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La estética, entendida como disciplina encargada de reflexionar sobre la
esencia, el significado, la representaci6n de la belleza, la constitucién del arte
y sus diferentes manifestaciones, ocupa un lugar més o menos destacado en los
textos culturales desde la Antigiiedad clésica'. Sin embargo, es a partir del si-
glo XVIII cuando se produce un cambio cualitativo importante en la concep-
cién y sistematizacién de la estética como disciplina auténoma capaz de afron-
tar el estudio de las categorfas, formas, materiales, asuntos y géneros artisticos
con un fundamento epistemol6gico y un estatuto tedrico propios. Elsiglode la
Tustracién culmina en los programas filosé6ficos y estéticos de lo que se ha da-
do en llamar primer romanticismo o romanticismo temprano alemdn y en los
ideales de libertad, igualdad y fraternidad reivindicados por la Revoluci6n
francesa, lo que supone para la estética el logro de su autonomfa como ciencia

! Véase Galvano della Volpe (1987), donde puede lecrse un desasrollo histérico de las prin-
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Hospers (1981) y en Raiil Gabés (1984) hallamos, ademés de unos resimenes de los principales
phmeamientoshiswdcosqueuhanocupadodehutétia.unninnodwcionualosfuﬁamen-
tos.omptosynpecwsnhciomdoswnhmhmtmwpum.mw.mu%&es
panidariodelaideadeunmeindeﬁ:ﬁble.resuludodehsdiﬁemtescondiciomhiuéﬁmmqm
se materializa.
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del arte con unos fuertes contenidos filosé6ficos que ha de dar cuenta de unos
fenémenos artisticos cada vez m4s desligados de la realidad objetiva, y, al mis-
mo tiempo, el desarrollo de una complicidad y un compromiso inquebrantables
con el proceso de emancipaci6n social vivido en la modernidad?.

El surgimiento y posterior desarrollo de la estética como disciplina inde-
pendiente tiene su paralelo en la autonomia creciente que el arte alcanza en la
modernidad. Asf, el arte

comienza a liberarse de sus ligazones, de sus funciones tradicionales,
es redescubierto como arte estético y absoluto que busca su propio es-
pacio ptblico, ya sean en el campo literario las revistas y ediciones, el
espacio escénico en el teatro o en las artes pldsticas el museo (Marchén
Fiz, 1992: 13),

en un proceso que, con posterioridad, denunciardn algunas de las vanguardias
histéricas, sobre todo el surrealismo y el dadafsmo. De esta forma, el pensa-
miento ilustrado culmina en el primer romanticismo alemén, que nos ha lega-
do como herencia m4ds valiosa sus programas filos6ficos y estéticos, y, desde
este momento, la complicidad de la estética con la concepcién de un arte aut6-
nomo es una caracteristica central del proceso histérico de emancipacién social
de la modemidad. El siglo XVIII se cierra con el ofrecimiento por parte del
pensamiento ilustrado de la razén como agente de emancipacién®; se abre en-
tonces un proceso de racionalizacién protagonizado por la sociedad moderna
que, con ¢l transcurrir del tiempo, va a defraudar las expectativas de emanci-
pacién y de liberacién depositadas en €l, un proceso sometido a duras criticas
por autores como Friedrich Nietzsche y Max Weber*.

? Las connivencias y contrastes entre las ideas de llustracidn y revolucién aparecen ya en tex-
tos de algunos roménticos alemanes del primer momento. Podemos leer interpretaciones conserva-
doras y progresistas de csta relacion, respectivamente, en ensayos de J. B. Geich (1993) y J. B. Er-
hard (1993). Por su parte, S. Marchén Fiz (1993: 71) ha sefialado que «la estética brota de la
emancipacién del sujeto, se instaura como un orden del discurso que equivale a una prictica na-
ciente de este nuevo sujetow.

3 Sobre el concepto de razén fundamentado en el principio de subjetividad como rasgo deci-
sivo para entender la Ilustracién puede verse A. Maestre (1993: XI-XLV).

4 Con anterioridad a estos autores, el romanticismo revel6, a juicio de Eugenio Trias (1991:
253), las contradicciones y paradojas de un arte que, por un lado, «es un genuino producto de la Ilus-
tracién, y por consiguiente del proceso secularizador y “emancipador” de esa Raz6n (con maydscu-
las)», pero que, por otro, «s6lo puede producirse si se halla en comunicacién con ese mismo sustra-
to oscuro, con el lado oscuro y nocturno de Ia subjetividad (inconsciente roméntico), o con las rafces
irracionales de donde procede la productividad®readora del genio». Segin A. Maestre (1993: XXIII-
XXIV): «La época de la raz6n, aquella gque en otro tiempo habfa conseguido infundir en la civiliza-
cién mundial un pathos de igualdad, libertad, progreso y tolerancia, se muestra hoy arruinadax».
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La razén ilustrada, como guia de conducta de una modernidad larvada por
sus propias contradicciones, tensiones y paradojas internas, cede su lugar pri-
vilegiado a la teorfa estética, que basard su comprensién y posterior explica-
cién de la experiencia de la modernidad en la funcién mediadora, primero, y
central, después, del arte en la vida moderna. Esta decidida reivindicacién de
lo estético aparece en un breve y fragmentario texto ap6crifo de finales del si-
glo XVIII, cuya autorfa o, al menos, inspiracién parecen compartir Friedrich
Holderlin, Georg Wilhelm Friedrich Hegel y Friedrich Wilhelm Joseph Sche-
lling, conocido como el «Primer programa de un sistema del idealismo ale-
mén»® (Hegel, 1978: 219 220), donde leemos:

