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Resumen

Este articulo* aborda el papel del paisaje en el
Fausto de Goethe, a partir del contexto filos6fico
¢ intelectual en el que se gesta esta obra clasi-
ca. Se destacan dos elementos importantes: la
idea moderna de historia y el papel de las ar-
tes plasticas ante las limitaciones expresivas del
lenguaje.
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Abstract
This article examines the role of landscape in
Goethe's Faust, drawing on the philosophical
and intellectual context in which this classic
work was conceived. Two key elements are hi-
ghlighted: the modern idea of history and the
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sive limitations of language.
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Zeitgeist y Fausto como imagen del hombre moderno

El simbolismo transforma el fendmeno en idea, y la idea en una imagen, de modo tal que la idea
siga siendo siempre infinitamente activa e inasequible en la imagen, y, aunque se exprese en todas
las lenguas, permanezca inexpresable.

J. W. Goethe, Mdximas y reflexiones

Partamos de un punto de vista del todo contrapuesto, en lo relacionado a la concep-
cién del tiempo histdrico y la obra de arte, al punto de vista propiamente goethia-
no: “La naturaleza y la inteleccién de la naturaleza nacen al mismo tiempo, como la
Antigiiedad y el conocimiento de la Antigiiedad; pues mucho se hierra si se cree que
la antigliedad existe. Tan solo ahora la Antigliedad comienza a nacer...”". En otro
fragmento no menos inquietante, sustraido de la revista Athendum podemos leer:
“No se puede obligar a nadie a tener a los antiguos por clésicos o por antiguos; eso
depende de méaximas en todo caso™. Definitivamente, ambos pasajes contrastan con
la doctrina de la validez candnica de las obras griegas como obras prototipicas, eter-
namente cerradas en si mismas. Quiza en este punto radica la controversia funda-
mental e insuperable entre clasicismo y romanticismo. El primer fragmento citado
llama la atencién ya que pone en juego no sélo una distancia entre la manera de hacer
inteligible la tradicién clasica, también estd acentuada la forma como la naturaleza
nace justo en el momento de su inteleccién. Para los roménticos no existen proto-
tipos previos ni modelos a seguir; este proceder mediante la confrontacién de para-
digmas de la obra de arte, materializada en visiones del mundo, fue de denominada
por Walter Benjamin “historia de los problemas” en un esotérico epilogo de su tesis
doctoral. Cuando Benjamin examina el concepto de critica del primer romanticismo
(Frithromantik), observa como frente a los esfuerzos de los romanticos, el concepto
de critica en Goethe es un asunto imposible, pues en su caso la obra de arte se ca-
racteriza, entre otros aspectos importantes, por su no-criticabilidad. A continuacién
analizaremos algunas tensiones problematicas de la concepcién romantica de la obra
de arte y de la historia frente a la perspectiva de Goethe, buscando resultados fructi-
feros mediante la idea de lenguaje. La controversia antes mencionada entre Goethe
y los romanticos, parece encontrar un campo problematico pero también fértil, en
la suspicacia goethiana con los medios lingiiisticos frente a la aparente superioridad
expresiva de las obras de arte plasticas.

1. Novalis, citado por Walter Benjamin, “El concepto de critica de arte en el romanticismo aleman”, Obras. Libro
1, Tol.1, trad. Brotons (Madrid: Abada, 2008), 151.

