obras unívocas, sino equívocas. Además
esta polisemia no debe darse de manera marginal, sino que ha de iniciarse 
conscientemente.6 

4) Finalmente el arte debe no sólo producir bellos objetos con formas y
colores organizados de modo plenamente artístico, para recreación de los 
ojos, sino crear imágenes de más profunda y rica fascinación. Estas se dirigen 
-así Dubuffet- no a los ojos sino al espíritu.7

Dubuffet hace estas afirmaciones, diagnosticadoras de la cultura y pro­
pias de la filosofía, como artista -como artista moderno, reflexivo-. Cuando
un entrevistador le pregunta a ver si semejantes manifestaciones no se encon­
trarían también en Heidegger, Dubuffet lo niega: «Deje a Heidegger en paz.·ª 

Propiamente piensa él: Déjeme en paz con Heidegger. Añade: «No me gusta
la filosofía, salvo como implícita ... 9 Ahora bien este artista moderno sabe, sin
duda, que su pensamiento artístico es relevante filosóficamente, aunque de
forma implícita. La filosofía explícita, la académica realmente existente la
siente en cambio como enojosamente no interesante, porque ya no contiene
nada de los impulsos determinantes antes enunciados.10

¿Debe esto ser así y debería permanecer así? ¿No debería haber aflorado 
entretanto otra filosofía que hiciera muy bien justicia a los contenidos filosófi­
cos implícitos del arte moderno? ¿Se ha originado desde las manifestaciones 
de Dubuffet en 1951 una filosofía semejante? 

4 J. DuBuFFET, Prospectus et taus écrits suivants, 2 vol. (Paris 1967) ll, 131.
5). DuBUFFET, «Positions anticulturelles«, en o.e. 69. 
6 Compara lb. 55. 
7 «L'art s'adresse a !'esprit, et non pas aux yeux« (ib. 73). 
8 J. DuBUFFET, Prospectus et taus écrits suivants, JI, 221. 
9 lb. 
IO Un primer ensayo de aprovechamiento filosófico de los trabajos de Dubuffet lo inten­

té en: •An den Grenzen des Sinns. Ásthetische Aspekte der Malerei des Informe! (Duhuffet),,, 
en: Philosophisches Jahrbuch 86 0 979) 84-112. 
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3. Postmodernidad como retaguardia

Fácilmente se adivinará a qué me refiero con estas observaciones: Los 
cuatro momentos que Dubuffet, como artista ejemplar de la modernidad, ha 
mostrado (la retirada del antropocentrismo, la retirada de la primacía de la ló­
gica, la retirada de la monocultura del sentido y la retirada de la prevalencia 
del ver), esta crítica cuádruple al antropocentrismo, logocentrismo, monose­
mia y primacía de lo visual formula puntos nucleares del postestructuralismo 
y, con ello, clases de definición de lo que entretanto se llama «filosofía post­
moderna». Nombres como Foucault, Derrida, Lacan y Lyotard están hoy a fa­
vor de los puntos de vista que Dubuffet anunció programáticamente en 1951. 

Dubuffet, pues, como artista moderno, ha expresado representaciones que 
dominan el pensamiento postmoderno. Confío en haber sometido a discusión 
por primera vez, de este modo, la tesis expresada en el título sobre el nacimiento 
de la filosofía postmoderna desde el espíritu del arte moderno. Ahora, a conti­
nuación, debo justificar esta tesis y trato de hacerlo en cuatro apartados. 

Primero quisiera apoyar mi interpretación en un prominente autor de la 
posmodernidad filosófica: en Lyotard. En segundo lugar voy a completarla in­
cluyendo otros autores: Foucault y Derrida. En tercer lugar me preguntaré 
qué significa a la larga el origen estético para el pensamiento postmoderno. 
¿Queda acuñado estéticamente de manera especial? ¿Y sucede esto -si suce­
de- en un sentido dudoso o en un sentido ventajoso? Finalmente habrá una 
toma de postura respecto a la cuestión principal de la sesión, respecto a la re­
lación de arte y filosofía bajo las especiales condiciones del siglo XX. 

Todavía una última advertencia preliminar. Naturalmente no puedo tratar a 
fondo la problemática aludida, sino meramente plantearla. No puedo hacer ni 
siquiera lo indispensable: dar un concepto de filosofía postmoderna, luego de­
sarrollar un concepto de arte moderno y finalmente discutir aún la relación entre 
ambos. Y no lo puedo no sólo por razones de espacio sino por razones que 
brotan de la cosa misma, pues los fenómenos mencionados no son de ninguna 
manera tan unitarios como sugieren los nombres «el arte moderno» y «la filosofía 
postmoderna». Más bien se debe contar precisamente aquí con considerables di­
vergencias, rupturas e incompatibilidades. Sobre esto habria mucho que decir. 
Aquí sólo se mencionará la orientación metódica que de ahí se sigue para mis 
explicaciones: Puedo exponer exclusivamente una perspectiva en la que se 
plantean las cuestiones mencionadas y se pueden responder. Elijo aquellas que 
yo defenderla en vez de otras que sólo podria presentar. 

J. Lyotard o las vanguardias artísticas y el pensamiento postmodemo

Lyotard es el autor del postmodernismo en la filosofía. Ningún otro ha de­
sarrollado un concepto de filosofía postmoderna tan pronto, tan precisa y ex­
plícitamente. Se puede acudir, como medida, a Lyotard. 
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l. Proximidad de Lyotard al arte

La cercanía a las cuestiones estéticas es inequívoca en Lyotard desde el 
principio. Ha colaborado con artistas, escrito sobre artistas y él mismo practi­
cado actividades cercanas al arte. Su primer gran libro Discours, figure, de 
1971, ya fue dedicado al arte. Otros escritos se ocuparon de artistas como Du­
champ, Newman, Buren o Adami y Arakawa.11 Además, las reflexiones de 
Lyotard sobre el arte son iempre para él de significado decisivo también filo­
sóficamente. Creo que como mejor podemos ju tificar y hacer comprensible 
la tesis sobre el nacimiento de la filosofía postmoderna desde el espíritu del 
arte moderno es dirigiendo nuestra mirada a Lyotard. 

Por cierto, en primer lugar quisiera aún confesar un artificio hermenéutico. 
No contemplo el arte moderno neutralmente (¿Quién podria hacerlo de otro mo­
do? ¿Y quién podria objetar eso sin caer en una autoceguera?), sino a través de 
unas determinadas gafas. Lo sé y lo digo expresamente: Enfoco el arte moderno 
desde la perspectiva del pensamiento postmoderno, por así decir miro hacia él 
con los ojos de Lyotard. Esto es para mi proyecto doblemente oportuno: evita ro­
deos interpretativos y aclaraciones engorrosas. Pues, sabiendo cómo una filosofía 
postmoderna ve el arte moderno, estamos ya en condiciones de llegar a percibir 
con claridad cómo puede saberse inspirada por él. Además hemos de percatar­
nos de lo siguiente: tal perspectiva postmoderna sobre el arte moderno no es ex­
travagante, sino que aporta entretanto modelos familiares de interpretación sobre 
el concepto. Añadamos que descansarla sobre una confusión lógica la objeción 
de que bajo la posición de esta perspectiva debe resultar naturalmente, como 
efecto más sencillo de perspectiva, una congruencia de filosofía postmoderna y 
arte moderno, de modo que el resultado se prejuzgue desde el principio. Pues es 
cierto que debe existir una correspondencia general entre la perspectiva postmo­
derna y sus afirmaciones referentes al arte, pero esto no significa, ni con mucho, 
que estas afirmaciones deberian implicar una congruencia de esta filosofía y de 
aquel arte; más bien lo contrario, un drástico rechazo del arte moderno mediante 
una tal filosofía, seña del mismo modo compatible con esta condición general. 
No se prejuzga nada, pues, en particular. 

Para perfilar la visión que tiene Lyotard del arte moderno, recurro a publi­
caciones de los años 1982-1986. En primer lugar figura su ensayo programáti­
co Respuesta de la pregunta: ¿·Qué es postmoderno?, su réplica al discurso lau­
datorio de Adorno pronunciado por Habermas en 1980. Mientras Habermas 
se refirió al «proyecto de la modernidad, contra las corrientes postmodernas, 
Lyotard defendió el pensamiento postmoderno precisamente bajo su referen­
cia a la estética de la modernidad.12 Luego me refiero a la conferencia Lo su-

11 Comparar los siguientes escritos de ].F. LYOTARD: Discours, figure (Paris 1971); Die 
transfonnatoren Duchamp (Stuttgart 1986); «Der Augenblick, Newman«, en Zeit. Die vierte 
Dimension in der Kunst, editado por M. Baudson (Weinheim 1985) 99-105; Über Daniel 
Buren (Stuttgart 1987); Que peindre? Adami, Arakawa, Buren, 2 vols. (Paris 1987). 