Finalmente, la idea que unifica a todas las otras, la idea de la
belleza, tomando la palabra en un sentido platénico superior. Estoy
ahora convencido de que el acto supremo de la razén, al abarcar to-
das las ideas, es un acto estético, y que la verdad y la bondad se ven
hermanadas sélo en la belleza. El fil6sofo tiene que poseer tanta
fuerza estética como el poeta [...]. La filosoffa de espfritu es una fi-
losoffa estética. No se puede ser ingenioso, incluso es imposible ra-
zonar ingeniosamente sobre la historia, sin sentido estético (Hegel,

1978: 220).

En este sentido, al tratar de sistematizar mediante unos postulados estéti-
cos unos conceptos claves de la modernidad como son la libertad, la belleza y
la mitologfa de la razén, el «Primer programa de un sistema del idealismo ale-
mén» supone el triunfo de la estética sobre la filosofia. Por su parte, la reivin-
dicacién de una mitologfa de la raz6n que se argumenta en e€s¢ mismo texto
(«Mientras no transformemos las ideas en ideas estéticas, es decir, en ideas mi-
tolégicas, carecerdn de interés para ¢l pueblo y, a la vez, mientras la mitologfa
no sea racional, la filosoffa tiene que avergonzarse de ella», Hegel, 1978: 220)
coincide con postulados de algunos roménticos como F. Schlegelb, Novalis,

S «El manuscrito, redactado en 1796, publicado por primera vez en 1917 y desaparecido en
1a segunda guerra mundial en el traslado de documentos, es de mano de Hegel, antes se sospeché
que su autor fue Hoiderlin, hoy se tiende a suponer que fue foqnulado por §chelling con una parti-
cipaci6n principal de Holderlin, especialmente en la parte estéticar (Szon.d:, 1992: 125). Javier Ar-
naldo (AA. VV., 1987: 33) anota que «su redaccién se atribuye a Schell:.ng. mientras que se tiene
a Holderlin y Hegel por conspiradores o, al menos, por receptores inmedm.tos».

¢ En un texto fechado en 1800, Friedrich Schlegel se suma a esta reivindicacién y considera
indispensable la elaboracién de una mitologfa: «Le falta a nuestra poesl'.a. a lo que me parece, un
punto medio, como lo fue la mitologfa para los antiguos, y todo lo esencial en lo que el arte poéti-
co modemo es inferior al antiguo se deja resumir en las palabras: no tenemos mitologfa» (AA. VV .,

1987: 199).
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Schelling’, Hlderlin, etc., que abogan por la instauracién de una nueva mito-
logfa racional, simbdlica y, en 6ltimo término, estética.

La década de 1770-1779 es fundamental para la configuracién de la esté-
tica como disciplina auténoma entre las filoséficas. Su compleja acepcién en
la Enciclopedia francesa (1778) como ciencia del sentimiento y filosofia de las
bellas artes provocaré con el paso del tiempo la necesaria separacién entre una
teoria de la sensibilidad y una filosofia del arte, que encontrardn su sistemati-
zacién en los programas estéticos de los primeros roménticos alemanes. El en-
cuentro de Johann Gottfried von Herder con Johann Wolfgang von Goethe en
1770 en Estrasburgo marca el inicio de unas relaciones que culminarén en la
fundaci6n del grupo Sturm und Drang, que es ya consciente de las dificultades
y problemas que plantea la materializacién del programa ilustrado y resulta cla-
ve en la creciente consideracion de la genialidad® y la individualidad artisticas
como clementos de creacién y en el progresivo abandono de una poética clési-
ca y normativa basada en ¢l dominio de unas concepciones l6gicas y raciona-
les que negaba todo elemento de sorpresa y de innovacién en el arte®. El pen-
samiento hist6rico es el paradigma que diferencia de una manera mé4s nftida la
estética desarrollada a partir del Sturm und Drang de 1a estética kantiana pre-
cedente, y, segin Peter Szondi (1992: 17), «legitima la sublevacién contra el

7 Schelling establece y analiza la oposicién de la poesfa antigua frente a la moderna con res-
pecto a la mitologfa. Peter Szondi (1992: 131) ha afirmado que «la mitologfa de Schelling no s6-
lo incluye la mitologfa cristiana, sino que [...] conduce a una tesis sobre la posibilidad de la poe-
sfa modemna que puede servir también para legitimar la poesfa del siglo XX sin abandonar la base
idealistaxs.

