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“La esencia mas especifica del arte no es el
lenguaje: como se ha visto, el arte es ante
todo un hacer, un producir, un realizar”

Luigi Pareyson (1954)

Introduccidn

En la primera mitad del siglo XX el neo-idealismo italiano en las figuras de Benedetto Croce y
Giovanni Gentile ocupaba un espacio de preferencia en el espacio de la cultura italiana.

En el neo-idealismo de Benedetto Croce se entendia que el momento estético era so6lo uno de
los cuatro momentos dialécticos del Espiritu absoluto, de alli que la multiplicidad de autores y de obras de
una época fuese diluida en esa dialéctica teleoldgica del Espiritu.

El filésofo turinés Luigi Pareyson reaccionard frente a esta supremacia gnoseoldgica del
Espiritu absoluto introduciendo la nocion de persona como un nlcleo central de su Teoria de la
formatividad.

A diferencia de una dialéctica total, al modo hegeliano, la demanda existencialista presente en
Luigi Pareyson lo conducira a pensar la persona en toda su singularidad, en una dialéctica concreta —y
paradojal- de términos opuestos en constante tensién y sin resolucion especulativa: actividad-pasividad,
limitacion-infinitud, iniciativa y situacion.

En la Teoria de la formatividad, el arte para ser tal, debera especificarse emergiendo de esa
totalidad formativa que es la vida singular, asumiendo caracteristicas propias que resultan de una mutua
constitucion entre la concentracion de todas las actividades y una direcciéon especificante, posible sélo
por esa unitotalidad que es la persona y por su iniciativa.

Mas aun, si la obra resulta del artista pero es distinta de él, se podra considerar a la obra, en
tanto realizacién, como un existente, una cosa entre cosas que vive con vida propia y que no depende de
nada que le sea externo.

De este modo hacer arte e interpretar el arte seran los dos polos existenciales de una unidad
formal —la obra como existente— que solo podra ser interpretada porque antes ha sido formada. Para el
fildsofo turinés la interpretacion es siempre “conocimiento de las formas por parte de las personas”
(Pareyson 1954, p. 18).

La actividad del artista como operacion intencional, involucra toda su vida espiritual; su pensar
y su obrar estan dirigidos a la especificidad de su eleccién: hacer arte. Para ello se articulan, en la
persona, en un movimiento tensional la libertad y la sumision frente a la obra por hacer. Si como se
sefiald, en la Teoria de la Formatividad la persona es fundamento de todos los ulteriores desarrollos,
resultard imprescindible despejar la nocion de persona, luego la de formatividad y, finalmente, el
concepto de arte que de ellas se desprende.
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La interpretacion sera considerada en dos momentos atendiendo al tipo de experiencia que
inhiere a cada una de ellas: a) como la ejecucion de la obra de un compositor por parte de un musico y b)
desde el lugar del receptor que se dispone a comunicarse con la obra musical. Estos tipos de experiencia
son el resultado de un contacto con la obra cuyo ambito de resolucién se halla en la dimensién del
sentimiento. Se incluyen aqui las reflexiones del filésofo francés Paul Ricoeur sobre el sentimiento como
el lugar de la estructura paradojal humana donde se conjugan pensamiento y vivencia.

La interpretacién de la obra musical aunada al sentimiento como soporte de la experiencia del
arte se revela como instancia re-figuradora de la persona en su apertura al mundo. En este sentido se
podra decir que el conocimiento afectivo de las formas en el arte es el modo particular que, en la
experiencia artistica, la persona se expresa y, en esa expresion, expresa el mundo.

Persona, formatividad, arte

La teoria estética del fildsofo italiano Luigi Pareyson tiene como nicleo de su pensamiento a la
persona. Sefiala el filésofo turinés: “La persona puede ser exhaustivamente definida cuando se la
considera como existencia, como tarea, como obra y como yo” (Pareyson 1949 p. 1079). NGtese que, a
diferencia de un idealismo total cuya sintesis del conocimiento es el espiritu absoluto y su movimiento
dialéctico en la historia, Pareyson decide comprender el caracter formativo de la vida a partir de la
singularidad de la existencia humana:

“La persona es, pues, al mismo tiempo existencia, es decir historia concreta de la iniciativa
gue se encarna; tarea, es decir coincidencia de ideal y deber de una vocacién que es la coherencia de
gue la vida entera es busqueda; obra, es decir, forma viviente e irrepetible, dotada de validez absoluta
y originalidad ejemplar; yo, es decir substancia histérica calificada por una responsabilidad esencial y
ejercicio personal de la razén universal” (Pareyson 1949, p. 1083)

Para abordar la especificidad de la materia arte es preciso sefialar que en la hermenéutica del
filosofo turinés, la vida en su conjunto, es decir, el complejo de actividades humanas, tiene caracter
estético y artistico. De este modo lo expresa: “Estética es la totalidad de la vida espiritual en todas sus
manifestaciones, mientras que el término ‘artistico’ es un atributo que conviene solamente al arte
propiamente dicho” (Pareyson 1954, p. 20).

En toda actividad humana se realiza un ejercicio de ‘formatividad’ y cada una de ellas tiene el
caracter comun de formar; en palabras del fil6sofo:

“en todas las operaciones humanas se trata de ‘hacer’ inventando al mismo tiempo el ‘modo
de hacer’: alcanza a hacer una obra sélo quien ‘ha sabido’ hacerla. En toda la vida espiritual se trata de
producir, ejecutar, realizar; pero no se llega a hacerlo sino a través de busquedas y de intentos [...] No
hay actividad humana que no tienda a realizar obras ” (Pareyson 1954, p.28-29)

El arte como actividad especifica y operacion determinada tiene fin en si mismo. En el arte el
formar sera formatividad pura, configurar, ya no para dar forma a un pensamiento o a una accion, sino
formar por formar. Cuando la persona elige como actividad especifica el hacer arte, la formatividad
“asume una tendencia, una direccién, una intencionalidad completamente suya” (Pareyson 1954, p. 35);
el artista se dedica libre e intencionalmente a formar obras en si mismas para si mismas.

Referir a la persona del artista implica, por una parte, hablar en términos de apertura y
comunicabilidad de alguien que ha decidido producir arte como punto de encuentro con la alteridad y, por
otra parte, implica situar en ella el origen de la obra y, a partir de alli, considerar las obras de arte en su
singularidad y novedad.

La persona del artista —aunque responda a canones, programas 0 poeéticas determinadas— en
su caracter de existente Unico e irrepetible concretarq obras con rasgos singulares ya que su propia
existencia desborda toda pretension de sistema. Cada una de sus obras rebasard también todo
esquematismo fijo heredando el misterio que habita en cada existencia y promoviendo la apertura de un
horizonte epifanico en el hacer propio del artista.

El hacer del artista, entonces, consiste en producir obras que sean formas formadas pero
también formas formantes [forma formans]:
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“a obra, entonces, actia antes de existir, es formada y formante conjuntamente y no
alcanza a ser formada si no ha sido formante” (Pareyson 1954, p. 55)

Desde la Teoria de la formatividad de Luigi Pareyson, la obra es el resultado de la produccion
del artista pero es distinta de él; por esta razon se podra considerar a la obra en cuanto realizacion como
un existente, una cosa entre cosas que vive con vida propia y que no depende de nada que le sea
externo.

Las obras de arte pasan a ser existencias entre las cosas del mundo, con autonomia e
identidad propia. Si bien no puede negarse que en su misma constitucién intervino la espiritualidad del
artista que la formo, la obra, una vez hecha, es independiente del artista.

En su misma existencia sensible se alnan espiritualidad y fisicidad, presencia misteriosa y
patente a la vez.

La obra como existente es un objeto sensible y material, ya sea éste fisicamente palpable
como en la plastica o evanescente como en la musica o en la recitacion de un poema. En palabras de
Pareyson:

“La manifestacion fisica es, entonces, un aspecto necesario constitutivo e insustituible del
arte [...] el artista sabe bien que luchar con la obra que quiere hacer significa hacerla existir como
objeto fisico y material; que sélo alguna cosa real fisica y materialmente existente puede esperar ser
forma pura, que no sea otra cosa que forma, es decir obra de arte” (Pareyson 1954, p. 50) .

