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  Introducción








Siglo de la   rêverie   romántica, de la   bohème, de la autonomía del arte, el siglo diecinueve bien podría encarnar el espíritu «moderno» de la estética, el que sucede a esa idea dieciochesca que la entendía sobre todo como teoría de la sensibilidad y el sentimiento. Se trataría de un cambio confirmado con toda su autoridad por un autor como Hegel, para quien la estética debería entenderse ya no como «la ciencia del sentido, del   sentir», sino como «filosofía del arte,   y más específicamente como   filosofía del arte bello»1.  No obstante, supondría una tremenda equivocación ver en un cambio de esta naturaleza una suerte de exaltación del arte. Por muchas razones –y Hegel está ahí, sin duda, para testimoniarlo– la filosofía del arte constituye también, y de modo consciente, el momento en el que la belleza se encuentra frente a su propia decadencia, o al menos frente a la de su alcance metafísico, para sumergirse definitivamente en el variado universo de las obras.




Por otra parte, para el siglo diecinueve la autonomía del arte no constituye en ningún caso un objetivo de la estética,  ahora ya definitivamente instalada como disciplina autónoma. Si podemos hablar de una constante que se dé a lo largo de toda la estética decimonónica es la idea de que la obra de arte y la belleza artística no representan algo aislado, sino que ambas han de hacer constante referencia a la realidad que las trasciende. A excepción de ese planteamiento totalmente peculiar que supone la conclusión del   Sistema del idealismo trascendental   de Schelling, en el que el arte se configura como manifestación inmediata de lo absoluto, para un amplio trecho del recorrido del que es objeto el presente estudio, desde Hegel hasta Taine, podríamos decir que el significado del arte no se sitúa en una dimensión estética en sentido estricto. Que el   ethos   de un pueblo sea, como para el primero, el lugar desde donde se decide el significado del arte; o que el alcance de una obra se extraiga de una instancia extraestética, como la del método científico, tal y como sucede en el caso del segundo, muy difícilmente –y no sólo en el caso de estos dos autores– permite adivinar algo así como un prometeico deseo del arte y de la belleza de ver confirmadas la pureza e intangibilidad de sus dominios.




En todo caso, y prescindiendo de una generalización inadecuada, debe destacarse y confirmarse que la filosofía del arte surge de modo concomitante a la conciencia del ocaso de la belleza en su carácter metafísico, unida a lo bello y a lo bueno. Se trata de una decadencia que arrastra consigo y condena a la obsolescencia lo bello natural, a favor del privilegio unívoco de lo bello artístico; de tal modo que, aunque podría ciertamente hablarse en cierto sentido de autonomía del arte, tal calificativo acabaría siendo pobre y cojo, algo muy lejano de la euforia propia de   l’art pour l’art.




La estética en cuanto filosofía del arte deriva su génesis no tanto o no sólo de una afirmación de su propia tarea y su propio papel, como de, y con mayor probabilidad, una renuncia consciente, de una negación originaria que corta el cordón umbilical que la mantenía unida a esa dimensión más alta, a la metafísica de su propio ser. Hablamos de una negación tan clara y amplia que incluso llega a trascender,  en algunos casos –Schleiermacher, Schopenhauer, pero sobre todo Nietzsche–, los límites de las obras mismas, para conducir al arte en una dirección hacia lo vivo que cancela el carácter supuestamente diferenciado de la estética. Para Nietzsche, es el propio arte quien se negará a sí mismo (precisamente, y de modo paradójico, con la   filosofía   del arte), haciendo de sí una dimensión cuyas articulaciones se diluyen en la vida y la realidad. En este caso, la hipertrofia del arte constituye de modo ejemplar la negación más categórica de su autonomía.