* Novalis distingue con claridad y precision genio y talento: «Genio es 1a facultad de tra-
tar tanto objetos inventados como objetos reales. Presentar el talento mismo, observar correc-
tamente, describir las observaciones conforme a su finalidad, son cosas distintas al genio. Sin
ese talento 56lo se ve a medias y el genio lo es s6lo a mediass (AA. VV,, 1987: 49). Del mis-
mo modo, Hegel (1989: 246-249) también diferencia ambos conceptos. Theodor W. Adorno,
por su parte, se ocupa igualmente en su Teorfa estética del genio: «El cardcter de lo auténtico,
de lo constringente y la libertad del individuo emancipado se alejan entre sf. El concepto de ge-
nio es un intento de unir, por un golpe de varita mégica, estos dos extremos; es el intento de
atribuir al individuo en el campo especifico del arte el poder de llegar a lo auténtico» (Ador-
no, 1986: 225).

¥ Segtn Ferenc Fehér (1986), el culto al clasicismo dominante en los afios mds préximos a
la Revolucién francesa supuso la Gitima manifestacién de un arte canénico. Desde entonces, la idea
de sistematizar el arte segiin modelos y cdnones s6lo ha sido desarrollada, a su juicio, por el realis-
mo socialista, «cuyos principios canénicos recuerdan més 6rdenes judiciales que preceptos estéti-
cos» (Fehér, 1986: 64). En rigor, creo que hay que decir que desde comienzos del siglo XIX el ar-
te experimenta un proceso constante de disolucién del canon y que esos «principios can6nicos» a
los que se refiere Fehér, decretados por los ideSlogos del realismo socialista, no pasaron de ser me-
ros principios programdticos sin ningdn tipo de valor estético.
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principio ahistérico de imitacién de lo antiguo, contra la poética normativa y el
clasicismo»!®. Se potencia ahora el acto libre ¢ individual del creador al tiem-
po que se invalidan los métodos de aprendizaje y las reglas de imitacién como
procedimientos adecuados para la creaci6n artfstica!!. Se sientan las bases pa-
ra ¢l desarrollo inminente de «la primera estética de la produccién artistica en

la modernidad» (Marchén Fiz, 1992: 28).

La estética alemana fundada por Alexander Gottlicb Baumgarten y conti-
nuada después por el Sturm und Drang trata, a la vez y con diferentes prop6si-
tos y resultados, de articular un sistema filos6fico capaz de dar cuenta de las
diversas facultades y manifestaciones artfsticas y de aislar y diferenciar las ca-
racterfsticas peculiares y especificas que presentan cada una de ellas. La esté-
tica encuentra en el particular sistema filoséfico que trata de edificar (que no
es en el fondo sino una epistemologia) el germen de su propia desintegracion,
la construccién de su posterior ¢ inevitable destruccién. A. G. Baumgarten se
propone dotar a la estética de entidad filoséfica; para ello, trata de buscar unas
reglas que constituyan el desarrollo normativo de una ciencia que sea capaz de
sistematizar la experiencia sensible y la percepcién de los sentidos'2. Distingue
entre el conocimiento (facultad superior, que se corresponderfa con la 16gica)
y la percepcién (facultad inferior, que sc corresponderia con la estética). La

1* Bn Johann George Hamann, uno de los principales miembros del Sturm und Drang, en-
contramos un claro precedente de Herder. Para Hamann, 1a espontancidad, 1a fantasfa y la imagi-
nacién son elementos esenciales de la creaci6n artistica; el genio individual es superior a las reglas,
los sistemas y las normas prescriptivas que modelan el arte. No obstante, Herder da un paso deci-
sivo en la conquista de 1a modernidad estética al articular el pensamiento procedente de Hamann
con unos fundamentos histéricos y al mezclar en sus escritos casi todas las tendencias de su época.

W Friedrich H6lderlin basar§ su oposicién antigiedad cldsica frente a modemidad en buena
medida sobre 1a aporfa de la imitaci6n clasicista por parte del arte modemo. Holderlin dirige su pro-
tesuconmlamenreproduccién,conmelprindpiodeimitadéneomoul.EnopinidndeFelipe
Martfnez Marzoa (1992: 118): «La tarea que Holderlin propone, el “libre uso de lo propio”, es asu-
mir lo propio no sin més, sino precisamente retornando, o sea, desde lo otro; esto quiere decir: vol-
ver a tener por “fondo” lo “ingenuo” (por lo tanto, volver a lo “lirico”), pero habiendo dado toda la
vueltas. Charles Baudelaire, afios més tarde, en ¢l «Salon de 1846x, afirmard con cierta vehemen-
cia: «l'idéal absolu est une btise. Le godt exclusif du simple conduit I'artiste nigaud & l'imitation
du méme type. Les podtes, les artistes et toute la race humaine seraicnt bien malheureux, si I'idéal,
cette absurdité, cette impossibilité, était trouvés (1976: 455), y més adelante, en el mismo texto,
emplea una palabra, «chic», para referirse a la ausencia de modelo y de naturaleza: «Le chic, mot
affreux et bizarre et de modeme fabrique, [...] est consacré par les artistes pour exprimer une mons-
truosité modermne, signific: absence de modele et de natures ( 1976: 468).