Si se considera a la obra de arte como un existente resultado de una creacion libre y personal
la misma debera entonces ser valorada “desde el punto de vista de su singularidad y la autonomia de su
valia” (Pareyson 1966, p.45). Esta consideracion es fundamental ya que propone una hermenéutica de la
obra de arte que acoge la diversidad de poéticas que el mundo del arte ofrece.

Interpretar el arte
a. Ejecucidn: interpretacion musical

En la Estética de la Formatividad de Luigi Pareyson existe una unidad indisoluble entre el polo
del hacer arte y el polo del interpretar el arte. Sélo la forma puede ser interpretada si antes ha sido
formada.

La interpretacion es posible en el encuentro de afinidades, la del intérprete y la de la obra. Este
encuentro implica una disposicién activa y al mismo tiempo una actitud de receptividad que permita
‘recoger el principio de la unidad de la obra” (Pareyson 1954, p. 17). Del momento que quien interpreta
una obra musical es siempre una persona se puede afirmar que es imposible reducir la interpretacion de
esa obra musical a un canon interpretativo Unico. Con esta observacién no se pretende caer en un
subjetivismo radical, pero si es preciso tener en cuenta que la persona es un singular punto de vista
abierto a nuevas perspectivas y que la obra de arte es una obra acabada pero que “por un a priori de
falta de plenitud” es susceptible de multiples interpretaciones.

Cuando se alude a la interpretacion musical es imperioso distinguir la experiencia artistica del
intérprete-ejecutante de la experiencia artistica del intérprete-oyente, siendo ambas imprescindibles en la
vida de la obra.

La obra de arte declara su ser forma cuando sale de su inmovilidad, cuando es ejecutada, es
decir cuando alguien puede “hacerla hablar segun su lenguaje, hacerla vivir como ella misma quiere,
volverla presente en toda su realidad a la vez espiritual y fisica, relevarla de su inmovilidad para darle
vida” (Pareyson 1954, p. 75). Cuando un musico “ejecuta” una partitura de la autoria de otro musico, no
es ni mas ni menos que otra persona frente a la misma obra, esto es, alguien que colabora
estrechamente con el autor y alguien en el cual se juega la libertad y la fidelidad. El ejecutante es una
persona singular e irrepetible que se involucra con la obra, la comprende a fondo hasta hacerla
totalmente suya sin dejar de ser fiel a las normativas del autor. Esta situacion coloca al intérprete frente a
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un riesgo permanente, un desafio donde empefia su personalidad toda y el respeto por la obra a
interpretar.

Sobre la relevancia del intérprete refiere Pareyson “en la musica la obra es accesible
solamente a través de su ejecucion; [...] en la mudsica la ejecucidon no es copia o reflejo, sino vida y
posesion de la obra” (Blanco Sarto 2002, p. 777).

Hemos considerado oportuno introducir un ejemplo que ilustre la cualidad de undad y
multiplicidad que caracteriza a toda obra musical. La unidad de la obra es analoga a la multitplicidad de
sus ejecuciones. Resulta claro el caso de la obra BWV 1004 “Chaconne” de Johann Sebastian Bach,
donde es posible advertir la coloratura personal en ejecuciones destacadas como las de Henryk Szering,
Itzhak Perlman, Arthur Grumiaux, Josef Suk, Nathan Milstein, Uto Ughi, Hillary Hann, Salvatore Accardo y
Joseph Szigetti al tiempo que la unidad de la obra del compositor aleman se preserva.

La particularidad de este ejemplo radica, tal como lo sefiala el violinista Valavsori* en el hecho
de que Bach no escribié ninguna normativa especifica para la ejecucién de la obra. A partir de esta
situacion, es posible advertir como cada ejecutante “armé sus versién” sin romper la unidad de la obra;
por ello se puede decir que estas diferencias no son otra cosa que la puesta en acto de una originalidad
radical de la personalidad del ejecutante. Esto nos lleva a afirmar que la interpretacion del arte de mayor
autoridad es la que se realiza al interior del mismo arte, o en palabras de Steiner “las mejores lecturas
del arte son arte” (Steiner 2002, p. 29).

b. El receptor de la obra musical: el intérprete-oyente

Para abordar esta problematica el retorno a la nocién de persona es, nuevamente, ineludible.
Si la persona es Unica e indivisible y, a su vez, abierta y comunicativa, la obra como existente sera para
el oyente una tarea a realizar, donde “la interpretacién es, al mismo tiempo, una posesion real y una tarea
infinita” (Pareyson 1954, p. 105).