2. Ibid.
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En principio hay que aclarar que, frente a la perspectiva rebelde de los primeros ro-
manticos, no hay nada mas inexacto que percibir una “superacién” de la perspectiva
de Goethe. Aqui no opera ningun Aufhebung idealista. La cosmovisiéon romdntica,
el “Ethos” orientador que da lugar a su Imagen del mundo y al mismo tiempo confi-
gura esa conciencia histdrica que acabamos de aludir resulta, al menos, sospechosa.
Goethe duda de todo aquello aglutinado en torno a la idea de Espiritu del tiempo,
el Zeitgeist como nocién de temporalidad histdrica cuyo objetivo consiste en trazar
una distancia radical entre el método para estudiar la naturaleza fisica y el requerido
para el analisis del espiritu humano. La concepcidén romantica de espiritu del tiempo
implica una reorientacion en la interpretacién de la temporalidad histdrica a través
de la cual el sujeto moderno, o mas especificamente, la subjetividad ilustrada, deja
de concebirse como una entidad desvinculada de la comunidad de valores cultura-
les. Esta nocién, imprescindible para comprender el proyecto filosofico del primer
romanticismo, aporta un punto de referencia extraordinario en un contexto dificil
de analizar como lo es el que encuentra su expresién més radical en la “década pro-
digiosa” acaecida durante el crepusculo del siglo XVIII, y que marca el itinerario del
pensamiento en las primeras décadas del XIX. Estamos ante uno de los periodos mas
importantes de la obra de Goethe: tiempo de artificio y confeccién de la Segunda
parte del Fausto. Un periodo breve, a la luz de la perspectiva histdrica, de enormes
repercusiones en la filosofia y el pensamiento en general, que encuentra —acaso por
ultima vez— el entusiasmo necesario para erigir sistemas especulativos de la tota-
lidad de los dominios del hombre, al tiempo que la conciencia europea comienza a
mostrar cansancio e incapacidad para cristalizar los imperativos impuestos por la
razdn ilustrada. Bajo el influjo de esta crisis, el Zeitgeist no expresa sino la contradic-
cion autoconsciente del hombre moderno representada, en uno de sus extremos, en
la figura faustica para quien el Zeitgeist no es sino la penosa puesta en escena de un
dramon histérico propio de titeres:

Lo que llamdis espiritu de los tiempos no es en el fondo otra cosa que el espiritu particular de
esos sefiores en quienes los tiempos se reflejan; y a decir verdad, todo ello resulta muchas veces
una miseria tal que uno se os aparta con ascos al primer golpe de vista. Es un cesto de basura, un
cuarto de trastos viejos, y a lo sumo un gran dramén histérico con excelentes mdximas pragmati-
cas, de esas que también cuadran en la boca de titeres®

Este contexto de paroxismo histérico encuentra estimulo en una critica a la
Iustracion (Aufkliarung) proveniente de la propia Ilustracion de la cual forma parte,
sin lugar a dudas, el pensamiento romantico cuyo cardcter mas auténtico nos remi-
te al pensamiento de Johann Gottfried Herder. Para comprender la importancia del

3. Johann Wolfgang Goethe, Fausto, trad. Roviralta (Madrid: Catedra, 2009), 126ss..
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papel asumido en este contexto por Herder podemos referirnos a la férmula utiliza-
da por Ridiger Safranski cuando escribe sobre el temperamento intelectual de este
pensador del Sturm und Drang con quien comienza a surgir un violento cambio de
orientacidn. Safranski dice, en referencia a Herder, “dos siglos y medio después de
Coldn, se habia despertado en el filésofo y el esteta la exigencia de hacerse a la mar,
a lo monstruoso™. En efecto, hacerse a la mar significa no sélo cambiar el elemento:
de la firmeza terrestre a la fluidez maritima. Tal cambio implica la accién de aban-
donar las pertenencias, abandonar la ciudad y con ello la tranquilidad del despacho
de trabajo, del laboratorio de las ideas asépticas e impolutas, en suma, alejarse del
espacio civilizado de la vida cotidiana. Hacerse a la mar, sobre todo, implica cambiar
el elemento de la vida: de lo firme a lo fluido, de lo cierto a lo incierto pues, como
lo dicta el conocido verso de Holderlin “el mar quita y da memoria™. Ahora bien
;como se lleva a cabo este cambio de orientacion del pensamiento hacia la aventura
de lo indeterminado y la incertidumbre? La aportacién temprana de Herder, radica
en observar de qué manera la Ilustracién se ha olvidado de la razén histérica y del
saber simbdlico aportado por el mito. Para el pensamiento ilustrado las verdades his-
tdricas son contingentes y por lo tanto no pueden ser demostradas como verdades
necesarias y racionales®. Herder ve en este gesto despectivo de la razén ilustrada un
elemento dogmatico, cuyo postulado principal consiste en afirmar que el Gnico siste-
ma de comprensién habilitado para juzgar de entre todas las épocas de la evolucién
humana, es el sistema de comprensién de la época en la cual se formula este juicio.
La modernidad ilustrada muestra asi su soberbia: la razén deja de verse a si misma
como producto de la historia, en cambio se mira en el espejo de las ciencias objetivas
como una vigorosa facultad gobernada por si misma, libre de prejuicios, sin pasado y
sin memoria. El concepto de historia articulado en la Ilustracién, como ya lo adelanté
Goethe en el Fausto, se encuentra gobernado por mdximas pragmdticas. El espiritu
del tiempo se proyecta sobre la conciencia ilustrada como una especie de dramon his-
térico infundado, en tanto trata de imponer cierta necesidad empirica en la historia.