12 Con posterioridad, hacia 1821, Percy Bysshe Shelley escribirf en su A Defence of Poetry
(1986: 72): «andtobeapoetistoapprehmdmetruemdmebuut_iful.mlword,ﬂiegoodwhich
exists in the relation subsisting, first between existence and perception, and secondly between per-

ception and expression».
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consideracién de las ideas, propias de la 16gica, como elementos no sensitivos,
ajenos al conocimiento sensible, es fundamental para el logro de la autonomia
de la estética como disciplina independiente dentro del sistema filoséfico. Des-
de otro punto de vista, la estética alcanza su estatuto de independencia cuando
se admite la posibilidad de un conocimiento sensible que no puede ser reduci-
do a un pensamiento 16gico y normativo'.

Aunque desde posiciones todavia racionalistas, Baumgarten distingue lo
estético de lo l6gico,

no puede soslayar el artificio de la analogfa con la razén, pero, a su tra-
vés, desentrafia lo peculiar de lo estético, inconfundible con lo 16gico
tanto en virtud del material: lo sensible, como por la manera de orga-
nizarlo y su detenimiento en la apariencia sensible, en la forma (Mar-
chén Fiz, 1992: 38).

Baumgarten se interes6 por el arte como una forma activa de conocimiento,
aunque mantuvo que este conocimiento posefa un estatuto diferente al del co-
nocimiento cientffico. Asumidas sus deudas con la filosoffa racionalista, la es-
tética incipiente ird contestando progresivamente las contradicciones de un sis-
tema filoséfico, social y cientffico incapaz de dar respuestas a los problemas
del ser humano en la modernidad.

Cuando Immanuel Kant accede al panorama social y cultural de su época
la estética habfa alcanzado ya su autonomfa como disciplina filoséfica. Asf
pues, no serd mision suya reivindicar la estética como ciencia encargada de va-
lorar desde un punto de vista filoséfico el gusto, el conocimiento sensible y la
belleza artfstica, sino que su objetivo primordial se centrar4 en la constitucién
de un sistema propio que integre de una manera crftica y sistemética todos los
elementos heredados'*.

Critica y estética se encuentran en el sistema kantiano en la Critica del jui-
cio (1790). El pensamiento estético elaborado por Kant, opina Marchén Fiz

1 Hans Georg Gadamer (1991: 54) apunta que en este conocimiento sensible propuesto por
Baumgarten late una paradoja puesto que una determinada experiencia artfstica «sélo es conoci-
miento cuando ha dejado atrds su dependencia de lo subjetivo y de lo sensible, y comprende la ra-
z6n, lo universal y la ley de las cosas».

4 Kant es un punto de referencia indispensable en ¢l pensamiento estético desarrollado con
posterioridad en estos dos Gltimos siglos. De alguna manera, los argumentos premodernos que en-
contramos en el sistema filoséfico kantiano son recogidos por Paul Valéry, un autor que asiste a los
instantes finales de la modernidad. En 1937, en un discurso pronunciado en el Segundo Congreso
Internacional de Estética y Ciencia del Arte, Valéry distingufa una estética asimilada a una «Cien-
cia de lo Bello» de otra estética referida a una «Ciencia de las Sensaciones» (Valéry, 1990: 43-69).
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(1992: 42 y ss.), no se construye a partir de su sistema filoséfico, ni es anterior
a la crftica, sino que arranca de una inicial actitud critica y encuentra su siste-
matizacién a medida que dicha actitud se desarrolla en contacto con las nuevas
manifestaciones artisticas y conductas estéticas. Lo estético —la belleza artfs-
tica— no tiene una naturaleza cientifica, sino critica, debido a que ¢l juicio es-
tético no puede esgrimirse a través de un procedimiento cientifico por medio
de la demostracién. Por otra parte, surgen ahora las primeras dudas e inquietu-
des sobre la idoneidad de preguntarse acerca de la esencia y constitucién de
una tinica belleza artfstica, sobre la posibilidad de replantear esta pregunta se-
gun las diferentes clases y manifestaciones de esa misma belleza artfstica. Se-
gin Kant, no es posible una ciencia que sistematice la belleza artfstica puesto
que ésta es consecuencia directa del gusto. Al ser de naturaleza individual, el
gusto se ve impedido para proponer reglas objetivas que determinen mediante
conceptos estéticos en qué consiste la belleza artistica’®. Por otra parte, el jui-
cio estético no supone el acceso al conocimiento de la realidad objetiva.

La reflexi6n sobre lo estético iniciada por Baumgarten adquiere un reno-
vado interés en el sistema filoséfico propuesto por Kant, en el que se diferen-
cian con una nitidez hasta entonces no alcanzada en la estética precedente el
conocimiento Iégico y el conocimiento estético. Esta diferenciacién es clave
para ¢l desarrollo por separado de ambas disciplinas, I6gica y estética, y para
el logro por parte de ésta Gltima del estatuto de independencia que ha alcanza-
do en estos dos ditimos siglos.