Deseo mostrar aquí mi agradecimiento al profesor Valerio Verra, de cuyos valiosos consejos he podido aprovecharme también en esta ocasión, obteniendo de él importantes indicaciones. Quiero mostrar además mi gratitud a Mauro Bozzetti y Paolo D’Angelo, quienes han leído parte de la obra y se han prestado a ofrecerme sugerencias y consejos de gran interés. También a Gianluca Garelli debo valiosas orientaciones durante todo el proceso de elaboración del texto, y particularmente una inestimable ayuda en la fase final del mismo.















Notas al pie








  1 G. W. F. Hegel,   Lecciones sobre estética  (trad. A. Brotóns), Madrid,  Akal, 1989, p. 7.
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  La estética del idealismo alemán: Schelling y Hegel










El idealismo alemán y la estética






Cuando se habla de la estética del idealismo alemán se encara un vastísimo ámbito que contempla el influjo ejercido en los umbrales del siglo diecinueve por Fichte sobre la estética romántica1; se habla, por tanto, de la reflexión de Schelling, quien constituye, por muchas razones, el apogeo especulativo del devenir teórico del romanticismo alemán, hasta Hegel, con quien no se llega a una reacción extrema frente al abigarrado movimiento romántico. Y si con Fichte habíamos de dar cuenta de la insinuación de la negatividad en el ámbito de la estética,  con Schelling vuelve, en cambio, a proponerse el antiguo valor especulativo de la belleza y también, al menos por un instante, una absolutización del arte completamente inédita no sólo en este período, sino quizá también en los vericuetos del pensamiento occidental. Con Hegel se llega,  por el contrario, a una grandiosa autocomprensión, en clave histórico-especulativa, de las vicisitudes de lo artístico, de modo que la estética deja de ser definida sólo como filosofía del arte, para serlo, de manera más decidida, como filosofía de la historia del arte.






Schelling y la estética






El interés de Schelling por la estética tiene su inicio ya en sus años juveniles de aprendizaje en el   Stift, el instituto teológico evangélico de Tübingen, tal y como viene testimoniado en textos como   Antiquissimi de prima malorum humanorum origine philosophematis. Genes. III.  Explicandi tentamen criticum et philosophicum  (1792), y   Sobre los mitos, sagas históricas y filosofemas del mundo antiguo  (1793). Del mismo modo puede encontrarse una tratamiento más maduro de ciertos temas específicos (lo trágico) a partir de las   Cartas filosóficas sobre dogmatismo y criticismo  (1795-1796), y sobre todo en las clases impartidas en Würzburg entre 1802 y 1804 sobre   Filosofía del arte,   a la que sirve de continuación, desde el punto de vista estrictamente estético, la conferencia sobre   Las artes figurativas y la naturaleza,   impartida en Múnich en 1807.




Podríamos decir que si hay una constante en la estética schellinguiana, al menos durante el período en el que Schelling practica de manera efectiva la filosofía del arte, ésta sería la exigencia de una sensibilización de la razón. Se trata de una dirección teórica de primerísima relevancia, que le permite, entre otras cosas, marcar –como se verá a continuación– sus diferencias respecto a Hegel. Nos encontramos ante una concepción de la obra de arte como organismo, de inspiración platónica y kantiana al mismo tiempo. Estamos ante un momento central en la historia de la estética, en tanto se nos remite a un ideal de coimplicación de totalidad y partes que sustenta todo el aparato teórico schellinguiano constituyendo su punto fuerte, de tal modo que nos lleva a entender no sólo la   naturaleza como arte, sino también el   arte como naturaleza.   Estamos ante unidades autotélicas, construidas según una técnica interna, un modelo intrínseco que informa su estructura. Es el arte en cuanto artificio estético lo que de este modo se ve implícitamente rechazado, a favor de una analogía sustancial entre lo bello natural y lo bello artístico. Por tanto, el énfasis de Schelling sobre el arte, que desemboca incluso en una cierta estetización de la filosofía en su   Sistema del idealismo trascendental,   no comporta en modo alguno una toma de posición a favor del arte como institución separada,  autónoma, diferente de la vida de lo absoluto. Se rechaza el arte como artificio, el carácter de   inventio   y de arbitrariedad implícito en la producción estética; aunque, como veremos,  también se reivindica la total autonomía del hacer estético.  De tal modo, no será la actividad intencional y consciente la que ocupe el primer lugar de la reflexión schellinguiana, sino el ámbito de un inconsciente creativo manifestado en el plano de lo artístico. Será, por otra parte, sólo en este plano donde se nos permita captar en su perspectiva exacta el significado del problema de lo estético en Schelling. Bajo esta óptica, el arte se constituye como el lugar primero en el que se manifiesta la íntima, intrínseca unidad del Yo y la Naturaleza, del Sujeto y el Objeto, de lo Consciente y lo Inconsciente. Y es esta unidad, adquirida trabajosamente a través de la mirada filosófica, la que se manifiesta de modo inmediato, prediscursivo, en el plano de lo estético. En el seno de este aparato conceptual, el genio estético se presenta,  por así decirlo, como el lugar de paso de lo inconsciente a lo consciente:






Pero esto desconocido que aquí pone en inesperada armonía la actividad objetiva y la consciente no es otra cosa que aquello absoluto que contiene el fundamento universal de la armonía preestablecida entre lo consciente y lo no consciente (...) Esto invariablemente idéntico que no puede llegar a la conciencia y sólo se refleja en el producto precisamente lo que el destino para lo actuante, es decir, un oscuro poder desconocido que añade completud u objetividad a la obra imperfecta de la libertad; y así como ese poder que realiza fines   no representados   a través de nuestro actuar libre sin saberlo nosotros, e incluso nuestra voluntad,  se denomina destino, así se designa con el oscuro concepto de   genio   lo incomprensible que añade lo objetivo a lo consciente sin intervención de la libertad y en cierto modo en contra, pues en ella se escapa eternamente lo que está unido en esa producción2.









Si el genio viene a representar desde esta óptica el lugar del paso de la naturaleza a la cultura, es porque se encuentra en contacto con lo absoluto, es algo así como su trámite,  mientras el arte constituye su expresión directa. Nos encontramos aquí ante una de las innovaciones que han gozado de mayor resonancia por lo que concierne a la estética schellinguiana. Se trata ahora de analizarlas brevemente, pues estamos frente a uno de los más profundos discursos de la historia de la estética, confiado a esa veintena de páginas que conforman el final del   Sistema del idealismo trascendental.   Precisamente por tal motivo nos atendremos en mayor medida a las consideraciones agrupadas en estas páginas que a las contenidas en el amplio tratamiento que se otorga a la cuestión en la   Filosofía del arte,   donde, por otra parte, el arte desempeña un papel de menor alcance, si bien precisamente allí vuelve,  paradójicamente, a vislumbrarse el antiguo valor filosófico de la belleza, emparentada con la verdad como la otra cara de lo absoluto. Por consiguiente, en el centro de las consideraciones schellinguianas se encuentra –como ya hemos visto– la naturaleza fundamentalmente inconsciente de la producción estética, que hunde sus raíces en una naturaleza de rasgos poéticos; y es a esta vertiente inconsciente a la que le es atribuida la esencia de la «poesía», mientras que a la consciente compete el ámbito del «arte». En el equilibrio entre arte y poesía, entre consciente e inconsciente, será finalmente este último quien salga beneficiado. Y es sobre la base de esta distinción entre consciente e inconsciente, y a través de la enfatización del segundo de los términos, como se conforma el argumento general de la estética schellinguiana en el   Sistema.   Se trata de un punto central en los planteamientos de Schelling,  que, por lo demás, volverá a encontrarse también en la   Filosofía del arte.  ¿Qué implica esta distinción?  Efectivamente, ella se centra en la diferencia y complementariedad de los dos aspectos en el interior de la producción estética. Mientras el arte se refiere a una producción consciente, la poesía pretende instalarse en una dimensión inconsciente; lo cual no es óbice para que ambas sean componentes indispensables de la obra. Será el genio quien ponga de acuerdo los dos aspectos, quien los mantenga unidos, tal y como es indispensable que lo estén:






Además, si el arte se completa mediante dos actividades totalmente distintas entre sí, el genio no es ni la una ni la otra, sino lo que está por encima de ambas. Si en una de esas dos actividades, a saber, la consciente, hemos de buscar lo que se suele llamar   arte, pero que sólo es una parte de él, por cierto, aquella que es ejecutada con conciencia, meditación y reflexión, la que también puede ser enseñada y aprendida,  alcanzada por transmisión y por propio ejercicio, por el contrario, deberemos buscar en lo no consciente que forma parte del arte aquello que no puede ser aprendido ni alcanzado por ejercicio o de otra manera, sino que únicamente puede ser innato gracias a un don libre de la naturaleza y que es lo que podemos llamar en una palabra la   poesía   en el arte3.









El carácter fundamental de la obra de arte es, sin duda alguna, su infinita inconsciencia, pero ello no quita para que lo que podría definirse como la cultura estética desempeñe un papel fundamental no sólo y no tanto en el plano de la recepción de las obras, como en el de su creación. Toda obra de arte revela y pone al día un conflicto eterno, gracias al cual, por otra parte, sale a la luz una aún más profunda unidad de naturaleza y libertad. Se configura de este modo una idea perfecta de la autonomía del arte,  autonomía que, no obstante, no pretende convertirse en la alternativa de la apariencia y la verdad, sino, más bien, en signo de la independencia de la que goza el arte gracias a ser él mismo expresión total de lo absoluto estético; este cariz lo aleja de cualquier esfera ajena, ya se trate del placer, de la moral o de la ciencia misma. Pero es necesario decir algo más para definir por completo la posición única de la estética en el ámbito del   Sistema; única no sólo en el marco del idealismo alemán, sino también en el del pensamiento mismo de Schelling, considerando la totalidad de su desarrollo. Para definir esta situación es necesario detenerse en la estética tal y como viene perfilada en las últimas partes del   Sistema.   De este modo, nos encontramos con el lugar central de la intuición artística, en cuanto ésta representa una instancia ulterior y superior respecto al saber filosófico mismo. Esto depende directamente del hecho de que la intuición intelectual se mantiene exclusivamente en el plano de lo subjetivo, mientras que la de orden estético está preparada para alcanzar la objetivación:






Que todo el sistema cae entre dos extremos, uno de los cuales es designado por la intuición intelectual; el otro, por la intuición estética. Lo que la intuición intelectual es para el filósofo, lo es la estética para su objeto. La primera,  siendo necesaria sólo con motivo de la dirección particular del espíritu que toma al filosofar, no aparece en absoluto en la conciencia común; la otra, dado que no es sino la intelectual hecha universalmente válida u objetiva, al menos   puede   aparecer en cualquier conciencia. Y a partir de esto puede comprenderse también que la filosofía nunca puede llegar a ser universalmente válida   como   filosofía y por qué. A lo único que se le da objetividad absoluta es al arte. Se puede decir: quitad al arte la objetividad absoluta y entonces dejará de ser lo que es y se convertirá en filosofía;  dad a la filosofía la objetividad y entonces dejará de ser filosofía y se convertirá en arte4.









Y llegamos así a uno de los puntos fundamentales del pensamiento de Schelling en el campo de la historia de la estética, aquel por el cual el arte es un instrumento de la filosofía y, por tanto, el polo de la inmediatez estética prevalece sobre la mediación filosófica. Nos encontramos con una vuelta a la confluencia de la filosofía y el arte, con una vuelta a esos orígenes que, al mismo tiempo, se proponen como horizonte utópico. La reconquistada centralidad del arte, que defiende su primado sobre el resto del saber, viene acompañada por la propuesta de un renacer de la antigua mitología (una idea, por otra parte, muy difundida en el ambiente romántico). Se esboza así la propuesta de un gran   epos   filosófico que será después retomado por la   Filosofía del arte.