4. Rudinger Safranski, Schiller o la invencion del idealismo alemdn, trad. Gabas (Barcelona: Tusquets, 2006), 54.

5. Para Friedrich Hélderlin, como para Herder y Goethe, el mar evoca tanto la incertidumbre del espiritu
viajero, como la busqueda de un origen desconocido para el hombre y atesorado intempestivamente en el mar.
Hacerse a la mar significa para esta triada de pensadores y poetas entrar en contacto directo con su elemento,
fijar la mirada en si mismo y en la naturaleza. De tal manera —sin demasiado énfasis— siguiendo la propia nitidez
aportada por las palabras de Holderlin, es preciso reconocer el elemento mas arriesgado del poeta no en los
bosques ni en sus inextricables sederos, no en los parajes y parcelas estaticas del labriego, sino en el incesante
oleaje, en la perturbadora presencia del mar; es preciso aventurarse a la mar, abandonar el Heimat. El poeta y el
filésofo consagrados a la navegacion descubren subitamente la falta de tierra firme bajo sus pies, no hay espacio
civilizado. En palabras de Hélderlin: Muchos no se aventuran a acercarse a la fuente; / sin embargo, el origen /
de la riqueza esta en el mar [...] / Pero el mar quita y da memoria; / también el amor fija las atentas miradas;
/ mas lo que permanece, lo fundan los poetas (Cf. Fiedrich Holderlin, “Recuerdo”, en Antologia poética, trad.
Bermudez-Cafiete (Madrid: Catedra, 2006), 228.

6. Kant, por ejemplo, afirma tajantemente “los conocimientos racionales se oponen a los conocimientos histori-
cos” (Immanuel Kant, Sobre el saber filosdfico, trad. Julian Marias (Madrid: UCM, 2002), 23).
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En ello consiste el concepto pragmatico de la historia: implanta un orden riguroso,
un encadenamiento légico empiricamente basado en acontecimientos para los que la
razén ha sido previamente advertida. El entonces joven filésofo idealista Schelling,
matiza esta critica a la historiografia ilustrada emprendida por Herder:

la simple conexion de los acontecimientos segtin una necesidad empirica, no puede ser sino prag-
madtica, mientras que la historia, en su acepcion mds alta, debe mantenerse independiente de todo
fin subjetivo y debe de ser libre, el punto de vista empirico no puede ser el que debe predominar
en las exposiciones historicas’

Antes de que la historia abandonase el encorsetamiento impuesto por la razén teé-
rica para convertirse en “la ciencia de lo real como tal”® y por ende, en una actividad
productiva (como la poesia y la filosofia) con Schelling y el primer romanticismo fi-
loséfico, Goethe y Herder emprenden su propio viaje por los limites del pensamiento
ilustrado’. En el caso de Herder podemos definir su aportacion tedrica, en el ambito
que nos interesa, a través de dos campos: por una parte en su obra la conciencia his-
tdrica entra en escena como una particular manera de reconocer la relativizacion
de todos los puntos de vista en la historia. Esto es, Herder reconoce el valor —y si se
quiere la “validez”— de las otras historias, de las historias contadas desde civilizacio-
nes antiguas y naciones distantes (aqui podriamos remitirnos al cruce de los usos de
la story frente a history; la funcién del narrador frente historiador, etc). El reconoci-
miento del significado y el valor relativo de la historia precisa no sélo de ejercitar la
reflexién sobre el significado de otras épocas y de otras culturas; implica sobre todo
reconocer que la historia, el saber histérico, es ingobernable por la razén tedrica y su

7. Fiedrich Schelling, Lecciones sobre el método de los estudios académicos, trad. Tabernig (Buenos Aires: Losada, 1965),
101.