12 Ambos textos se encuentran por primera vez confrontados en Wege aus der Modeme, 
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blime y la vanguardia, ulterionnente a la colección de artículos Inmateriali­
dad y postmodemidad así como a Filosofta y pintum en la época de su expe­
rimentar, finalmente a los más viejos Ensayos sobre una estética afirmativa.13 
Si se juntan estas orientaciones de Lyotard, resulta una imagen del arte mo­
derno que quisiera presentar a continuación sucesivamente de mano de cin­
co aspectos: descomposición, reflexión, estética de lo sublime, experimento y 
pluralidad. 

2. Rasgos esenciales del arte moderno, postmodernamente considerado

a. Descomposición

El arte moderno efectúa según Lyotard una descomposición del arte. Ya 
no crea obras de arte en el sentido del concepto tradicional, integral de arte, 
sino que pone ante los ojos elementos aislados de lo figurado, estructuras del 
concepto de arte, partes del fenómeno integral del arte. La pintura moderna 
se detennina mediante una ,descomposición de los objetos, de las situacio­
nes, de las configuraciones, de los lugares, de los modos ... , que hasta ahora 
integraron la in ti.tución. de la plntura,.14 .Lyotard describe este proceso por 
una parte como -descomposición de la pintura•. Así habla,sobre todo, en los 
año etenta de una desintegración -Lyse- del espacio pictórico tradicional e 
insiste -ampliamente- en una desintegración de la misma obra. 15 Por otra 
parte califica también este fenómeno (preponderantemente en textos más tar­
díos) de analítica de la pintura. Con respecto a la descomposición hace alu­
sión a la tesis de Adorno de que la decadencia de la metafísica ha posibilitado 
el arte moderno: «Schonberg y Beckett en virtud del desligamiento de la he­
rencia de HegeJ.,16 Con respecto a la analítica, por el contrario, emplea la fór­
mula del desarrollo reflexivo -Reflexivwerden- del arte (que, por cierto, se 
podría conectar muy bien con Hegel). 

b. Reflexión

La tendencia a la reflexión es según Lyotard el momento decisivo para el 
cambio del arte. El arte tradicional confiaba en una realidad que podía repro-

Schlüsseltexte der Postmoderne-Diskussion, editado por W. Welsch (Weinheim 1988) 177-
192 (Habermas) y 193-203 (Lyotard). 

13 ].F. LYOTARD: «Das Erhabene und die Avantgarde«, en Merkur 424 (1984) 151-164; Im­

materialitdt und Postmoderne (Berlin 1985); Philosophie und Malerei im Zeitalter ihres Ex ­

perimentierens (Berlín 1986); Essays zu einer affirmativen Ásthetik (Berlín 1982). 
14 J.F. LYOTARD, Essays zu einer affirmativen Ásthetik, 51. 
15 lb. 50 y 52 ó 88 y 92. 
16 J.F. LYOTARD, Über Daniel Buren, 20. 
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<lucir, peraltar o disimular. El arte moderno no hace ya esto. Más bien le sirve 
de base un auténtico nihilismo. Ha reconocido que no hay nada que hacer con 
la realidad y que la pintura por consiguiente no debe partir de una realidad si­
no de sí misma, proceder, por tanto, reflexivamente. Esto quiere decir que nun­
ca debe renunciar a la búsqueda de las reglas de su obrar y que debe llevar 
siempre a cabo nuevos experimentos de reglas. Lo cual no es, a fin de evitar 
malentendidos, equivalente a l'art pour l'art. La experiencia dramática de una 
«realidad estallada« constituye aquí el punto de partida de los experimentos ar­
tísticosl 7 de otro modo que en tal automoderación artística. El estallido de la re­
alidad fue su encendido inicial.18 Cuando la pintura moderna se refiere otra vez 
a la realidad, entonces lo hace precisamente para mostrar «qué poco real es la 
realidad»,19 dicho de otro modo: para aprovechar hasta sus últimas consecuen­
cias la lección de Nietzsche sobre el carácter ficticio de todo lo real. 

De este modo llega la pintura a un permanente cuestionamiento y trans­
gresión de todas obligaciones aparentes. «Todos los intentos de definición de 
las "vanguardias" están dirigidos por una pregunta: ¿Qué es pintura? ¿Qué es 
necesario para esa definición: color, dibujo, perspectiva, modelación, encua­
dramiento, el cubrir un soporte con sustancias de color, un lugar especial de 
exposición, persistencia en un lugar o transportabilidad, por ejemplo, la inde­
pendencia del cuerpo del artista, etc.? Cada forma de pintura ha intentado 
cambiar algo en uno u otro de esos imperativos, que desde hace tres siglos 
han estado en vigor como reglas constitutivas de la pintura. La pintura se ha 
hecho esencialmente reflexiva ... 20 

c. Lo sublime

Esta transformación de la pintura acarrea el cambio de una estética de lo 
bello o del encubrimiento a una estética de lo sublime. Como reflexivo, el ar­
te de la modernidad no es ya sólo una empresa de los sentidos, sino también 
del espíritu y pensamiento. Tal arte se vuelve expresamente contra la limita-

17 «Ódipus oder Don Juan? Legitimierung, Recht und ungleicher Tausch. Ein Gesprach 
zwischen ].F. Lyotard und J.P. Dubost•, en : J.F. LYOTARD, Das postmoderne Wissen. Ein Be­

richt (Bremen 1982) 127-150, aquí 127. 
18 En eso halla Alfred Hrdlicka algo correcto con su polémica contra la pintura abstracta. 

En el arte, como él dice, ha explotado en efecto hace mucho tiempo, la bomba atómica o de 
neutrones. Sólo se equivoca Hrdlicka en su valoración y asignación de escuela. La pintura 
reflexiona este estallar de la realidad (lo cual por lo demás se inscribió hace mucho con 
gran trascendencia en los documentos filosóficos fundamentadores de la época moderna), 
pero de ninguna manera la propaga cínicamente. Ante esta situación es también desacerta­
do el hecho de que Hrdlicka, a la inversa, quisiera, mediante la afirmación juramentada de 
la realidad, declarar otra vez que el realismo está a la base del buen arte. 
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19 J.F. LYOTARD, Beantwortung der Frage: Was ist postmodern? 199. 
20 J.F. LvoTARD con otros, Immaterialitat und Postmoderne 38. 
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ción al mero ver y al mero percibir sensible universal. Así fue el corte d Bu­
ñuel por la mitad del ojo (Un Chien, andci/ou, 1928) un hecho ejemplar de e:;­

te arte moderno. ·Los pintores "modernos" descubren que han repres ntado 
algo que ... no es representable. Comienzan a revolucionar lo " upuestos da­
tos -Gegebenbeiten-" de lo visual de un modo que hace visible que cambie 
el campo visual de lo invisible y que exige que la imagen no sólo se origine 
en el ojo sino también e.n el espírítu.,21 Por este impulso al pensamiento y por 
la atención a lo invisible, este arte se convierte, aJ meno tendencialmente, n 
un arte de lo sublime. Pues en cuanto intenta poner en juego momentos que 
no on visibles ino sólo pensables, según su estructura se funda en lo subli­
me, a Jo que ya Kanr llamó .sentimiento del espíritu,,22 porqu Jgnlfka el 
"despertar en nosotros del enLimiento de un poder uprasensible,., que de 
principio excede las capacidades de la imaglnación.23 Un arte semejante ya 
no se ha de comprender, dicho con palabras de Paul Klee, como purameore 
inmanente -diesse-ití� y sen ible;24 más bien alude continuamente a algo que 
no puede ser repre.s ntado, sino sólo pensado saliendo de la •representación, 
artística (que propiamente es una no-representación).25 

Expresado en el lenguaje de la historia del arte, cabe decir que el arte mi 
rno ha adoptado aquí un rasgo iconoclasta. Adquiere vida en él algo de la 
prohibición véterotestamentaria de las imágene . Se podría también decir que 
este arte, en principio, e refi re a lo anestético -Ana tbetiscbe.s-.26 Esto per­
tenece a aquella experiencia de lo sublime en tanto que ahí se trata del sentí­
miento de una cosa ya n.o concebible mediante los sentidos o del paradójico 
sentimienro estético de una co a anesrética. Es por Jo que Lyotard habla con 
frecuencia recientemente de un efecto «anestesiante» de este arte.27 

Ambas cosas, el carácter de lo sublime y el ademán del pensamiento, se 
podrían también formular así con Hegel y contra Hegel: es ciertamente ver­
dad que «el pensamiento y la reflexión ... han desbordado al arte bello,.28 pero 
justamente sólo al arte bello. Y este desbordamiento no ·e consuma, como 
pensó Hegel, e, elusiva.mente en la ciencia, sino, como ha mostrado la histo­
ria contra Hegel, y por cie1to exactamente en su transición a un arte de lo su­
blime. El <ute de la vanguardia es sobre todo un tal aite d lo sublime y del 

21 lb. 97. 
22 l. KANT, Erste Einleitung in die Kritik der U11eilskraft, Originalhandschrifi H 67. 
23 l. KANT, Kritik der Urteilskraft, B 85.- Lyotard hasta tiene la correspondencia por tan

estrecha que puede decir que el vanguardismo está •gerrninalmente contenido en la estética 
kantiana de lo sublime» Q.F. LYOTARD, Das Erhabene un die Avantgarde, 158). 