A finales del siglo XVIII ven la luz los programas filosé6ficos y estéticos del
primer romanticismo alemén. Es en ese momento cuando por primera vez, y con
auténtica pasién, se discute la estética kantiana, que es comentada y debatida tan-
to con adhesiones entusiastas como con crfticas demoledoras; es en ese momen-
to cuando, después del caso aislado que habfa supuesto la Critica del juicio, 1a
estética adquiere un prestigio inusitado gracias a unos cuantos autores que con-
tribuyen a su desarrollo como disciplina independiente entre las filos6ficas, ini-
ciando asf el proceso irreversible de su propia disolucién. La estética recorre ya
un camino imparable que ha de culminar en la monumental obra de Hegel.

Estos autores a los que me acabo de referir no son otros que Johann G.
Fichte, quien publica en 1794 los Fundamentos de toda la doctrina de la cien-
cia, Friedrich Schiller, autor de Sobre poesia ingenua y poesia sentimental

15 Segin S. Foisy (1993: 169), ya que «l'esthétique des Lumidres tente d'€laborer une “scien-
ce du beau”, son installation est indiscernable d'une mutation représentative A laquelle Kant n'est
pas étranger: avec le concept de godt, le beau est rapporté finalement A un plaisir essenticllement

subjectifs.
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(1795-1796), Friedrich Wilhelm Joseph Schelling, quien da a la imprenta en
1795 las Cartas sobre dogmatismo y criticismo y en 1797 las ldeas para una
filosofia de la naturaleza, Friedrich Schlegel, méximo responsable de la revis-
ta Athendum (1798-1800), 6rgano de reflexi6n y de expresién de estos autores,
Friedrich von Hardenberg Novalis, quien con su Enciclopedia (1795-1800) y
su obra poética da un impulso definitivo a la estética defendida por este primer
romanticismo, y August Wilhelm von Schiegel, autor de las Lecciones sobre
arte y literatura dramdtica (1801). El primer romanticismo alemé4n, heredero
del legado filos6fico idealista propuesto por Kant y de los postulados estéticos
reivindicados por el Sturm und Drang, y elaborado en torno a los sistemas de
pensamiento trascendentales e idealistas redactados por Schiller, Fichte y
Schelling, es —pese a las diferentes interpretaciones que se han hecho del mis-
mo—, frente a otros romanticismos posteriores, esencialmente cosmopolita,
ilustrado y progresista, tal como corresponde al espfritu inspirado por la Revo-
lucién francesa, del que es consecuencia directa.

Para Friedrich Schiller, al igual que para Kant (cuya obra conocfa en pro-
fundidad'®), 1a estética encuentra su campo de operaciones en la dilucidacién y
sistematizacién de la belleza artistica. Sin embargo, y a diferencia del autor de
la Critica del juicio, a Schiller no le interesa tanto fundar la estética como una
disciplina independiente dentro del sistema filos6fico como propiciar su desa-
mollo en las distintas poéticas particulares encargadas de dar cuenta de las di-
ferentes manifestaciones artisticas'’. A juicio de Schiller, Kant se equivoca al
poner en relacidn la belleza con la razén tedrica, es decir, con el juicio, y no,
como hace el propio Schiller, con la razén préctica, esto es, con la razén liga-
da a la acci6n. La belleza, libre de prejuicios y determinaciones externas, al-
canza su autonomfa en la propia obra artfstica, que es considerada un produc-
to histérico. Sobre poesia ingenua y poesia sentimental (1795-1796) desarrolla
de manera expresa un programa que es, en ¢l fondo, un abierto rechazo de la
estética ahistérica y normativa, una estética para la que los géneros artfsticos
son fendmenos desvinculados del tiempo.

El interés estético se centra a partir de este momento en la obra de arte.
Este objetivo se cumple en buena medida gracias a la atencién primordial que

1 Y cuya deuda no tiene ningiin reparo en reconocer en la primera de las Cartas sobre la
educacidn estética del homhre: «No he de ocultaros, ciertamente, que la mayor parte de los princi-
pios que servirdn de base a mis afirmaciones, son principios kantianos» (Schiller, 1991: 98).

17 Segtin Hegel (1989: 59), «Schiller, en sus consideraciones estéticas, no s6lo se mantuvo fir-
me en ¢l arte y en sus intereses, sin preocuparse de la relacién con la filosoffa auténtica, sino que, por
otra parte, comparé su interés por lo bello artistico con los principios filoséficos y, por primera vez
desde éstos y con éstos, penetré con mayor profundidad en la naturaleza y el concepto de lo bellos.
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¢l autor de Kallias o sobre la belleza (1793) presta a los objetos artfsticos con-
siderados en sf mismos y como portadores de la belleza necesaria capaz de de-
sarrollar el principio del gusto. Schiller da asf un paso m4s, éste ya decisivo, en
la consideracién y valoracién de la autonomia de la obra de arte y en el consi-
guiente logro de la estética como disciplina independiente, logro conseguido,
sin embargo, con argumentos semejantes a los que encontramos en el edificio
filoséfico kantiano, al que con frecuencia Schiller se remite. Esta singular con-
sideracién de la obra de arte como un producto fundamentalmente humano y
no natural, un producto pensado, en cualquier caso, para ser valorado a través
de los sentidos y que encuentra su justificacién y su finalidad en sf mismo, ha-
1la su posterior desarrollo en la obra de Hegel, donde leemos:

La obra de arte no es un producto de la naturaleza, sino que ha nacido
por la actividad humana. Ha sido hecha esencialmente para el hombre
¥y, més en concreto, para el sentido del hombre, por cuanto en mayor o
menor grado ha sido sacada de lo sensible. Tiene un fin en sf misma

(Hegel, 1989: 29)'8,

Schiller hace coincidir 1a presencia de un ideal de la belleza y un ideal de
la humanidad, en el sentido de que la belleza es contemplada como un requi-
sito de la humanidad (entendida ésta Gltima como una caracterfstica del ser hu-
mano, como un ideal al que éste aspira pero que no logra alcanzar completa-
mente). La utopia social y la utopia estética perseguidas en la modernidad
«fluyen de una misma fuente y son filones del mismo proyecto utépico» (Mar-
chén Fiz, 1992: 64). En este sentido, el autor de las Cartas sobre la educacién
estética del hombre (1795) ve una posible via de salida de la utopfa social en
el pensamiento ilustrado, que se ha de materializar muy pronto en las incipien-
tes manifestaciones filosdficas, estéticas y artfsticas del primer romanticismo
alemén. El objetivo, ambicioso y saludable, demostraré no obstante su inviabi-
lidad y fracasard puesto que la base sobre la que se asienta el proyecto de la
modernidad, esto es, la unidad de la razén ilustrada y el proceso de emancipa-
cién social, era un puro espejismo.

A pesar de ello, «la estética se inscribe en el horizonte de un proyecto de
emancipacién en el cual ¢l Ideal supone y se opone, sea de un modo idealista

8 Sin embargo, Hegel es consciente de las profundas relaciones que hay entre Ia belleza ar-
tfstica y la belleza natura), de cuya manipulacién la primera es resultado. A pesar de que el idealis-
mo intentd indtilmente asimilar el arte a la naturaleza, Theodor W. Adomo (1986: 92) sostiene que
Hegel acierta cuando afirma que «el arte estd inspirado por algo negativo, por la indigencia de Ia

belleza natural».
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o materialista, a la sociedad burguesa que la ha legitimado» (Marchén Fiz,
1992: 65). El ideal de unidad se presenta como un objetivo inalcanzable en el
momento en que el propio desarrollo histérico de la modernidad desvela sus
particulares paradojas y contradicciones internas, anunciadas en su momento
por Kant, ratificadas por Schiller y denunciadas posteriormente por Marx,
Nietzsche y Freud cuando se lamentan de que la préctica social moderna haya
impedido que lo estético ocupe un lugar central en el sistemna de relaciones im-
puesto en la modernidad.

Todavfa en esos mismos afios finales del siglo XVIII el debate estético es
heredero de la Querelle des Anciens et des Modernes vivida en Francia un si-
glo antes, en el momento en que el racionalismo y la incipiente mentalidad de
progreso se hicieron con el lugar que hasta ese momento habfa ocupado la au-
toridad en el pensamiento filos6fico y cientffico. Entre otras actuaciones, los
modernos, con Charles Perrault a la cabeza, pensaron que era necesario, apro-
piado y legftimo dotar de un estatuto cientffico a la literatura y al arte.

Esta oposici6n entre los antiguos y los modernos cobra nueva vida ahora,
a finales del siglo XVIII, en la confrontacién propuesta por Friedrich Schlegel
entre una formacion estética natural (vinculada a los antiguos y a lo bello) y
una formacidn estética artificial (ligada a los modernos y a lo interesante), con-
frontacién que adquiere una de sus formas programéticas en la dialéctica schi-
lleriana sobre la poesfa ingenua y la poesfa sentimental'®. Influido por Schiller,
F. Schlegel basa en esta confrontacién su aceptacién definitiva de la moderni-
dad estética y da el salto definitivo del clasicismo al romanticismo. Asf, cier-
tos elementos de la formacién estética artificial «brindan algunas pistas para
abordar y descifrar los cambios que se experimentan en la teorfa estética y en
la modernidad» (Marchén Fiz, 1992: 84). Esta formacién supone el triunfo de
la mezcla, la diversidad y la heterogeneidad como categorfas constitutivas de
la produccién artistica a partir del romanticismo.