8. En definitiva para Schelling el historiador es un artista y sus producciones son obras de arte. La historia es real
y al mismo tiempo ideal “esto es posible solo en el arte, que deja subsistir la realidad, como el teatro representa
sucesos reales o ficticios, pero en una perfeccién y unidad tales, que se vuelven expresiones de las mas altas ideas.
Es el arte, pues, el medio por el cual la historia, que es la ciencia de lo real como tal, se eleva al mismo tiempo
por encima de lo real a la esfera més alta de lo ideal, en donde reside la ciencia” (Schelling, Lecciones sobre el método
de los estudios académicos, 102).

9. Herder no abandona del todo la perspectiva ilustrada de la razén, al menos no lo hace con la determinacion
caracteristica del romanticismo filoséfico. En un texto programatico de juventud (redactado entre 1767 y 1768)
afirma: “el verdadero y inico método de la filosofia es el analitico y éste debe basarse, por fuerza, en los conceplos del
sano entendimiento 'y elevarse de aqui a las alturas de la razon abstractiva [abstrahierende Vernunfi]. Todos los conceptos
auténticamente filoséficos son algo dado al filosofo, por lo que éste no puede entenderlos como quiera y ofrecer
explicaciones lingtiisticas arbitrarias de espacio, tiempo, espiritu, virtud, etcétera. Estas palabras le son dadas
de manera sensorialmente clara y el buen y sano entendimiento debe llevarlas a un nivel superior, por asi decirlo,
mediante la filosofia. Pero la manera en la que le son dadas es confusa. Debe exponerlas con claridad por medio de
la abstraccién y, en consecuencia, someterlas a diseccion tanto como pueda.” (J. G. Herder, “Fragmentos acerca
de la literatura alemana mas reciente”, Signos filosdficos, n° 14, 2005, 103).

-6-
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instrumental analitico. Asi Herder es uno de los primeros en reconocer la relativiza-
cién histérica de todo punto de vista y con esto en tomar conciencia de la posibilidad
de que algo puede ser al mismo tiempo verdadero y falso segiin la perspectiva. Se
trata de una de las maneras de preguntarse por la esencia conflictiva de la verdad, que
a su vez determina toda tentativa de construccién de una teoria del conocimiento
y de una poética o teoria literaria moderna. Pues bien, Herder se sitta en el centro
de esta escision y asume la incertidumbre que supone abandonar la concepcién del
pasado como un principio inamovible, gobernado por la razén segin una necesidad
y exigencia empirica, es decir pragmdtica.

La segunda gran aportacién de Herder se encuentra estrechamente relacionada con
su historicismo y consiste en la sorpresiva participacién de la Einbildungskraft. La
imaginacién productiva nos permite ingresar, al menos parcialmente, en la mentali-
dad de las sociedades remotas y plantearnos la posibilidad de entender el significado
de los actos y creencias de hombres de otras épocas; a través de la imaginacion se in-
daga sobre los criterios interpretativos de los signos de otras culturas, lo cual permite
articular un saber sobre el lugar que ocupan éstos en sus concepciones del mundo,
con la finalidad de establecer cierta familiaridad con el universo de imaginacién en
cuyo seno los actos son signos. En este momento aparece la reivindicacién de Herder
respecto a la pertinencia de una nueva mitologia, producto de la imaginacién sim-
bdlica e instauradora en otros tiempos de la poesia como maestra de la humanidad.