24 Compara la autocaracterización de Paul Klee: »De ningún modo soy concebible del 
lado de acá» (P. KLEE, Gedichte, editado por F. K.lee Zürich, 2 ed. 1980, 7). 

25 Un ejemplo apropiado ele esto es .. E] gran cristal· ele Marce! Duchamp. 
26 Lyot.ard, por lo demás, explica a partir de ahí el origen de la pintura abstracta: ·En esta

exigencia iadirec1.a, alusión casi incapt::tble a lo invislbl • en Jo vil.ible, está el origen de la 
pínwra "abstracta'' dcstle 1$112.· (l.F. LYOTARD con otros, lmmatel'ia./ittit 1md Postmode.me, 

99). Sería interesame compamr est'a tesis con los análisis de Gonfriecl Boehm. 
27 Cfr. ].L. LYOTARD, L'inhumain. Causeries sur le temps(Paris 1988) 200. 
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pensamiento. 
La referencia de Lyotard a lo sublime, un tema que levanta tan grandes 

olas en el debate contemporáneo -no hay lista de lecciones que no se refiera 
a lo sublime en la historia del arte, filosofía, ciencia literaria y a veces hasta 
enseñanza de la teología29-, presupone el distanciamiento de una forma tra­
dicional de lo sublime, es decir, de la forma monumental. Lo cual resulta más 
fácil a los franceses que a los alemanes. La expresión francesa «le sublime· no 
contiene desde un principio las asociaciones ampulosas que pesan sable la 
expresión alemana «das Erhabene». Más bien produce connotaciones de tipo 
delicado, exquisito y elevado -justamente sublime-. 

d. Experimento

Lyotard quiere saber lo sublime no entendido en plan edificante, sino expe­
rimental. Y así llego al próximo punto de su caracterización del arte moderno. 

Tanto la experimentalidad como la pluralidad, que ha de ser después de­
batida, resulta de la acuñación de este arte por lo sublime. Además téngase 
bien en cuenta que no se trata de la representación de una entidad llamada 
irrepresentable -namens Undarstellbare:r, sino de la experiencia de que nin­
guna representación es suficiente, terminante, definitiva. Sólo se puede aludir 
a lo no-representable y hacer sentir la imposibilidad de su representación.3º 
La referencia a lo sublime pierde con esto el posible falso énfasis. Tal como 
lo formula Christine Pries, Lyotard se esfuerza por conseguir no lo sublime 
metafísico sino lo sublime crítico.31 Lyotard no defiende ninguna metafísica 
de la trascendencia, sino una ontología de las posibilidades indescriptibles, y 
no hay que declinar lo sublime en sentido vertical, sino en sentido horizontal, 
con lo que gana exactamente función crítica. Pues en la multiplicidad de las 
realizaciones vale lo siguiente: Ninguna obra de arte es la obra de arte, nin­
gún estilo el estilo, ningún principio el principio. Toda configuración se mue­
ve más bien sobre un «suelo» de nihilismo y en un espacio de interminable 
potencialidad. Esta condición vale para atestiguarlo y defenderlo frente a to­
do cortocircuito. Esto y nada más quiere decir lo sublime en el sentido post­
modemo. No es retrógrado, sino crítico y experimental. Otra vez Lyotard: «Al 
mismo tiempo las vanguardias conducen fuera del anhelo romántico, pues 
intentan representar lo irrepresentable en el tema del cuadro no como un 
principio perdido u objetivo en la lejanía, sino en la proximidad, en las condi­
ciones artísticas del trabajo mismo.,,32 «Se dedican ... a la tarea del experimen-

28 G.W.F. HEGEL, Ásthetik. editado por F. Bassenge, 2 vals. (Frankfurt a. M.) !, 21. 
29 La sustancia del debate está entretanto documentada en: Das Erhabene. Zwischen

Grenzerjahrnng und Grójsenwahn, editado por Chr. Pries (Weinheim 1989) 
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30 Cfr. ].F. LYOTARD, Beantwortung der Frage: Was ist postmodern?, especialmente p. 202. 
31 Chr. PRlES, «Einleitung», en Das Erhabene, 1-30, aquí 28. 
32 J.F. LYOTARD con otros, Immaterialitat und Postmoderne, 99. 
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tar».33 «Su sublime apenas es nostálgico; se dirige a Jo infinito de unos intentos 
prácticos que han de llevarse a cabo, antes que a la representación de un ab­
soluto que está perdido.»34 Así lo sublime, tal como lo entiende Lyotard, se 
convierte en la matriz y el motor de una serie incalculable de experimentos 
de posibilidad y realidad.35 

Esta versión de lo sublime, su transformación en una serie de experimen­
tos, se vuelve críticamente contra aquella afirmación de definitividad, contra 
el positivismo de lo real, contra todas las pretensiones de absoluto abiertas o 
encubiertas. Así hay que entender la siguiente frase nuclear de Lyotard sobre 
lo sublime: «La cuestión de lo irrepresentable ... es a mis ojos .... la única por la 
que en el próximo siglo vale la pena arriesgar el pensamiento y la vida ... 36 

e. Pluralidad

La pluralidad, lo mismo que el carácter experimental, es también una con­
secuencia de lo sublime. Desarrolla positivamente el carácter de posibilidad. 
Como rasgo esencial del arte moderno, tal pluralidad es incalculable. Se pone 
ya en la de campo ición, con tal de que ésta no se practique ingenua o no -
tálgicamente, ino constructivamente. Pues ahí se persiguen momentos parti­
cuJares del concepto tradicional de arte hasta el extremo de sus posibilidade 
de crear imágenes. ¿Qué se puede hacer de un único color como el rojo? ¿Hay 
una forma de blanco o quizás también de no blanco? ¿Se puede tematizar el 
borde de la imagen, se puede difuminar? ¿Cómo pueden experimentarse imá­
genes de lo invi ible? ¿Está Frenhofer loco o es hermano de todos nosotros, 
en tanto que somos modernos? Así suenan las preguntas, experimentos, em­
presas de los artistas modernos. 

Con ello la escala de las posibilidades artísticas llega a ser plural en suma 
medida, comenzando desde el punto ele partída icónico, pasando por la co­
rrespondiente lógica de desarrollo, hasta la reglas de figuración y series de 
punto de vista. Por ejemplo, no se puede continuar una imagen constructi­
vista con lógica surrealista de la imagen (y viceversa). Mientras que lo prime­
ro exige un de arrollo, en cierto modo, matemático, lo último redama preci­
samente el contragolpe, el conflicto, la ir rupción inesperada d lo 
heterogéneo, exige encendido en lugar de consecuencia; claro que no exige 
esto de una manera cualquiera, sino (conforme a la lógica surrealista de la 
imagen) según el potencial, de tensión, alcanzable. 

Estos planteamientos heterogéneos implican una distinguibilidad no sólo de 

33 Jb. 
34 Jb. 
35 La •tarea sigue siendo lo sublime inmanente, es decir, aludir a lo irrepresentable, que 

no tiene nada edificante en sí, sino que consiste en lo infinito de las "realidades" que se 
transforman· (lb. 101). 