¥ Quizés no sea necesario aclarar que «ingenua» y «sentimental» no designan en Schiller
dos épocas distintas, sino dos concepciones poéticas, dos maneras de entender y practicar la poe-
sfa en un mismo tiempo. Mientras que el poeta ingenuo mantiene la unidad con la naturaleza ca-
racteristica de la Antigtiedad clésica, el sentimental siente esa unidad como algo perdido. Una lec-
tura seguramente forzada de los planteamientos esgrimidos por Schiller en Sobre poesfa ingenua
y poesia sentimental es la que presenta Lukdcs cuando escribe: «La concepcién schilleriana de la
diferencia bésica entre los dos periodos dice que la divisién capitalista del trabajo produce la se-
paracién de razén y sensibilidad y separa as{ al hombre de la naturaleza. Mientras no aparece atin
esa divisién, como ocurre entre los griegos, el poeta puede seguir siendo ingenuo» (Lukécs, 1968:
188). Por otra parte, Lukdcs reprocha a Schiller que sea «incapaz de captar intelectuaimente la uni-
dad dialéctica de lo ingenuo y lo sentimental en la poesfa moderna, sin por ello desdibujar sus di-
ferencias» (1968: 201).
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Sin embargo, no resulté nada fécil superar el pensamiento cl4sico que
rechazaba lo feo e identificaba lo artistico y lo estético con lo bello®. Desde
comienzos del siglo XIX los estrechos Iimites de lo artfstico y lo estético se
amplfan lenta pero irrefrenablemente a otras esferas alejadas del espacio des-
crito por el concepto clasico de belleza, donde acaban disolviéndose como
una estrella fugaz. Con anterioridad, Goethe (AA. VV., 1987: 172) habfa es-
crito: «La manifestacién de la idea como idea de lo bello es tan fugaz como
puede serlo la manifestacién de lo sublime, de lo espiritual, de lo cémico, de
lo ridiculo. Es ésta la causa de que sea tan dificil hablar de ello». Se produ-
ce entonces un distanciamiento cada vez mayor entre el artista y su propia
obra, se subvierten los valores y casi todo es tratado con las suficientes dosis
de ironfa que permiten contemplar con desapasionamiento un mundo que se
quiebra.

Las expectativas creadas por los programas estéticos del primer romanti-
cismo alemén, basadas en pretensiones de normatividad, objetividad y siste-
maticidad, se diluyen progresivamente?'. Las producciones artfsticas realizadas
en la modernidad por los romé4nticos, simbolistas y vanguardistas histricos de
comienzos del siglo XX ofrecen un panorama de géneros, formas y materiales
tan complejo y heterogéneo que dificulta extraordinariamente las relaciones
entre la teorfa estética y la prictica artistica, necesitada ya ésta Gltima, dadas
sus diferentes modalidades, de poéticas especfficas capaces de ofrecer la teorfa
propia de cada una de las manifestaciones artfsticas?.

En las péginas iniciales de la Estética, Hegel delimita con claridad el ob-
jeto de la reflexién estética, ofrece algunas notas sobre la idoneidad de la dis-

ciplina para designar ese objeto y apunta alguna alternativa:

2 Con anterioridad a la Estética de lo feo (1853) de K. Rosenkraz, Kant ya habfa presentado
su andlisis de lo bello junto al de lo sublime, Friedrich Schiegel y Karl Wilhelm Ferdinand Solger
percibieron algunos elementos estéticos en la fealdad, cuya importancia ha ido creciendo progresi-
vamente en la modernidad hasta convertirse en una categorfa artistica relevante.

2 Hegel es consciente de esta situacién cuando escribe: «Lo iltimo que ahora hemos de
constatar mis en concreto es ¢l punto en ¢l que lo roméntico, puesto que es ya en sf el principio de
disolucién del ideal cldsico, hace que aparezca claramente esta disolucién como disolucion» (He-
gel, 1991: 160).

n Apeslrdelubersefomwdoenelclasicismoydehnberpmﬁcadounidealismoestético
segtin los cuales la obra de arte es considerada como una suma indisociable de la forma y el conte-
nido, es decir, como un organismo acabado, cerrado y perfecto, Hegel es conscicnte de 1a quicbra,
¢l fragmentarismo y la desintegracion inherentes a la préctica artistica de la modernidad. La estéti-
ca idealista vio siempre 1a obra de arte como una totalidad. Francesco de Sanctis, identificado ini-
cialmente con Hegel, someterd sin embargo a una dura critica la estética hegeliana basada en la uni-
dad de forma y contenido, unidad que, a su juicio, queda en entredicho por ia preexistencia de la

Idea.
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Dedicamos estas lecciones a la estética, cuyo objeto es el amplio
reino de lo bello. Hablando con mayor precisifin, su campo es el arre
Yy, en un sentido més estricto, el arte bello.

Hemos de reconocer que la palabra estética no es totalmente ade-
cuada para designar este objeto. En efecto, «estética» designa més pro-
piamente la ciencia del sentido, de la sensacidn. (...] Sin embargo, la
expresién genuina para nuestra ciencia es la de «filosofia del arte» y,
més exactamente, «filosofia del arte bello» (Hegel, 1989: 9).

De entrada, Hegel excluye lo bello natural y se pregunta si lo bello artistico es
susceptible de un tratamiento analftico, cientifico, normativo. La estética hege-
liana alcanza el estatuto de una filosoffa del arte integrada en un proceso me-
taffsico y dialéctico®, constituye la exposicién sintética més brillante de las re-
flexiones estéticas del romanticismo alemén sin convertirse «en una filosofia
abstracta metahistérica de lo bello, sino que intenta comprender teéricamente
tanto la estructura concreta de la obra poética como también su historia» (Szon-
di, 1992: 156), es decir, trata de aprehender el valor estético que encierra cada
obra de arte en su particular naturaleza histérica.