La rehabilitacién de la mitologia obedece a una tarea filoséfica que supone los es-
tragos de la Ilustracion: alcanzar una racionalidad diferente, concebir un concepto
de razén cuya capacidad de conocimiento de lo real no se encuentre determinada
por el grado de correspondencia (adequatio) respecto el conocimiento ordinario de
los hechos, sino en relacién con las capacidades que cada individuo entabla con la
imaginacién. El triunfo de la racionalidad analitica arrastra la capacidad de convic-
cién del hombre y el entusiasmo por explorar el mundo mas alla de los postulados
aprioristicos de la razén analitica. Ante esto, la nueva mitologia despierta al pensa-
miento o, mejor dicho, lo hace volver a sofiar, para que éste emprenda un viaje hacia
lo indeterminado, y establezca contacto con lo desconocido, es decir, con ese impulso
humano dirigido a recuperar las capacidades explicativas de la razén. El giro hacia el
discurso mitoldgico debe comprenderse en funcién de la busqueda de una racionali-
dad vinculante, cuya determinacidn es crear, por medio de simbolos, un ambito de la
fundamentacién y legitimacion al que, debido a su propia naturaleza, el uso abstracto
y analitico de la razén no puede acceder.

Habria que situar el rescate del mito faustico como parte de este impulso intelectual
hacia lo desconocido partiendo, asimismo, de dos aspectos que considero relevantes

en la obra de Goethe. Primero, la relevancia histérica que resguarda y actualiza la
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figura de Fausto; en segundo lugar, la importancia que tendra el uso de la imagen, en
este caso, el papel que juegan las artes plasticas y el paisaje como elemento simbdlico,
y como critica de los medios lingiiisticos tradicionales. Es bien sabido que el mito
de Fausto parte de una profunda raiz histérica devenida en mito, cuyo primer refe-
rente medieval da pie a la creacién del personaje literario. Ahora bien, la mirada de
Goethe se posa sobre el mito faustico abandonando toda pretension “arqueolégica’.
El Fausto de Goethe es un Fausto moderno, un personaje que encarna radicalmente
las contradicciones del hombre secular, una figura a través de la cual puede delinearse
la construccién de la subjetividad del hombre como voraz sujeto del conocimiento,
dispuesto a tomar el control de la totalidad de los estamentos de lo real. Con esto
queda bien representada la condicién existencial propia de un hombre cuya ambicién
desmesurada se impone como elemento mediador, o catalizador, de toda experiencia
de lo real. Un sujeto que ocupa el centro y gobierna la medida de todas las cosas; esto
es, no se trata de una entidad emancipadora de lo real, sino de un agente corruptor
y alienante, cuya contradicciéon queda marcada en la insuperable precariedad de sus
obras.

El paisaje en los limites del lenguaje

Antes nos referiamos a la importancia del rescate del mito faustico como una fuente
que renueva una serie de elementos de la historia y de la tradicién mediante el uso de
elementos plasticos. Goethe, en diferentes reflexiones, deja patente el papel expresivo
dela pintura y la escultura como elementos simbdlicos y como factores centrales para
una critica de la insuficiencia expresiva de los medios lingiiisticos. Para situarnos en
este punto hay que precisar nuevamente la aportacion de Herder en relacién al tema
del lenguaje y la tradicion. Manfred Frank ha llamado la atencién respecto al vinculo
que conecta la raiz mitoldgica con la imagen del mundo lingiiistica:

Lo importante es que la postura de Herder, que sitida las raices de la mitologia en el dmbito de una
imagen del mundo lingiiistica, le obligé a definirse con mayor claridad frente a la Ilustracién. Si el
mundo solo se diferencia a partir del entramado de un lenguaje, y si ademds a la parcela concreta
del mundo que se abre ante una determinada poblacion se le da el nombre de espiritu de la época
o0 peculiar modo de razon de dicha época, entonces serd necesario desarrollar también las capaci-
dades de la razén a partir de las capacidades del lenguaje y, es innegable que el logro histdrico de
Herder es haber iniciado esta empresa®®