36 lb. 100. 
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los hechos de imagen y de las leyes de su representación, sino aun de las formas 
de descripción y apreciación. Esto vale en toda la amplitud de los diversos estilos, 
«ismos» y tendencias. Las distintas posibilidades artísticas representan posibilidades 
fundamentales, que son heterogéneas e inconmensurables, por lo cual el campo 
del arte moderno es plural no en un sentido superficial, sino decisivo y radical 

3. Modernidad y postmodernidad.
Anhelo de unidad versus opción de pluralidad 

La valoración de esta condición plural, que es indiscutible como Signum de 
la modernidad, puede resultar en verdad muy diferente. No se tiene que valo­
rar positivamente la pluralidad como Lyotard, sino que se la puede también ver 
críticamente como hace por ejemplo Adorno. La diferencia general entre op­
ción moderna y postmodema puede comprenderse de acuerdo con el dicta­
men contrario de estos dos protagonistas. Lyotard dice como Adorno, con 
Adorno, que el arte moderno es plural porque habría nacido de la liquidación 
del todo, de la »caída de la metafísica·.37 Ciertamente para Adorno fue ésta una 
constatación de profunda ambivalencia. El tuvo la liberación de lo plural, la 
promesa moderna de felicidad, por una promesa más bien engañosa e hipócri­
ta. Se prometerá la liberación del «impulso de lo parcial ... 3s Pero aun cuando es­
ta liberación llegara verdaderamente, no significaría de ningún modo la salva­
ción. Pues, para Adorno, salvación sólo puede haber en el todo, en la 
reconciliación completa, no en la singularidad de las partes en su propia pecu­
liaridad. Este deseo de unidad y totalidad es una premisa fundamental del pen­
sador moderno Adorno. El pensamiento postmoderno, en cambio, se ha libera­
do precisamente de esa preocupación por la unidad y totalidad. Afirma el paso 
a la pluralidad y lo valora positivamente. ¿Por qué se debería desacreditar como 
estado de alienación el poner las obras constructivistas y surrealistas unas junto 
a otras? ¿No podria, por el contrario, representar el desarrollo de lo plural preci­
samente una visión, de felicidad, propia y preñada de futuro? En el nivel desa­
rrollado de la modernidad, la unidad -de los principios, realizaciones y crite­
rios- sólo sería aún alcanzable, de todos modos, sobre la base de medidas 
opresoras. Esto lo concede también Adorno. Pero ¿por qué entonces anatemati­
zar este estado? ¿Por qué tiene que estar la salvación partout en la unidad? Si al­
go diferencia a la postmodernidad de premodernidad y modernidad, ello se 
fundamenta en otra visión: la utopía de pluralidad como forma de felicidad. 

Además, se puede inferir de lo anteriormente expuesto que en la postmo­
dernidad no se trata tanto de nuevos contenidos como más bien de otra acti­
tud.39 El retículo de valoración se ha modificado. El cambio del anhelo de 

37 ].F. LYOTARD, über Daniel Buren, 20. 
38 Th.W. ADORNO, Mínima Moralia. (Frankfurt a. M. 1973) 318. 

39 «"Postmodemo" designa simplemente un estado de ánimo o más bien un estado de 
espíritu.• (J.F. LYOTARD, Philosophie und Malerei im Zeitalter ihres Experimentierens, 97). 
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unidad al discurso de pluralidad es la más radical de estas transformaciones.4o 
Por lo demás, Lyotard formuló su discurso a favor de la pluralidad ya tem­

pranamente en giros agudos contra Adorno (al que, no obstante, le une mu­
cho). El ha calificado su proyecto estético de estética afirmativa, marcando 
distancias respecto de la negativa de Adorno. Y aunque Lyotard, lo mismo 
que Adorno haya recurrido al lenguaje del psicoanálisis y al arte moderno, 
caract rizado por una ·inversión polirnorfa·1•, concibió esto justamente de 
una manera absolutamente positiva. Como para el niño, según Freud, la su­
perficie total del cuerpo es una esfera de inscripciones eróticas posibles, así 
el arte plural de la modernidad experimenta con el conjunto de todas las po­
sibilidades inte1medias.•2 Esto justifica otra vez la diferencia fundamental en­
tre anhelo moderno de unidad y gusto postmoderna de pluralidad. 

4. La homología entre arte moderno y pensamiento postmoderno

Si con las últimas reflexiones he pasado hace tiempo de la determinación 
del arte moderno a la caracterización de la filosofía postmoderna, esto fue 
posible justamente gracias a la congruencia de ambos. Vamos a cimentar aún 
esta correspondencia mediante algunas manifestaciones de Lyotard. Su co­
mún denominador reza así: La filosofía postmoderna articula discursivamente 
Jo que el arte moderno ha preejercitado artísticamente. 

Es ya significativo parn eso un título de libro como Filosofía y pintum en 
la época de su experimenta,-. Indica que lo deci ivo en el arte moderno, el 
hacer experiencias, constituye a la vez la detenninación de la filosofía actual. 
Análogamente !,a calificado Lyorard a los artistas y filósofos de ,hermano en 
el experimeotar•.H Tanto unos como otros ejercen una tarea esencialment 
reflexiva: no cesan de buscar las reglas de su actuar. 

Igualmente subraya Lyotard el paralelismo de arte moderno y pensamien­
to postmoderno, cuando alude a la correspondencia entre la pluralidad de los 
principios artísticos y la ontología actual de la potencialidad,44 o cuando dice 
programáticamente: «Lo sucedido desde hace un siglo en la pintura o en la 

4o Presenté esto más de cerca en Unsere postmoderne Moderne -Nuestra modernidad 
post:moderna- (Weinheim, 2 ed. 1988). Ahí se encuentran también aclaraciones más preci­
sas sobre la relación entre unidad y pluralidad. No se trata del más insensato discurso a fa­
vor de la pluralidad; pero tampoco basta la referencia convencional a la necesidad absoluta 
de unidad; más bien se fomenta el pensamiento exigente de una unidad, que no «toca, plu­
ralidad, sino que está "unida· con ella. 

Me permití proponer el «Sofista, de Platón como programa de entrenamiento. Se nota 
que la crítica no aprovechó la propuesta. 

41 J.F. LYOTARD, Essays zu einer ajfirmativen Ásthetik, 91. 
42 Cfr. lb. 
43 J.F. LYOTARD con otros, Immaterialitdt und Postmoderne, 102. 
44 Cfr. J.F. LYOTARD, Philosophie und Malerei im Zeitalter ihres Experimentierens, 70. 
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música anticipa en cierto modo la postmodernidad a la que aludo.»45 (Lo últi­
mo es casi una formulación literal de mi tesis del título.) 

Ante todo, dos rasgos relevantes del arte moderno constituyen motivos 
principales en el pensamiento de Lyotard: heterogeneidad e inconmensurabi­
lidad. Lo que Lyotard intenta mostrar respecto de los distintos juegos de len­
guaje, tipos de discurso, formas de pensamiento y códigos culturales, a saber, 
que al menos algunos de ellos son nuclearmente heterogéneos e inconmen­
surables, esto lo ha demostrado el arte moderno hace mucho tiempo en su 
dominio de la percepción y de las fronteras de la perceptibilidad. De modo 
análogo dice también Lyotard que Duchamp ha suministrado «material, ins­
trumentos y armas para una política de lo inconmensurab!ea,46 y hace constar 
generalmente respecto de las vanguardias: «Todas las investigaciones de las 
vanguardias científicas, literarias, artísticas se dirigen desde hace cien años a 
descubrir la recíproca inconmensurabilidad de los tipos de lenguaje ... 47 

Me parece que el pensamiento de Lyotard puede llegar a ser considerado, 
en todos los puntos principales, como traducción de los caracteres del arte 
moderno en opciones filosóficas. A la descomposición del arte corresponde 
el fin de los meta-relatos; la reflexividad artística tiene sus paralelos en la con­
dición fundamental del pensamiento de estar siempre en busca de sus reglas; 
la pendiente hacia la estética de lo sublime es la apertura del pensamiento a 
las paradojas y a lo inconcebible; en el experimentar son «hermanos» los artis­
tas y filósofos; y pluralidad -en el sentido radical, determinado por heteroge­
neidad e inconmensurabilidad- constituye el núcleo de la concepción de 
Lyotard. Además en Lyotard no sólo es notoria la homología de pensamiento 
postmoderno y arte moderno, sino que también se hace clara la inspiración 
genealógica de este pensamiento por aquel arte. 

5. Arte moderno como criterio en la disputa
entre modernidad y postmodernidad

Para concluir esta parte dedicada a Lyotard, quisiera, con referencia a la 
controversia con Habermas, aclarar otra vez cómo el pensamiento postmo­
derno, para su separación de alguna versión del pensamiento moderno, pue­
de referirse precisamente al arte moderno. Habermas, en su ya mencionado 
discurso en honor de Adorno, hizo suya la idea de Albrecht Wellmer confor­
me a la cual el arte puede ofrecer una reconciliación entre, por una parte, las 
culturas de la racionalidad completamente diferenciadas y, por otra parte, el 
mundo de la vida. Lyotard, por el contrario, tiene por dudosa la idea de una 

45 J.F. LYOTARD con otros, Immaterialitiit und Postmoderne, 38. 
46 J.F. LYOTARD, Die Transformatoren Duchamp, 22. Lyotard contempla en general a Du­

champ como un ejemplo de aquello sobre lo que se trata hoy también en el pensamiento 
(Cfr. J.F. LYOTARD, Pbilosophie und Malerei im Zeitalter ihres Experimentierens, 62). 