Cuando se interpreta como oyente una obra musical se estrecha una relacién Gnica con la
misma, se genera un vinculo que, si bien es un punto de vista, una perspectiva, de todos modos es
captacion total aunque no definitiva. Esta perspectiva de la comprensién se va descubriendo y mostrando
en la frecuentacién de la obra. Es asi que, ante una pieza musical que ha cautivado nuestra atencion, se
vuelve una y otra vez y, en cada escucha atenta y receptiva, se advierten matices nuevos revelados ante
cada nuevo encuentro.

La obra musical habla a todos y a cada uno de sus oyentes segun su personalidad ya que,
como afirma Pareyson, “ésta es el unico 6érgano de penetracion de que dispone el lector [oyente] para
acceder a la obra y captarla en su realidad.” (Pareyson 1954, p. 109). El tipo de relacién que se entabla
con la obra musical resulta asi el modo mas dificil de sociabilidad y, podria agregarse, el de mayor riesgo
y responsabilidad. Alli el intérprete-oyente, sin renunciar a su personalidad, se relaciona con el otro (la
obra) por medio de una congenialidad inicial que, como sucede entre las personas, se prolonga mediante
la escucha y la comprensién. Dicho de otra manera, la relacién del intérprete-oyente con la obra es la de
un encuentro entre singularidades, un didlogo entre existentes. Por lo tanto, en esta dialéctica entablada
no hay nada de subjetivismo, ya que la obra es en si del mismo modo que la persona del intérprete-
oyente lo es y, a partir de estas dos existencias puestas a dialogar, tiene lugar el movimiento
hermenéutico. Hay que tener presente que la obra esta abierta a todas las interpretaciones, a todas
contiene sin agotarse en ninguna ni declarar la primacia de una sobre las otras.

La obra de arte musical, igual que la persona, resulta una existencia paradojal ya que, siendo
un finito, es decir, una existencia con limites fisicos y materiales, contiene una multiplicidad de
interpretaciones que ella misma en sus limites suscita y reclama.

1Agradecemos al violinista y maestro Fabricio Valvasori quién con disposicion y entusiasmo nos brindé el material musical y sus
propias valoraciones sobre estas interpretaciones de la pieza musical BWV 1004 “Chaconne” de Johan Sebastian Bach.
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La obra musical se presenta ante el intérprete-oyente como evidente y misteriosa a la vez.
Evidente, ya que por su fisicidad se manifiesta; misteriosa porque logra un nivel de penetracion que, sin
ser irracional, es irreductible a la razén.

El caso de la musica es paradigmatico, ya que es alli, mejor que en ningun otro arte, donde la
posibilidad de parafrasear, explicar aquello que la masica suscita en el interior de quien la escucha, no
puede traducirse en palabras, siendo esto indicativo de la sobre-abundancia contenida en el arte y la
evidencia clara que no todo puede ser abordado y comprendido con categorias analiticas.

b.1. El masico: intérprete-oyente privilegiado

Cuando se plantearon los dos momentos de la interpretacion se advirtié que no podia excluirse
una situacion especial: la del musico, ya no sélo como ejecutante de una pieza musical, sino en su
caracter de intérprete-oyente privilegiado merced al conocimiento artistico que posee.

Podria decirse que este momento constituye un nexo entre las dos instancias interpretativas
propuestas. La necesidad de esta inclusion surgio a partir de las observaciones expuestas por el musico
consultado. En principio sus juicios se hallan sujetos a las normas del arte, luego ceden lugar a
valoraciones personales que exceden el lenguaje técnico e intentan dar cuenta de la afectacién que
produce dicha interpretacion.