10. Manfred Frank, £/ Dios venidero, trad. Cortés & Leyte (Madrid: Ediciones del Serbal, 1994), 144.
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Lo anterior aclara algo sorprendente: la relacién entre las capacidades de la razén
a partir de las capacidades humanas del lenguaje. Mundo e historia resultan con-
cebibles a través del lenguaje; si, en el seno de la imaginacién los actos son signos,
los propios signos suministraran el referente objetivo para interpretar, en lo posible,
tanto culturas diferentes como la pluralidad de hombres que habitan en ellas a través
de los procesos productivos del lenguaje suscitados en el interior de cada civilizacién.
Respecto a esta postura del lenguaje, Goethe desconfia de las posibilidades inéditas
de la facultad lingtistica (siempre considero un tanto ociosas las divagaciones sobre
el lenguaje de su amigo Herder), es decir, Goethe encuentra una profunda limitacién
de los medios lingiiisticos sobre todo cuando éstos se dirigen mas al estudio de la
naturaleza que de la cultura. El espectro personal de Goethe, en este sentido, coincide
con la perspectiva kantiana. Goethe adopta como programa la superacién de las limi-
taciones de la expresion de la subjetividad mediante el estudio cientifico, partiendo
de la materia objetiva aportada por la naturaleza. El estudio sistematico de la natura-
leza desplaza, entonces, al estudio sistematico del lenguaje. Tal desconfianza hacia el
lenguaje es producto de la concepcién de éste como medio expresivo y de mediacién
insuficiente. Las posibilidades de conocer sistemdticamente la realidad natural resul-
tan diametralmente opuestas a las posibilidades que ofrecen los medios lingtisticos
para fundamentar cualquier tipo de sistema. Por ejemplo, Goethe pondrd, irénica-
mente, en boca del sofista Mefistéfeles el siguiente argumento retdrico: “no hay que
preocuparse demasiado, pues precisamente donde faltan los conceptos se encuentran
siempre oportunamente a mano una palabra. Con palabras se puede distinguir muy
bien, se puede construir un sistema, se puede creer firmemente en las palabras, y de

una palabra no se puede quitar ni una tilde”"".

El lenguaje no representa directamente a las cosas. Todo fenémeno es indecible pues
el lenguaje es un fenémeno que sdlo se relaciona con otros fendmenos, pero carece
de la capacidad de producirlos por si mismo de manera idéntica. En sintonia con
Kant el lenguaje esta imposibilitado para expresar el mundo objetivamente: el len-
guaje en tanto se halla dentro del mundo no puede captarlo en si mismo. No hay
fundamento objetivo para el lenguaje que se encuentre en disposicién de expresar la
unidad de la naturaleza, unidad claramente expuesta en el arquetipo de los modelos
de la antigiiedad clasica. Es ahi donde se encuentra el criterio puro, la época clasica
resguarda el ideal de la cultura donde el hombre no se desvincula de la naturaleza. La
perfecta mimesis de la naturaleza queda bien ejemplificada sobre todo en la escultura.
Las estatuas clasicas, como lo crefa Winckelmann, representan el modelo de unidad
objetiva entre hombre y naturaleza. La escultura griega logra atrapar esa unidad antes
que la literatura, que sélo puede representar mediante la ambigiiedad. Goethe llega a

11. Goethe, Fausto, cit, I, TV, 1324.



ELARCO
YLALIRA

)+

El Arco y la Lira. Tensiones y Debates, 12 (2024), ISSN 2344-9292, pp. 2~12.

Paisaje e historia. Apuntes a ..., Emiliano Mendoza Solis

tal grado de conviccién en su idea de objetividad de las artes plasticas que propone la
sustitucion del lenguaje por la pintura y la escultura:

En general, hablamos demasiado. Deberiamos hablar menos y dibujar mds. A mi por mi parte
me gustaria perder completamente la costumbre de hablar para seguir expresindome, como la
naturaleza formadora (bildenden) dibujos. Aquella higuera, esta pequefia serpiente, el capullo del
gusano de seda que yace alli delante de la ventana y espera pldcidamente su futuro, todos ellos
son signaturas llenas de contenido; ;Aquel que fuera capaz de descifrar su significado podria pres-
cindir pronto de todo lo escrito y de todo lo hablado! Cuando mds reflexiono sobre ello, mds veo
que hay algo tan indtil, tan forzado, incluso diria tan fatuo en el habla, que uno se asusta de la
tranquila seriedad de la naturaleza y de su silencio, tan pronto como la encontramos concentrada
en su solitario pefiasco o en el yermo de una vieja montafia*