47 ].F. LYOTARD, Tombeau de l'intellectuel et autres papiers (Paris 1984) 84. 
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tal reconciliación e insiste ante todo en que semejante idea es inconciliable 
con el carácter del arte moderno. Pues este arte se concibe disociativo y plural, 
y no admite reconciliación ni con su ideal ni con su norma. Por eso quien qui­
siera otra vez atribuir al arte moderno la tarea de la reconciliación lo habría 
concebido todavía sólo bajo la perspectiva, en cierta medida anacrónica, de lo 
bello, no de lo sublime, y por consiguiente se habría equivocado elemental­
mente. 4ª Las «artes ya no bellas» de la modernidad consagran su energía antes 
a la dispersión que a la síntesis y están interesadas en la creación de disconti­
nuidades, no en la producción de una amalgama. No se las debería volver a 
colocar en la cadena de las intenciones unitarias de la vieja modernidad. 

Lo interesante en esta controver ia es que aquí un pensador posunoderno 
puede llamar como testigo al rute moderno precisamente para el punto nu­
clear de su diferencia respecto de un pensamiento moderno decidido, para el 
motivo de la heterogen idad. En lo que otra vez advertiremos con claridad la 
unión estrecha de esta filosofía postmoderna con motivos del arte moderno. 

JI. Ampliaciones 

Antes de profundizar en un epígrafe posterior los conocimientos logrados 
gracias a la concepción de Lyotard, quisiera primeramente ampliarlos en un 
epígrafe intermedio. Quiero volver otra vez a las determinaciones que hace 
Dubuffet del arte moderno y sus paralelos en la filosofía posl.fl1odema, para 
mostrar a continuación cómo se confirma también esta congruencia en otros 
autores pertenecientes al espectro de la postmodemidad, como por ejemplo 
en Foucault y Derrida. 

1. Puntos programáticos de Dubuffet y topoi postmodernos

En Dubuffet se hablaba de cuatro despedidas: despedida del antropocen­
trismo, del logocentrismo, de la monosemia y de la primacía de lo visual. To­
das ellas se encuentran de nuevo en Lyotard, en la intersección, pues, del 
pensamiento posunoderno y del arte moderno. La despedida de la primacía 
del ver y de la visibilidad se efectúa por el cambio hacia lo no representable y 
mediante el esfuerzo de la filosofía postmoderna por dar testimonio de lo no 
representable. La despedida de la monosemia y de todo su horizonte de pen­
samiento (el pensamiento de la representación y presencia) se consuma en 
los distintos modos de la deconstrucción. La despedida del logocentrismo re­
sulta del hecho de que la racionalidad en la postmodernidad se ha vuelto 

48 Esto pudo no suceder a Adorno. El había reconocido que en la modernidad .. Jo subli­
me ... se convirtió en constituyente histórico del arte mismo, (TH. W. ADORNO, Asthetiscbe 
Tbeorie, Frankfurt a. M. 1970, 293). Cfr. W. WEL,CH, "Adornos Asthetik: eine implizite Asthe­
tik des Erhabenen-, en: Das Erhabenen, 185-213. 
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plural y de que el concepto t1-adici nal de Logo, con su comprens1on céntrica 
y jerárquica de la razón no puede ya satisfacer a esa pluralidad: ad más s 
mostrará que el craclicional dominio del Lagos será desbaratado en la post.mo­
dernidad por una fuerte consideración de la Ai.sthesis. Final.mente la despedi­
da del antropocentrismo se hace también notoria en los postestructuralistas. 
Como el arte moderno trataba de traspasar las fronteras de lo humano -en di­
rección a lo cósmico (Malewitsch), a lo no inténcional (surrealismo), a lo ma­
terial (arte pavera�, así el pensamiento postmoderno tiende también a una 
superación de las concepciones «humanistas, del hombre. Ya la expresión 
«postmodernidad, señala ( ntre otras co a ) la despedida de un concepto de 
progreso relacionado con I hombre y remite a la «desidentificación» del hom­
bre;•9 sucede completamente lo mismo en el giro a lo inhumano. La constata­
ción de que la última expresión es un concepto clave tanto en Apollinaire y 
Adorno como también en Dubuffet y Lyotardso manifiesta un contexto que 
hace comprensible por qué los despreciadores de la postmodernidad deben 
ser a la vez, en el fondo, despreciadores de la modernidad. 

2. Foucault: Adhesión a la literatura y proximidad a la pintura

Por fin presentaré aún brevemente de la mano de Foucault y Derrida có­
mo se confirma también en otros autores postmodernos la tesis de una con­
gruencia de este pensamiento con intenciones de arte moderno.si Salta a la 
vista la inspiración de Foucault por el ideal del arte moderno. Explícitamente 
acontece esto allí donde Foucault mismo atribuye a la literatura una función 
directiva, como por ejemplo hacia el final de su famoso escrito «El orden de 
las cosas», donde deja que sea determinado por el lenguaje de Mallarmé el te­

las de la despedida del hombre mediante un ideal de lenguaje: En el puro «ser 
del lenguaje» debe «desaparecer el hombre como un semblante en la arena de 
la playa ... s2 

Pero me parece que el pensamiento posterior de Foucault, que se aparta 
de esta concepción más temprana, también está inspirado y caracterizado, 

49 J.F. LYOTARO, Die Immaterialien, en Das Abenteuer der Ideen. Architektur und Philo­
sophie seit der !ndustriellen Revolution (Berlin 1984) 185-194, aquí 189. 

50 Apollinaire dijo que los artistas serían ante todo .. hombres que quieren llegar a ser in­
humanos,. Adorno aseguró: ·El arte se hace humano al momento, puesto que da aviso del 
servicio. Pero su humanidad es inconciliable con cualquier ideología del servicio al hombre. 
Guarda fidelidad a los hombres sólo por inhumanidad contra ellos.· (TH. W. ADORNO, Ásthe­
tische Theorie, 293). Dubuffet, como ya se mencionó, ha hablado de .. deshumanización» en 
sentido afirmativo. Y Lyotard ha dedicado una de sus últimas obras al tema de lo inhumano 
(L'inhumain. Causeries sur le Temps, Paris 1988). 

5l Una excelente panorámica ofrece David CARROLL, Paraesthetics, Foucault-Lyotar d -De­
rrida (New York y London 1987). 

52 M. FouCAULT, Die Ordnung der Dinge (Frankfurt a. M. 1971) 457 o 462. 
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en secreto, estéticamente. Claro que esta vez la influencia no viene de la lite­
ratura sino de la pintura. Es decir, e puede considerar la conc pción que tie­
ne Poucault ele la microffsica del poder y ele la fre ueme ele esperación res­
pecto de la racionalidades justameme como una transpo ición teórica al 
poder o a la racionalidad de motivos del rute moderno y en particular de la 
pintura de lo in� m1al, donde una vez má resuena Dubuffet. Con Jo cual, 
después de una breve alusión a D leuze, qui iera pasar en seguida a Derrida 
y por cierto también al influjo que éste recibió del arte moderno. 

Para Deleuze, lo informal posee igualmente un significado clave. El mis­
mo, en efecto, ha calificado de matriz de su obra principal Différence et répé­
tition a la representación de un «caos informal».53 

3. También Derrida: Mallarmé y lo informal

Se conoce con certeza que Derrida desarrolló su pensamiento en relación 
con autores literarios como A.ttaud, Bataille, Blancbot y Kafka, que muy pro­
piamente se ha aclarado a sí mismo de su mano y qu la más profunda in­
fluencia tuvo lugar a través de la obra de Mallanné Un coup de clés Jam.ais 
n 'abo/ira le hasard; esto condujo en Derrida hasta la eliminación - Verwis­
chung- de las fronteras entre filosofía y literatura.s4 Escritura cercana al arte y 
reflexión filosófica se penetran -los críticos dicen: se entrelazan- mutuamente 
en sus escritos. Pero la parte desconocida de esta proximidad de arte y filoso­
fía es al menos igualmente interesante: El pensamiento de Derrida muestra, 
en sus categorías más elementales, una sorprendente afinidad con el ya repe­
tidas veces mencionado arte de lo informal. Huella, señal, rastro, substitu­
ción, desbrozamiento, el aplazamiento del sentido y un concepto generaliza­
do de escritura -todos ellos ténninos claves en la obra de Derrida- señalan 
esenciales asociaciones de su pensamiento con las particularidades configu­
radoras de lo informaJ.55 

De ese modo confío en haber hecho evidente, y asegurado mediante dis­
tintos puntos de contacto, la tesis del nacimiento de la filosofía postmoderna 
desde el espíritu del arte moderno.s6 La homología es en cualquier caso indis-

53 G. DELEUZE, Dif.férence et répétition (Paris 1968) 356.
54 La homología de la filosofía postmoderna y del arte moderno no sólo se refiere, en 

suma, a la pintura, sino también a la literatura. Algo semejante vale para otras especies de 
arte (música, cine, etc.). Mis argumentos, para abreviar, suelen poner el acento en la pintu­
ra. Y verdad es que aún ahí debo renunciar a discutir imponantes diferencias estructurales 
(por ejemplo, de implícito o explícito collage, codificación reiterada y formación híbrida). 