Asi, nuestro intérprete-oyente privilegiado, se refiere a la interpretacion de la Chacona de Bach
por Szering del siguiente modo: “trata de respetar siempre que es posible, los valores que escribié Bach,
destaca como ninguno las melodias de voz intermedia”; “agrega arcadas que no estan escritas por
Bach”; luego, quizas para reforzar el logro interpretativo analizado técnicamente, concluye: “Hay una
pasion moderada, un caracter religioso. Nunca pierde la paz y cuando va al Forte o Fortisimo suena
como un 6rgano, con pasion y grandeza, pero moderada por la pureza. Grandeza de ‘corazén’.” Vemos
asi como sus palabras revelan la necesidad de recurrir a imagenes extra-musicales ya que el discurso
directo no da cuenta de la inconmensurabilidad de dicha experiencia. En su decir se evidencia la
inefabilidad de la musica; las hondas repercusiones que la forma musical instala en su interioridad no
pueden ser capturadas en una explicacion ni reducidas al orden de lo estrictamente técnico; siempre
gueda un resto de realidad que resulta inasible mediante el lenguaje.

La experiencia de la forma artistica como conocimiento de si
a. El sentimiento

En relacién al sentimiento el filésofo turinés afirma que “en cualquier actividad humana esta
siempre presente el sentimiento que no es otro que el caracter de personalidad del mismo operar
humano en cuanto tal” (Pareyson 1954, p. 14).

Todo obrar humano tiene la impronta del sentimiento personal y es mas evidente aun en el
caso del hacer e interpretar el arte que refiere a un modo particular en que la persona interpreta el
mundo y lo expresa.

Resulta de especial relevancia comprender qué es el sentimiento y porqué su impronta resulta
indeleble en todo obrar humano. Por esta razén en este apartado y, sin abandonar el eje propuesto por
Pareyson, se integraran algunas reflexiones del filésofo francés Paul Ricoeur que arrojan luz sobre el
sentimiento. Dentro de la antropologia filoséfica de Paul Ricoeur el sentimiento se halla enclavado en la
afectividad. Asi lo expresa:

“[el sentimiento] no puede describirse mas que en forma paradéjica, como la unidad de la
intencién y el afecto, de una intencién hacia el mundo y de un afecto que ‘afecta’ a mi yo. Pero esta
paradoja no es mas que la flecha que sefiala hacia el misterio del sentimiento, a saber: hacia el enlace

indiviso de mi experiencia con los seres, y con el ser, por el deseo y el amor” (Ricoeur 1969, p.146).

Nuevamente hallamos en el arte el lugar de privilegio de apertura al mundo principiado por el
misterio y dirigido igualmente al misterio.
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El arte es el lugar donde —tanto la obra como producto de una persona singular cuanto punto
de encuentro dialdgico con el intérprete—, manifiesta y revela la manera en que el yo queda afectado en
su relacién con el mundo, con las personas y con las cosas. Sobre este particular refiere Ricoeur: “No
estoy lejos de pensar que en la musica se halla realizada, en estado puro, la exploraciéon de nuestro ser
afectado” (Ricoeur 1997, p. 243).

Ahora bien, no se debe olvidar que las cualidades que el sentimiento asigna a las cosas tienen
como polo de objetividad el objeto percibido. Es por esta razén que al sentimiento no se lo puede
comprender s6lo como producto de un cimulo confuso y parcial de estados afectivos internos. No se
explica solo como producto interior sino, mas bien, como resultante de un movimiento mutuo entre
conocer y sentir, donde al designar una cualidad sobre una cosa se revela al mismo tiempo la intimidad
de un yo a través de ese aspecto manifiesto de la cosa.

b. Experienciay conocimiento de si

En el presente estudio se entiende a la experiencia en un sentido muy preciso, que es
necesario despejar ya que esta nocién estd muy devaluada o su acepcién ha sufrido notables
corrimientos.

El sentido que se adopta aqui es aquel que dice que la experiencia es la huella profunda que
gueda en el interior de cada existente luego de un encuentro producido en libertad. Cuando una persona
esta dispuesta a la escucha y es capaz de hallar en el otro (la obra) un mundo y recoger de ese
encuentro aspectos de si desconaocidos hasta entonces por el intérprete.