Ahora bien, si únicamente el arte puede lograr hacer objetivo con validez universal lo que el filósofo sólo alcanza a presentar subjetivamente, entonces –sacando aún esta conclusión– es de esperar que la filosofía, del mismo modo que ha nacido y ha sido alimentada por la poesía durante la infancia de la ciencia, y con ella todas aquellas ciencias que ella conduce a la perfección, tras su culminación vuelva como muchas corrientes aisladas a fluir al océano universal de la poesía del que habían partido. Y cuál será el miembro intermedio para este retorno de la ciencia a la poesía no es difícil decirlo en general, puesto que tal miembro intermedio ha existido en la mitología antes de que hubiera ocurrido esta división que ahora parece irresoluble. Pero cómo puede nacer una nueva mitología que no sea invención de un poeta particular, sino de una nueva generación que sólo represente (vorstellenden), por así decirlo, un único poeta, es un problema cuya solución puede esperarse únicamente de los destinos futuros del mundo y del curso posterior de la historia5.









Se lanza así la hipótesis de un nuevo   epos   especulativo, el cual pervivirá también en las lecciones sobre   Filosofía del arte.   Y, si bien esta última constituye, desde el punto de vista de su amplitud y también de la organización de sus contenidos, la obra estética más amplia y bien estructurada que Schelling nos ha dejado, también es necesario apuntar que la posición aquí atribuida al arte resulta ser, por un matiz aparentemente mínimo, pero del mayor significado,  indiscutiblemente más accesoria respecto a aquella del   Sistema.   Se trata de un texto que Schelling no admitiría como completo, a excepción de la parte dedicada a la tragedia; de un texto en el que se agolpan intensamente temas y tesis extraídos de la cultura de la conocida como   Goethezeit.   El aparato schellinguiano se modifica en estas lecciones respecto a las maneras con las que el mismo problema venía planteado en el   Sistema.   Esto resulta particularmente evidente si se dirige la mirada hacia la relación arte/filosofía, ahora –si bien de manera casi imperceptible– modificada; ya que en la   Filosofía del arte   no sólo disminuye la precedencia axiológica, la ulterioridad del arte en relación con a la filosofía. La intuición estética ya no se mueve aquí en un papel preeminente frente a la intelectual, como sí sucedía en el   Sistema.   Arte y filosofía mantienen, más bien, un estatuto opuesto, pero paritario,  en cuanto modos, «potencias» según las cuales se manifiesta lo absoluto. Schelling adopta el término   potencias   para señalar precisamente el modo de manifestarse de lo absoluto bajo distintas apariencias. Y si la filosofía se constituye en este esquema como la «serie ideal», el arte representa, en cambio, la real; si la filosofía contempla el absoluto en el arquetipo, el arte le da voz de una forma derivada. Si la filosofía es en su totalidad una imagen fiel del universo, y lo es bajo cualquier potencia que se quiera considerar, la filosofía del arte da voz a lo absoluto bajo los ropajes del arte, de tal modo que se replantea –como ya hemos dicho más arriba– el valor especulativo de la belleza,  que expresa, junto a lo verdadero, de modo paralelo, lo absoluto.