55 Si se considera aún que el pensamiento de Denida se formó en los años cincuenta, pre­
cisamente, pues, en la época en que brotó el arte informal, entonces la genealogía aquí men­
cionada se hace justamente probable. Denida ha confinnado también, de paso, la hipótesis. 

56 Un punto ulterior debe permanecer todavía aquí primeramente inexplorado: el paso 
de la consideración de la pluralidad a la atención a los enlaces. El ane postmoderno, distin-
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cutible. La genealogía no puede ser por todas pa1t s tan clara como en Lyo­
tard; pero éste es, de todas maneras, el pensador ·postmodemo,. por excelen­
cia, y por lo demás en los nacimientos a partir del espíritu e siempre la ho­
mología más importante que la derivabilidad inmediata. 

4. Modernidad y postmodernidad: enlaces y dislocaciones

Aquí se indican algunas explicaciones sobre la relación de modernidad y 
postmodernidad. La tesis de mis argumentaciones, y según las pruebas apor­
tadas entretanto, sostiene una congruencia entre la esfera del arte y el ámbito 
de la filosofía: Lo que en las vanguardias artísticas fue indicador de rumbo, fi­
losóficamente ha llegado a ser un uso en el pensamiento postmoderno. 

De lo que se desprende en primer lugar que la diferencia entre moderni­
dad y postmodernidad no es absoluta, dicho de otro modo: que la postmo­
dernidad no puede ser simplemente la trans- o anti-modernidad, a la que la 
quisieran reducir -stílisieren- sus adversarios. En una consideración objetiva 
se muestra más bien como forma de rescate de contenidos radicalmente mo­
dernos o como forma vulgar exotérica de adquisiciones de la modernidad en 
otro tiempo esotéricas.57 

En segundo lugar se confirma que el arte moderno, considerado en rela­
ción con el conjunto de la cultura y en comparación con la filosofía contem­
poránea, había representado un claro avance. Mientras la última filosofía, co­
mo por ejemplo en Husserl, todavía acariciaba proyectos de una filosofía 
perennis, el arte había conquistado desde hada mucho tiempo elementos de 
una nueva comprensión de la realidad. A partir de esta naturaleza avanzada 
del arte se explica también el elevado potencial de identificación que le co­
rrespondió en este siglo. Quien quisiera lograr un acc so a las nuevas relacio­
nes de realidad y modos de entender del presente, estaría bien aconsejado si 
se le invitara a volverse más hacia el arte que hada la filosofía. Expresado 
acentuadamente: La tarea propiamente filosófica de la comprensión del pre­
sente fue percibida por el arte mucho antes y mejor que por la filosofía, al 
menos por la filosofía académicamente establecida (de una figura como 
Nietzsche, que constituye una excepción, se hablará en seguida). 

No puede sorprender, en tercer lugar, que el término ,posnnodemo• pro­
venga originalmente de la e fera del arte, en cuanto que el arte dejó, pues, 
tras de sí, posicione antiguas-modernas ya antes de que lo hicieran otros 
modos de nuestra autocomprensión; con lo que no importa si e quisiera 

guiéndose en esto del moderno, acentúa el último polo. Lo cual no significa, por cierto, que 
la filosofía postmodema ha de ofrecer pronto, pues, respecto de tales enlaces otra vez traba­
jo de recuperación. Antes bien el pensamiento postmodemo, aunque centrado en tomo al 
motivo de la pluralidad, ha prestado atención también desde el principio a los enlaces. Esto 
sucede especialmente en Deleuze y Derrida. 

57 Expuse esto con detaUe en Unsere postmoderne Moderne, especialmente en pp. 185-206. 
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pensar antes en la pintura, respecto a la cual se encuentra la expresión por 
primera vez en 1870 en Inglaterra, o en la Literatura, que provocó hacia 
1959/1960 en USA ricos debates sobre la postmodemidad que han llegado 
hasta nuestros días, o en la arquitectura, que se ha convertido desde 1975 en 
campo principal de la disputa. En la filosofía, por el contrario, no se introdujo 
el término hasta 1979 -por Lyotard-.58 

En cuarto lugar, el engranaje objetivo descrito de momentos modernos y 
postmodernos define los criterios que se deben tener en cuenta cuando se 
quiere conseguir distinciones seguras. Estas no se han de obtener precisamente 
por cortes rabiosamente cronológicos, sino por una averiguación en cierto mo­
do profundamente analítica de las diferencias de contenido. En tal orientación 
se puede luego entender bien que, por ejemplo, un moderno avanzado como 
Adorno, cuyo pensamiento estaba acuñado por la experiencia del arte, por una 
parte podía emprender precisamente por esto claros pasos en la dirección de la 
postmodemidad, pero por otra parte -como hegeliano, que "ª pesar de toda 
crítica a Hegel permaneció en Hegel»59- en último término siguió siendo un 
·moderno· respecto al centro de rotación y eje de opción de unidad versus
aceptación de pluralidad. Sólo consideraciones profundas de esta clase pueden
poner aquí a disposición criterios acertados y conducir a diferencias auténticas.
Un proceder indiferenciado, en cambio, produce desesperante confusión; don­
de los enemigos de la postmodernidad se distinguen por una arbitrariedad aún
mayor y con frecuencia desprecio escandaloso del modelo moderno de honra­
dez y cientificidad, como sucede también todavía con los apologetas universa­
les del más exagerado postmodernismo.

5. El antecedente de Nietzsche

Una última palabra aclaradora del título: La alusión al escrito de Nietzsche 
El nacimiento de la tragedia desde el espíritu de la música de 1871 posee un 
trasfondo objetivo. Nietzsche desarrolla en aquel escrito, como es sabido, la 
opinión de que la tragedia ática nació del coro y culto a Diónisos antes de 
que, con Eurípides y Sócrates, una decadencia derribara este helenismo y con­
gelara el entusiasmo dionisíaco en las secas pistas de la razón y del pensa­
miento teórico, que intentaron eliminar todo inconmensurable.60 Esta congela­
ción y expulsión de lo inconmensurable, que desde entonces fue confirmado 
por la marcha triunfal de la ciencia y se dirige en conjunto contra la crítica de 

58 J.F. LYOTARD, La condition postmoderne. Rapport sur le savoir(Paris 1979). 
59 H. ScHNÁDELBACH, «Dialektik als Vemunftkritik. Zur Konstruktion des Rationalen bei 

Adorno•, en Adorno-Konferenz 1983, editado por L. v. Friedeburg y J. Habermas (Frankfurt 
a. M. 1983) 66-93, aquí 89.

60 F. NIETZSCHE, Die Geburt der Trag6die aus dem Geiste der Musik, en Samtlicbe Werke.

Edición crítica en 15 volúmenes editada por G.Colli y M. Montinari (München 1980) I, 9-156. 
Sobre lo inconmensurable, p. 80. 
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Nletzsche, será anulada por el arte moderno y la filosofía postmodema. Pues 
el arte moderno no tiende ya a la belleza y la serenidad, sino que aspira al de­
sembarco en lo inconcebible y la filosofía postmoderna e pr eata decidida 
para lo inconmensurable e intenta que esto recupere de nuevo us derechos.61 

Por esto la relación de filoso.tia postmoderna y de arte moderno no sólo co­
rresponde genealógicamente -este es el primer sentido de mi título- a la rela­
ción de tragedia y música en Nietzsche, sino que la filosofía postmoderna con­
suma -así es el segundo y más importante sentido de mi alusión­
estrictamente aquello a Jo que Nietzsche quiso invitar mediante su escrito pro­
gramático: la uperación de la racionalidad restringida, a la que se ha aboca­
do, por una consideración renovada de lo inconmensurable. Así, la filosofía 
postmoderna cumple proyecto y profecía en la acción de Nietzsche -el funda­
dor Nierzsche-; y si esto no lo hace por todas partes al pie de la letra, sino 
conforme a condiciones actuales (en contraposición a la tradición historiado­
ra), esto sucede ciertamente también otra vez en el sentido de Nietzsche. 