Cuando se escucha una obra musical y uno queda marcado por ella, se produce una
reverberancia interior que se expande mas alla de la conciencia. Cala en estratos tan profundos que ante
determinadas circunstancias esa musicalidad aflora en la afectividad y suscita a partir de ella nuevas
articulaciones en la realidad. Esa experiencia de la sonoridad latente en el corazén asoma cuando, sin
intencién, y aun en circunstancias alejadas de un momento de especial fruicidn musical, nos sorprende
ante la entonacién de una melodia que quizas hace tiempo no escuchabamos.

Estas circunstancias hablan a favor de una experiencia singular e inenarrable que tiene como
correlato y consecuencia el conocimiento de si, esto es, un conocimiento que no se cierra en el
solipsismo de una idea que se impone a la realidad. Esta experiencia del yo es un aprendizaje a partir de
su relacién con el alter, de su apertura al mundo, en este caso del mundo creado por la obra de arte.
Segun Ricoeur ;

“se puede, pues, utilizar el término ‘mundo’ con todo rigor, solamente cuando la obra
produce en las relaciones con el espectador el trabajo de refiguracién, que invierte su expectativa y
su horizonte: la obra se revela ella misma capaz de un mundo, solo en la medida en la cual puede

refigurar este mundo” (Ricoeur 1997, p. 244).

Con la misma precision Ricoeur sefiala: “La obra libera una emocion analoga a aquella que la
ha generado, emocién de la cual el intérprete era capaz, pero sin saberlo, y que expande su campo
afectivo, cuando la prueba” (Ricoeur 1997, p. 247).

La muasica coloca a quien la escucha en un umbral de inteligibilidad que trasciende lo
expresable y coloca al oyente en una situacion que deja al descubierto la finitud humana, que se
evidencia en la conmocion interior que la musica produce y la imposibilidad de traducir en lenguaje
cotidiano dicha experiencia.

Conclusiones

La propuesta hermenéutica hacer arte-interpretar el arte del filésofo turinés Luigi Pareyson
tiene su sustento en una filosofia de la persona.

La relevancia de pensar el arte desde la persona implica apertura, comunicabilidad y
simultaneamente es unicidad, irrepetibilidad. La obra de arte musical reline todas las caracteristicas de la
persona. La obra musical, ademas, una vez concluida vive con vida propia independientemente de su
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autor, pasando a ser una existencia mas entre las cosas del mundo. Considerar asi la obra musical
implica la aceptacion de todas las poéticas, de todas las reglas artisticas; la cuestion ya no se dirime en
una relaciéon de exclusién centrada en la primacia de un modo Unico de hacer e interpretar el arte. Se
trata de una apuesta a la libertad y al compromiso personal e intransferible frente a la obra de arte
musical.

La interpretacion de la obra de arte musical debe sera entendida a partir del encuentro entre
dos existencias dispuestas a dialogar.

Para el muasico constituye un dialogo con la materia a la cual se enfrenta y a la que debe
sumision ya que la materia que ha elegido le impone sus propias reglas.

Para el intérprete-ejecutante de una pieza musical este encuentro asume la arriesgada
condicién que implica la obediencia a las reglas de la composicién y a la libertad que su propia
personalidad exige. En el mismo respeto y fidelidad a la obra interpretada, el intérprete-ejecutante no
puede sustraerse a su personalidad, es alli donde afloran los “matices” originalisimos de la persona de
cada intérprete.

Para el intérprete-oyente el encuentro con la obra musical supondra un disponerse docilmente
a recibir la obra tal como ella es, a no imponerle categorias extrinsecas sino, mas bien, seguir las propias
leyes que la obra muestra en su desplegarse.

En resumen, es posible pensar la comunion de dos realidades: la de la obra y la del intérprete,
siempre y cuando el intérprete sea capaz de recibir la significatividad del mundo que ella ofrece. El
mundo de la obra al irrumpir en el mundo del intérpprete-oyente provoca un desafio que incide en la
totalidad viviente de esa persona.

El sentimiento -corazén y pensamiento al unisono - marcan el modo en que la otredad ha
ingresado al nucleo intimo del existente. La experiencia del arte resulta un acontecimiento posible que
pone a prueba nuestro limite y nuestra grandeza. La exhuberancia que habita en cada obra musical es
una invitacion alterativa para que el yo resulte conmovido ante la experiencia de la paradoja existencial.
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