La filosofía se manifiesta completamente sólo gracias a la consideración conjunta de todas las potencias. Aquélla,  en cuanto «imagen fiel del universo», refleja lo absoluto,  que coincide con este universo mismo   «en la totalidad de todas las determinaciones ideales»6. ¿Y entonces, cómo caracterizar a la filosofía del arte? En cuanto el arte constituye la cara «real» de lo absoluto, su imagen objetiva,  y la filosofía es lo opuesto, la configuración ideal de lo absoluto mismo, la filosofía del arte será entonces una modalidad de representar idealmente el lado real. A partir de estas consideraciones sobre la estructura de la obra,  puede deducirse cómo la   Filosofía del arte   se organiza siguiendo el modelo de un juego infinito de correspondencias en las que cada elemento refleja, en todo momento, la totalidad bajo un aspecto particular, de tal modo que a la misma totalidad puede de nuevo ser a su vez reconducido. Y es precisamente en cuanto nos estamos adentrando en un juego de correspondencias infinitas, por así decirlo, perseguido por la omnipresencia de lo absoluto,  como la consideración del arte asume el carácter de una filosofía especial.




Nos encontramos aquí, al tratar de la organización de estas lecciones schellinguianas, con una obra que desencadena una mirada sobre la   filosofía del arte en cuanto filosofía especial  (aunque el contenido del arte sea enteramente universal), que precede, precisamente desde esta óptica, a los desarrollos sucesivos de la teoría estética en el curso de los siglos diecinueve y veinte. Si bien en estas lecciones nos encontramos ante un enorme repertorio de temas románticos, como la disyuntiva entre símbolo y alegoría, que corresponde a aquella otra tan clásica entre la cultura antigua y moderna, y, además, con la propuesta de un gran   epos   especulativo, no es menos cierto que todo ello tiene lugar en un contexto que contempla la decadencia del primado especulativo del arte, entendido ahora como manifestación y ya no como revelación originaria de lo absoluto.




No es difícil entrever en la   Filosofía del arte   una estructura profundamente goethiana, que bien podría derivar de la concepción de la naturaleza objetiva de la obra de arte y, sobre todo, de la autocomprensión del arte como microcosmos. Pero es sobre todo la antítesis antiguo- moderno la que atrae nuestra atención, la que aporta el cariz peculiar a estas lecciones, que, por un lado, hacen referencia a la intemporalidad de lo absoluto y, por otro,  dan testimonio de una profunda conciencia de la situación presente. Toda oposición entre categorías, como antiguo- moderno, bello-sublime, asume dentro del aparato schellinguiano, al menos en primera instancia, un valor secundario. Toda oposición lo es en relación con la identidad de lo absoluto; sólo esta identidad escapa de ese carácter relativo. Pero en el edificio schellinguiano se evidencia, en tanto se ve inmediatamente transformado por la estructura sistemática de un pensamiento orientado en el sentido de la única totalidad espiritual, una conciencia profundamente vigilante y atenta a las variables que distinguen antiguo y moderno, variables que se reflejan sobre todo en la antítesis antigüedad-cristianismo. Puede parecer paradójico que los orígenes de lo moderno se encuentren en el cristianismo; aun así, nos vemos aquí ante una distinción muy extendida que volveremos a encontrar,  bajo otros aspectos y caracterizada de distinto modo,  también en Hegel. A este propósito, hace su aparición la oposición entre lo que está acabado, concluido, y lo que es,  en cambio, aún imperfecto, aún como devenir. Según Schelling, en el arte antiguo todo operaba desde el centro a la periferia, en una indivisa unidad de forma y contenido;  mientras, en la edad moderna, el arte se orienta bien a la imitación de la naturaleza, bien a la contemplación del ideal, y todo ello acontece de manera constante en el total olvido de la indivisa unidad de los dos componentes.  Mientras en el arte antiguo la mitología constituye una bella totalidad que es también un individuo, en el moderno asistimos a la separación de las dos instancias, por lo que se trata de una cultura en un constante desarrollo que denuncia, con su continuo progreso, su carácter imperfecto.  ¿Qué tiene todo esto que ver con el cristianismo, con el cristianismo en cuanto estructura fundacional del mundo moderno? Se trata de una cuestión que cobra pleno sentido en tanto es precisamente a propósito de ella como se introduce la distinción entre poesía antigua y moderna; es ahí donde ambas se distancian, sobre todo en función de sus respectivas mitologías. Porque mientras la cultura antigua se presenta como una bella totalidad conforme con la naturaleza, la moderna se dirige a la conquista de un   eschaton   que estará siempre por llegar. La mitología griega constituye lo que podría definirse, utilizando el léxico hegeliano de la   Fenomenología del espíritu,   como una «religión artística». Se trata de una suerte de dimensión omnipresente por la que toda una generación se ve invadida por un espíritu artístico común, de tal modo que esa misma generación se transforma como si fuera un único individuo.  La mitología griega representa así el lugar de la total compenetración entre finito e infinito, definida por Schelling como «uni-formación» (Ineinsbildung) del infinito mismo en lo finito o en lo particular. Fue el cristianismo quien interrumpió tal feliz himeneo; y, a causa de este suceso, debió de verificarse una especie de catástrofe, una caída que implicó a todo el género humano. Es el sentimiento de una dolorosa laceración lo que se anuncia y lo que constituye el fundamento de lo moderno y de la naturaleza cristiana de lo moderno. Y es de cara al restañamiento de esa herida por lo que surge la mitología moderna:






La materia de la mitología griega era la naturaleza, la intuición general del universo como naturaleza, la materia de la cristiana es la intuición general del universo como historia, como un mundo de la Providencia. Este es propiamente el punto de inflexión entre la religión y la poesía antigua y moderna.   El mundo moderno comienza cuando el hombre se desprende de la naturaleza, pero, como aún no se conoce otra patria, se siente desamparado. Cuando un sentimiento tal se extiende a toda una generación, se orienta espontáneamente o es dominado por un impulso interior hacia el mundo ideal para buscar en él una patria.  Semejante sentimiento estaba propagado por el mundo cuando nació el cristianismo. La belleza de Grecia ya no existía7.









De este modo, mientras en la mitología antigua todo es entendido como naturaleza, en la moderna todo se ve como mundo histórico. ¿Qué sucede entonces con la irrupción de la figura de Cristo? Él ya no es el dios que concilia en lo finito, en lo particular, lo infinito con lo finito, como sucedía con el Olimpo griego, sino que, por el contrario, es quien simboliza en lo finito la infinitud que le precede y le envía. Con ello, Cristo es el último dios, el que pone fin,  con el aniquilamiento de su propia figura sensible, al mundo antiguo, e inaugura un mundo nuevo. «Después de él viene el Espíritu, el principio ideal, el alma predominante del nuevo mundo. En la medida en que los dioses antiguos eran a la vez lo infinito en lo finito pero con realidad plena,  lo verdaderamente finito, el dios verdadero, tenía que hacerse finito para mostrar en sí la aniquilación de lo finito»8.




Lo absoluto abandona de este modo lo finito y se retrae hasta una inalcanzable lejanía, estado que conforma uno de los elementos que caracterizan el mundo moderno. Es de este modo como, si el elemento que determinaba la autocomprensión del mundo griego, dominado por un principio realista, era el mito, aquello que ahora lo contrapone al mundo moderno, en el que prevalece, en cambio, un principio idealista, es la historia, el universo moral. Y como una nueva mitología y un nuevo   epos  pueden ahora dejarse ver, se hace necesario que las divinidades idealistas, que no pueden ya ofrecerse en la contemporaneidad total propia del universo clásico, sino sucesiva, históricamente, desciendan a la naturaleza y en ella se instalen:






El politeísmo que en ella es posible sólo lo es por limitaciones en el   tiempo, por limitaciones históricas, sus dioses son dioses de la historia.   Éstos   no podrán hacerse verdaderamente dioses vivientes, independientes, poéticos,  antes de haber tomado posesión de la naturaleza, antes de ser dioses de la naturaleza. No hay que pretender imponerle a la cultura cristiana la mitología realista de los griegos, por el contrario, hay que transplantar más bien sus divinidades idealistas a la naturaleza, como los griegos sus divinidades realistas a la historia. Ésta me parece ser la última determinación de toda poesía moderna, y de tal manera que esta contraposición, como cualquier otra, sólo subsista en su carácter no absoluto pero que, en su carácter absoluto, cada uno de los opuestos armonice con el otro9.