!JI. Después de nacimiento e in/ ancía: llegar a adulto
o del pensamiento postmoderno al aístético

En esta tercera parte voy a plantear una pregunta que me parece ser espe­
cialmente importante y en el curso de cuya respuesta entraré en planteamien­
tos propios. ¿Qué significa a la larga la iniciación estética del pensamiento 
postmoderno para éste? ¿Permanece también en adelante acuñado estética­
mente? Y si se responde afirmativamente, ¿Je redunda esto en ventaja? Y si de 
nuevo se contesta en sentido afirmativo, ¿qué ventajas extrae de este modo? 

1. Pensadores postmodernos como pensadores estéticos
(Baudrillard, Kamper, Sloterdijk) 

Es notoria la determinación estética del pensamiento po trnoderno, la 
cual se puede probar en todos los autores relevantes d 1 discurso postmoder­
no. Así pues, más allá de los ya nombrados, aproximadamente también en 
Baudrillard, Kamper o S]oterdijk. 

Jean Baudrillard utiliza así, de modo distinto, fenómenos estéticos para 

61 Nietzsche pronosticó en aquel escrito primerizo inclusive la experiencia de tránsito 
que conduce de la cultura científica a una cultura ampliada. Si se entiende bajo la expresión 
.. ciencia· la .. fe en la sondeabilidad de la naturaleza y en la fuerza salvadora universal del sa­

ber .. , entonces fracasará esa •pretensión de validez universal· en el momento en que ,se lleve 
el espíritu de la ciencia hasta sus fronteras· y ·paralice en lo inclarificable•. El cual espíritu ...se 

convertirá· luego en arte como una nueva forma de espíritu que no niega ya lo «inclasifica­
ble«, sino que lo reconoce (ib. 111, 101, 99). La comprensión que tiene Lyotard de la científi­

ca «crisis de fundamentos« es exactamente análoga a esta consideración nietzscheana. 
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alumbrar a partir de ellos relaciones actuales de realidad. Por ejemplo, ha leí­
do en las frases sin sentido de los Gra.lfiti americanos que hace mucho tiem­
po tenemos que vérnoslas con el significante que flota libremente sin signifi­
cado no sólo en las teorías estructuralistas académicamente levantadas sino 
también en la vida cotidiana, que los signos en la realidad ya no son seguros, 
que la semiocracia miente y que descubrir esto es una de las pocas interven­
ciones críticas aún posibles.62 

O ha entendido -y también esto es característico para un pensamiento es­
tético- que determinados fenómenos particulares del presente han de poner­
se metafóricamente ante la vista como fenómenos clave de nuestra realidad 
de conjunto, por ejemplo, el cáncer y la clonación. Cáncer, la desmedida 
multiplicación de lo igual, y clonación, la idéntica reproducción de lo igual, 
responden simbólicamente por la [endencia fundamental del presente a la 
voraz difusión de lo estandarizado y a la final congelación en uniformidad. 

Análogamente Dietmar Kamper, en sus análisis de los fenómenos actua­
les, parte siempre de nuevo de ambivalencias de lo gráfico. Las imágenes 
contienen la más antigua promesa de felicidad y ciertamente su saldo resulta 
soso y falaz. En su realización, las acciones de salvación se convierten en ac­
ciones de desdicha.63 La sociedad actual de la imagen es una sociedad de lo 
imaginario con efectos letales, no una repúbÜca de lo imaginativo a la que 
habría que reconocer fuerzas creadoras y liberadoras. Y ciertamente otra vez 
contra la tropa de arresto de lo imaginario sólo ayuda el recurso a la imagina­
ción.64 Verdadera contra falsa figurabilidad, esto es una línea fundamental de 
oposición en el pensamiento de Kamper, que en definitiva se muestra ahí co­
mo acuñada estéticamente. 

En Peter Sloterdijk es también notoria una tal impregnación estética. Sus 
análisis están entremezclados con ejemplos tomados del mundo de las imá­
genes y su lenguaje está penetrado de metaforicidad. Su pensamiento es tam­
bién estético en cuanto se hace perceptible en él por todas partes un carácter 
melodioso, que por lo demás no es el peor indicio, según Nietzsche, de que 
se trata de un verdadero filósofo. 

Además se insinúa en Sloterdijk una prolongación en el concepto de lo 
estético sobre la cual todavía voy hablar despué aparte. loterdijk (en un li­
bro subtitulado significativamente En ayo estético) dice que hoy desaparece 
el límite entre lo estético y lo lógico: ,,Darse cuenta de algo es percepción, es 
estética en el sentido más amplio y sigue siendo hasta la última instancia el 

62 Cfr. J. BAUDRILLARD, «Kool Killer oder der Aufstand der Zeichen,, en Der symbolische

Tausch und der Tod(Munchen 1982) 120-130, 
63 Ya Adorno describió clarividentemente esta figura de la realización negativa -la dia­

léctica, que se manifiesta actualmente, de las visiones de salvación-. En atención al triunfo 
actual de la integración social, diagnosticó: «Sujeto y objeto se reconcilian en irónico con­
traste de la esperanza de la filosofía.• (Th. W. ADORNO, Gesellschaft, en Gesammelte Schrif­

ten, vol. 8, Frankfu1t a. M., 2.ª ed. 1980, 9-19, aquí 18.) 
64 Cfr. D. «Kamper, Aufklarung -was sonst?«, en Merkur436 (1985) 535-540, aquí 539. 

23 

s s 
s 



W. Welsch

asunto del pensamiento .• 65 Se refiere, pue , a Uil amplio sentido de estética 
que no se determina por relación al arte, sino por acentuación de la percep­
ción.66 Un tal percibir constituye para Sloterdijk el núcleo del pensamiento. 
Ahí se contiene un giro que en swna, a mi parecer, es característico del pen­
samiento postmodemo y su impregnación estética. 

2. De la estética a la aistética

Lo que loterdijk llama aquí •estética en el más amplio sentido,,, yo lo temati­
cé en otro Jugar bajo el nombre de ·aistética -Aistheti�·.67 El pensamiento post­
modemo me parece ser muy en el fondo un ·pensamiento aistético,, y dar preci­
samente con eso un giro verdaderamente fecundo a su iniciación estética. La 
expresión •aistética• indica la elemental. relación reflexiva de esta e tética a l.a 
aisthests, a la percepción. Esta relación reflexiva constituye el núcleo del ·pensa­
miento aistético,,. Me veo obligado ahora a diseñar un esbozo muy conciso.68 

Los autores postmoder.no nombrados no e matizan de manera significati­
va el ane en primer lugar para manifestar u opinión sobre el arte, sino para 
comprender nuestra realidad a partir de percepciones (que entre otras cosas 
toman nota del arte). El arte no es el objetivo, sino un ámbito modélico de la 
reflexión. Con ese fin se atiende a él, porque provee de potencial perceptivo 
y exige, así como libera, una especial capacidad de percepción. De este per­
cibir se depende para el ,pensamiento aistéti º"· 

Pero, con todo eso, de ninguna manera bay que pensar implemente en la 
percepción sensible, sino en la percepción en general, particularmente en un 
captar de hechos originarios que como originario jusramente sólo se pue­
den alumbrar a través de peraciones de tipo perceptivo y no lograr, por 
ejemplo, mediante procedimiento lógicos de tipo inductivo o deductivo. 
Percepciones de esta clase tienen que ver con descubrir, percatarse, darse 
cuenta y sentir -spürerr-. Se trata por esto de dar con significados primario , 
precisamente también aquellos que superan lo ensible. Recuerdo otra vez la 
tematización de lo sublin1e que ofrece Lyorard: alli se trataba de un percibir 
del fracaso de la sensibilidad, de un percatar e, pues, de lo transestético, sí, 
de Jo anestético. La percepción de tales frontera y superaciones de lo estéti­
co -que no tenia ningún itio adecuado en la eslética tradicional- llegará a 

65 P. SLOTERDIJK, Kopernikanische Mobilmachung und Ptolemiiische Abrüstung. Á.sthe­
tischer Versuch (Frankfurt a. M. 1987) 125. 

66 Algo después insiste Sloterdijk en que con su informe sobre estética no quiere poner 
su palabra al servicio de ·la sonora aclamación de obras de arte• -,Necesidad de arte es más 

bien un indicio de barbarie estructural .. -, sino que se trata para él de una .. cultura de la per­
cepción· (lb. 126). 

67 W. WELSCH, .. zur Aktualitat asthetischen Denkens·, en Kunstforum International, vol. 
100: Kunst und Philosophie (1989) 135-149. 

68 Las siguientes reflexiones son presentadas más detalladamente en el último art. cit. 
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ser central para una aistética de la clase esbozada. Se podría justamente ver re­
flejada en esta distinción de aistético y estético la diferencia fundamental de 
postmodemidad y modernidad. Allá vuelven todas las oposiciones menciona­
das: conciencia de límite versus pretensión de globalidad, primacía de la subli­
midad versus primacía de la belleza, opción de Lyotard versus la de Habermas. 