Tal renuncia al lenguaje, como es de esperarse, se convierte en una cuestiéon proble-
matica: ;de qué manera es posible alcanzar la objetividad de las artes plasticas a través
delos medios del lenguaje? La palabra poética intenta representar la unidad expresiva
natural, ain como imposibilidad de lograr la totalidad debido a la ambigiiedad del
lenguaje humano. La poesia debe entonces imitar los medios de la plastica, que a su
vez representa el principio de unidad de la naturaleza. Se trata de un tercer estado, el
mas alejado de la unidad natural. Con esto la funcién del lenguaje queda “restaurada’.
Aunque no deja de ser un elemento incémodo, el lenguaje tiende no al enmudeci-
miento sino al silenciamiento. El lenguaje choca violentamente con la “tranquilidad
de la naturaleza” interrumpiendo su silencio. Hay que representar entonces el silen-
cio de la naturaleza. Pero esta representacion no se encuentra suspendida en la nada
como elemento estatico conjurado a un estado inmutable. Goethe pretende encontrar
los medios expresivos para ahondar en el silencio, pero también quiere asir el esta-
do transitorio de la naturaleza hasta hundir las palabras en su elemento mas vivo.
Silencio y transiciéon. Movimiento y quietud en una sola expresion. Pongamos en jue-
go un elemento plastico: aquella escultura elaborada por Goethe, quizé la inica que
se le conoce y que él mismo mand¢ instalar en la parte trasera de su casa con jardin
en Weimar. En ella permanece representada la buena fortuna de manera abstracta.
Extraflamente se trata de una obra que bien podria encontrarse en una galeria de arte
contemporaneo (como lo ha hecho notar Rosa Sala Rose). Sin més rodeos, se trata de
un cubo de piedra que ofrece su plataforma superior para sostener una esfera. El cubo
representa lo estable: la firmeza del elemento bien plantado en la tierra; la esfera, por
el contrario, representa lo mudable, lo casual, el movimiento sin direccién precisa, la
inercia. Para Goethe la vida humana se desarrolla a partir de esa interaccion repre-
sentada en las dos figuras geométricas: el cubo y la esfera, lo efimero y lo permanente.

12. Citado por J. Feij6o, Encuentros con Goethe (Madrid: Trotta, 2001), 347.
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La escultura mantiene la tensién en su elemento plastico. El correlato literario de esta
tension se encuentra bien ejemplificado en el Coro que sirve de pértico a la segunda
parte del Fausto. Se trata de un momento de transicién, momento que se deja llevar
por el lirismo del suefio y en el cual, sin mucho esfuerzo hermenéutico, podemos
ver por un momento cémo se paraliza el movimiento entre una y otra imagen. Casi
podemos observar cémo la viveza del paisaje se asoma entre las palabras:

Cuando se saturan los aires tibios en torno de la llanura cefiida de verdor, cuando el crepdsculo
hace bajar perfumados efluvios y velos de neblina, emitis quedito un dulce susurro de paz; meceis
el corazon en una calma infantil y cerrais las puertas del dia a los ojos de ese hombre rendido de
cansancio.

Ha descendido ya la noche; jintase santamente la estrella a la estrella; grandes luceros, diminutas
chispas brillan cerca y centellean a lo lejos; lucen aqui reflejdandose en el lago, resplandecen alld
arriba en la noche serena, y sellando la dicha del mds profundo reposo, domina el pleno esplendor
de la luna.

Extinguiéronse ya las horas: huyeron el dolor y la felicidad. Sdbelo con tiempo: vas a quedar cu-
rado de tus males; confia en la mirada del nuevo dia. Verdean los valles; las colinas despliegan su
exuberante vegetacion para convidar con su sombra al descanso, y en fluctuantes olas argentinas,
las sementeras ondulan hacia la cosecha.