Hegel distingue de una manera nitida entre ¢l arte y la naturaleza, entre la
belleza artistica (que es ¢l objeto de la reflexi6n estética) y la belleza natural
(que no Io es). El arte, manifestacién didfana de la /dea en la estética hegelia-
na, es un elemento central dentro de un determinado sistema cultural. Para He-
gel, lo bello es la apariencia sensible de la /dea y 1a obra de arte es una figura
en cuya presencia sensible se manifiesta de forma simb6lica la Idea®. A pesar
de que la belleza artfstica encuentra su materializacién en las diferentes obras
de arte, la estética hegeliana no es dnicamente una filosoffa del arte, sino que
trata de articular una «idea de 1o bello artistico» a la que se accede tras recorrer
tres estadios (Hegel, 1989: 96):

El primero se ocupa del concepto de lo bello en general; el segundo
estudia lo bello natural, cuyos defectos evidenciarén 1a necesidad del

2 Tanto la estética como la poética hegelianas tienen en realidad un origen filoséfico, meta-
fisico; por su parte, la dialéctica hegeliana responde a un enorme esfuerzo de superacién de las opo-
siciones entre espfritu y naturaleza, libertad y necesidad, esencia y apariencia. Véase Peter Szondi
(1992: 153-284).

¥ Esta concepcién simbélica de la actividad artfstica aparece también en un texto de Karl
Wilhelm Ferdinand Solger fechado en 1819: «En la medida en que lo bello es materia del arte, es
decir, manifestacién en la que se halla la idea, Hamamos como tal a esto mismo sfmbolo. El con-
cepto de sfmbolo es de gran importancia tanto en el arte como en la religién. De por sf la palabra
simbolo indica una existencia en la que de algiin modo se reconoce la idea» (AA. VV., 1987: 174).
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ideal como lo bello artistico; el tercer estadio considera el ideal en su
realizacion, como representacion artistica del mismo en la obra de
arte.

Mi4s arriba me he referido a la mezcla como una de las notas caracterfsti-
cas de la produccié6n artfstica romdntica, cuyo principal objetivo es la obra de
arte total, suma y fusién de distintos géneros, estilos, materiales, formas y téc-
nicas artfsticas. De esta manera, la poesfa roméntica unifica y presenta a un
mismo tiempo el verso y la prosa, la imaginacién creadora y la reflexién criti-
ca, la poesfa natural (o ingenua) y la poesfa artificial (o sentimental), conside-
radas por Novalis como dos fenémenos de un mismo proceso: «El verdadero
comienzo es poesfa de la naturaleza. El final es el segundo comienzo —y es
poesfa del arte» (AA. VV_, 1987: 108). Friedrich Schlegel, en unos fragmentos
publicados en Athendum y fechados en 1798, reclama la armonfa y la unidad
entre la poesfa de la naturaleza y la poesfa del arte. Segtin el propio Schiegel
(AA.VV, 1987: 137):

La poesfa roméntica es una poesfa universal progresiva. [...] Quiere y
debe mezclar poesfa y prosa, genialidad y crftica, poesfa del arte y po-
esfa de la naturaleza, fundirlas, hacer viva y sociable la poesfa y poé-
ticas la vida y la sociedad, poetizar el Witz y llenar y saciar las formas
del arte con todo tipo de materiales de creaci6n genuinos, y darles
aliento por las vibraciones del humor.

No obstante, la experiencia artfstica de estos dltimos doscientos afios ha de-
mostrado que, a pesar de la obsesién inaugurada en el romanticismo por la obra
de arte total, dicha obsesién se presentaba como un objetivo inalcanzable, pues
a lo méximo que se ha llegado es a la puesta en marcha de un eclecticismo ar-
tistico que ha dado como resultado unos productos hibridos, mezclas de dife-
rentes géneros y materiales. Este modo peculiar de entender la préctica artisti-
ca, en general, y la poesfa, en particular, hace que la teorfa estética roméntica
preste una atenci6n especial a un arte y una poesfa cada vez més conscientes
«de sus propias virtualidades e instrumentos», sf, pero también de sus innega-
bles limitaciones y carencias, un arte y una poesfa que alientan «la liberacién
del artista» (Marchén Fiz, 1992: 104) allf donde, parad6jicamente, encuentra su
propia cdrcel, en la obra artfstica.

En este sentido, Hegel asiste al desgarramiento interior de la individuali-
dad roméntica y a la desintegracién de la forma y el contenido de la obra artis-
tica. A su pesar, y fiel en el fondo a su posici6n clasicista, Hegel contempla el
triunfo definitivo de la modernidad estética representado en el romanticismo, y
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con €] la implantacién progresiva de las primeras caracterfsticas artfsticas es-
pecificamente modernas. Pero ésa es ya otra historia.
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