3. Pensamiento aistético: el actual pensamiento realista

Un pensamiento dotado de tal tipo de percepción -uno que parte, pues, 
de percepciones y se aventura también en existencias anestéticas, en resu­
men: un pensamiento que abarca tanto lo estético como lo anestético- me pa­
rece que es actual en el tiempo no, por ejemplo, por razones de moda, como 
algunos sospechan, sino por su capacidad de comprensión y competencia en 
el acceso a la realidad. Que este pensamiento, según mi tesis, es hoy el único 
verdaderamente realista quiere decir: el más fácilmente adecuado todavía a la 
realidad actual (con la que apenas nada más puede competir), a saber, el 
pensamiento competente al menos en parte. Las perspectivas estéticas teni­
das en otro tiempo por dudosas se muestran progresivamente como las más 
cercanas a la realidad y las más eficaces a la hora de explorarla.69 

Para esta transformación en la competencia de un tipo de pensamiento 
-para este cambio de un pensamiento logocéntrico a uno estético- es decisi­
va una transformación de la realidad misma. La «realidad» actual está consti­
tuida esencialmente sobre procesos de percepción, ante todo sobre procesos
de percepción intermediaria. Por eso el medio de aproximación a ella es tam­
bién sólo todavía un pensamiento capaz de percepción. Esto vale, de manera
aparentemente paradójica, aun para los mismos fenómenos anestéticos. Y to­
dos sabemos desde el 26 de abril de 1986, el día de Tschernobyl, que las
amenazas decisivas del presente son de tipo anestético, que ya no pueden
percibirse sensiblemente, sino que sus daños tan sólo sorprenden a la sensi­
bilidad, por así decir, corroída. Pero tales resultados sólo son relevantes para
quien está sintonizado estéticamente y sobre todo para aquel cuyo punto de
mira vale para las superaciones anestéticas de lo estético. La anestética debe
convertirse hoy en un foco de la estética.

69 Otra vez fue Adorno el primero que notó ya tempranamente esta transformación y 
echó en cara su ignorancia a las ciencias del espíritu: "Lo ... considerado para las ciencias ac­
tuales del espíritu como su inmanente insuficiencia -su carencia de espíritu ha de ser recri­
minada-, esto es siempre, casi a la vez, carencia de sentido estético.• (Th. W. ADORNO, Ásthe­

tische lbeorie, 344.) También este conocimiento representa una herencia de Nietzsche. Con 
Nietzsche comenzó este vanguardismo de un pensamiento distinto, de un pensamiento es­
tético, que hoy llega a su desarrollo en el pensamiento postmodemo. 
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4. Arte como esfera modélica

Mientras por una parte el pensamiento aistético excede al arte, por otra 
parte, dentro de su experiencia, corresponde una vez más significado especí­
fico a la experiencia artística. Y por cierto, le corresponde ese significado es­
pecífico precisamente respecto de la comprensión de la realidad actual. Com­
prensión por la que se esfuerza en suma este pensamiento aistético. El arte 
puede servir, como esfera modélica, para la pluralidad; en todo caso es ésta 
la perspectiva que quisiera desarrollar a modo de conclusión. 

Un pensamiento relacionado con la realidad debe ajustarse hoy a una reali­
dad, la cual, más radical que lo que conocimos hasta ahora y más legítima que 
lo que supimos hasta ahora, se caracteriza por pluralidad. Para ello es compe­
tente de modo especial un pensamiento estético inspirado mediante la expe­
riencia artística. Pues el arte es una esfera ejemplar de pluralidad. Demuestra su 
estructura tanto en detalle como en bloque y en él se puede leer más claramen­
te el catálogo de normas de una tal constitución fundamental plural y estudiarlo 
más evidentemente que en otra parte. En el arte puede ser claro para todo el 
mundo que hace falta un específico sensorium para su correspondiente co­
mienzo y su lógica configuradora, y que nada sería más falso -o sea, vulgar y 
trivial- que juzgar todos los principios según una única medida y con un único 
criterio. Contra este fallo elemental en una situación de pluralidad, contra este 
pequeño comienzo de terror, cuyo final puede llegar a ser inmensamente gran­
de, puede actuar crítica y clarificadoramente la experiencia artística. Lo que se 
ha de asumir en las formas de arte, vale luego análogamente para transferirlo a 
las formas de vida y para hacerlo fecundo en las relaciones de realidad. 

Si hoy ha llegado a ser progresivamente claro para nosotros que cualquier 
juego de lenguaje, cualquier forma de vida y cualquier concepto de saber es es­
pecífico y particular, entonces la experiencia artística -modifico una frase de 
Adorno- divulga esta información y ofrece un ejercicio de nuestra actual situa­
ción y de sus compromisos. En este sentido, el dicho de Hegel sobre el carácter 
de pasado del arte puede valer como anticipado. El arte ha ganado nuevo sig­
nificado en cuanto trae a experiencia nuestra condición fundamental -justa­
mente la de la pluralidad- mejor que ningún otro medio. Desde ahí correspon­
de también a un pensamiento aistético ejercitado estéticamente competencia 
de orientación y de acción para este mundo. Pues quien conoce bien funda­
mentalmente la constitución y los mandamientos de la pluralidad, puede mo­
verse adecuadamente en una situación real de pluralidad; no debe temerla, si­
no que debe actuar en ella. El pensamiento aistético, consciente de la 
pluralidad, se convierte por esto en un probado medio de orientación para el 
presente. Una vez más: su coyuntura no es efecto de una moda, sino expresión 
de una constitución nonnativa de una realidad que ha llegado a ser plural. 

Con las últimas reflexiones quise aclarar que la inspiración estética del 
pensamiento postmoderno sigue siendo eficaz como fundamentación aistéti­
ca del mismo y que esto sucede en provecho de este pensamiento, en prove­
cho de su especial fuerza exploradora para la realidad actual. El nacimiento 
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de la filosofía postmodema desde el espíritu del arte moderno no me parece 
ser ninguna carga de este pensamiento, sino más bien constituir su ardid y, 
mejor aún, el deleite de muchos que se ocupan con él. 

IV. Arte y filosofía - una relación rica en variedad

El tema me ha permitido presentar un tipo muy específico y desacostum­
brado de la relación entre arte y filosofía. Aquí no decreta la filosofía qué es y 
debe ser el arte; y no se pone a sí misma en primer lugar, adoptando una acti­
tud inmanente a la filosofía por medio de una crítica de filosofías más anti­
guas o de estética; sino que se deja inspirar a través del otro medium, el arte 
-por no decir: despertar-.

Claro que esto sólo fue posible por dos razones. Por una parte porque el
arte moderno poseía ya en sí relevancia filosófica. Ponía de relieve estructu­
ras de una avanzada comprensión de la realidad. Por otra parte porque la fi­
losofía estaba muy retardada en relación a eso y tal retraso continuaba tam­
bién en gran parte. Para la comprensión de la realidad del siglo XX, el arte (y
naturalmente también la ciencia, por ejemplo en la «crisis de fundamentos»)
ha rendido más que la filosofía académica. Ha sido el pensamiento postmo­
derno el primero que recogió en esbozo la moderna comprensión de la reali­
dad de las artes y ciencias y con eso evitó el retraso de la filosofía.

La precedencia descrita del arte, históricamente vista, me parece ser sin 
duda un resultado bastante desacostumbrado, un resultado específico para el 
siglo XX. Con eso quiero también decir: no podría yo sostener nada sobre la 
elevación de esta u otra relación de filosofía y arte a su relación general o so­
bre el ajuste de esta relación general en el cuadro de una lógica general de la 
historia. Experiencia clarificada, traída al concepto, no ofrece ninguna oca­
sión para tales construcciones, por callar completamente sobre un apoyo. 

De buena gana, a ser posible, habria hablado poco sobre «postmodernidad,. 
Por eso, aunque fui invitado para tratar sobre tal tema, intenté hablar no sólo so­
bre postmodernidad, sino también en lo posible sobre aquello de lo que, a mi 
parecer, se debe hablar: sobre aistética. Dicho con otras palabras: precisamente 
tal aistética me parece constituir el núcleo importante de lo que se puede llamar 
«postmodernidad» -o también no importante-. Ahorrémonos la última expre­
sión. El pensamiento aistético debería llegar a ser importante para nosotros. 

Título original: «Die Geburt der postmodernen Philosophie aus dem Geist 
der modernen Kunst». 

Revista: Philosophischesjahrbuch, 97 (1990) 15-35. 
Traductor: Ildefonso Murillo. 
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