Para saciar deseo tras deseo, contempla aquel lejano resplandor. Débiles son los lazos que te suje-
tan; el suefio es una cdscara; arrdjala lejos de ti. No tardes en cobrar osadia mientras la multitud
yerra indecisa. Todo puede llevarlo a cabo el alma noble que sabe y pone resueltamente manos a
la obra®®

Las dicotomias y tensiones permanecen e incluso se reproducen: turbiedad y clari-
dad, pesadez y ligereza, suefio y la vigilia... Entretanto, el paisaje se asoma a través
de las palabras en imagenes que tratan de atrapar la naturaleza: “la llanura cefiida
de verdor” nos interna en la noche donde las estrellas “lucen aqui reflejindose en
el lago, resplandecen alld arriba en la noche serena, y sellando la dicha del mds pro-
fundo reposo, domina el pleno esplendor de la luna” Extrafia fusién de elementos
efimeros y estéticos. El astro fijo y pleno, reflejado en elemento pristino, acuatico, y
éste a su vez, celido en la fertilidad de una imagen terrestre: “Verdean los valles; las
colinas despliegan su exuberante vegetacion para convidar con su sombra al descan-
so.” Finalmente leemos: “Débiles son los lazos que te sujetan; el sueflo es una céscara;
arrdjala lejos de ti. No tardes en cobrar osadia mientras la multitud yerra indecisa.

13. Goethe, Fausto, 244.
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Todo puede llevarlo a cabo el alma noble que sabe y pone resueltamente manos a
la obra”. Es bien sabida la importancia que tiene la “accién” para Goethe. Tal accién
parece que invita, mas que al abandono de toda esta serie de tensiones, a evitar la
dubitacién en la que permanece la multitud indecisa. Y probablemente esta es una
de las contradicciones mas fuertes de Fausto, su propio sino. El es resultado de la
decisién que lo lleva a su propia aniquilacion, tras asumir el correspondiente riesgo y
la correspondiente accién.

En otro pasaje, en este caso el Acto cuarto del segundo Fausto, se establece un did-
logo sobre la naturaleza. Una vez mas el ruido de la multitud, el bullicio del pueblo,
contrasta con el silencio de cada elemento natural. Fausto se resiste una vez mds a
los argumentos sofisticos que quieren alejarlo de la naturaleza y llevarlo a la ciudad,
donde todas las tentaciones aguardan para satisfacer al hombre y colmar sus sentidos.
Fausto responde: “Una masa de montafias permanece para mi noblemente silenciosa.
No pregunto de dénde procede ni cdmo... Cuando la naturaleza se constituyd en si
misma, redondeé entonces de una manera perfecta el globo terrdqueo [...]. Alli todo
verdea y crece y, para recrearse, no tiene ella necesidad alguna de trastrueques insen-
satos”'*. Esta idea tendrd que quedar bien cimentada en la obra de Goethe, porque
con ella ha querido expresar, de una vez por todas, la fuerza que esta tensién aglutina.
El lenguaje coloquial, el lenguaje en general de los hombres, ha sido descartado pre-
viamente, entonces sélo queda trabajar con imdgenes silenciosas y restituir a través
de ellas el sentido silencioso de la naturaleza. Anclado en este artificio de imagenes, el
trabaja con ellas en su estudio, éstas calan en la mds honda y radical de las renuncias
vocacionales del Goethe paisajista. A través de tal instancia de negacién, Goethe em-
prende finalmente el viaje, al tiempo que ve partir al viajero. Toda accién conlleva una
renuncia. Goethe espera, se detiene y, como Fausto, parece mantener la vista atenta
frente al reclamo de la mar que invita y acecha:

Mi vista sentiase atraida hacia alta mar. Esta se engrosaba para elevarse sobre si misma a gran
altura; cedia luego y desplegaba sus olas para invadir la extension de la aplanada orilla. Y esto
cdusome despecho: asi es como el orgullo, por la agitacion de una sangre apasionada, promueve
un sentimiento de disgusto en el libre espiritu que respeta todos los derechos. Crei que esto era
efecto del azar. Agucé la vista; detivose la ola y rodd luego hacia atrds, alejdndose del limite
ufanamente alcanzado; y al llegar la hora repite el juego®.

14. Ibid., 387.

15. Ibid.
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