El dominio absoluto de lo ideal sobre lo real que identifica al cristianismo se refleja también en las características, a un tiempo retóricas y metafísicas, que competen a una y otra dimensiones. Mientras la poesía y la mitología antigua proponían un modelo de naturaleza esencialmente simbólica, que se hacía eco de aquella congruencia completa entre finito e infinito de la que hablábamos arriba, y que caracterizaba por completo al mundo antiguo, el modelo moderno se ve, a lo sumo,  caracterizado por la alegoría, es decir, por la discontinuidad de los dos momentos. En la alegoría se manifiesta un movimiento opuesto al del símbolo; nos encontramos en ella con una finitud que alude al infinito sin realizarlo.  Cristo mismo no es sino una figura alegórica, que se dirige a lo infinito a través de lo finito. También las categorías que definen antiguo y moderno son categorías estéticas que hacen referencia a una determinación histórica y ontológica de alcance más amplio: lo antiguo es sublime, en cuanto asume en su interior la determinación de lo infinito;  mientras bello es lo moderno, para el que resulta, en cambio, extraña esa dimensión casi titánica en la que lo finito se hace refugio de lo infinito. Pero no nos detenemos sólo en el aspecto puramente estético de la cuestión; la estética va aquí de la mano de la filosofía de la historia.  Dejando a un lado esta atribución de características tan singular dentro de las estéticas de la época, puesto que, al fin y al cabo, lo bello parece por norma estar relacionado sobre todo con lo antiguo, es necesario poner ahora de relieve otro aspecto que conjuga la definición estética con la ontológica. Es decir, si a lo antiguo compete el predicado del ser, a lo moderno compete, en cambio, el devenir; pero,  a pesar de todo, la distinción entre ambos debe relativizarse constantemente en el seno de la totalidad unitaria y armónica de lo absoluto.




Entre la multiplicidad de temas a los que se da cabida en la estética schellinguiana expuesta en la   Filosofía del arte, es necesario hacer al menos mención de lo trágico, que plantea el enfrentamiento conflictivo entre libertad y necesidad; una tensión irreconciliable que, no obstante, se acaba en el reconocimiento por parte del héroe de un destino ajeno como propio, a costa y en virtud de su propio aniquilamiento10. Desde este punto de vista, la tragedia exhibe su propio alcance metafísico, poniendo en contacto y de modo conflictivo unos componentes que andan a la búsqueda de su propia identidad original, la cual puede,  paradójicamente, ser adquirida sólo en el conflicto mismo.




Por otra parte, y prescindiendo del tratamiento particular que Schelling da a cada una de las artes y de otras observaciones sobre los géneros literarios, debemos, siquiera brevemente, traer a colación que en la   Filosofía del arte  Schelling avanza la propuesta de un nuevo   epos, de un tejido narrativo unitario que identifique nuevamente no las necesidades del individuo, sino las de toda una cultura. Se tratará de un   epos   que deberá remedar ese desarraigo propio de lo moderno, conectado a la infinita nostalgia de lo divino inaugurada por el cristianismo. Este   epos   deberá fundarse, por tanto, ya no sobre una mitología realista como la antigua, sino más bien sobre otra idealista,  conforme al universo histórico propio de los individuos que habitan el mundo moderno.




Para finalizar, debemos añadir que el valor de la estética de Schelling no es de ninguna manera secundario, entre otras cosas porque supone la última de las grandes apologías de lo bello natural, defendido por última vez en la conferencia sobre   Las artes figurativas y la naturaleza  impartida en la Academia de las Ciencias de Múnich el 12 de octubre de 1807, con ocasión de la onomástica del rey de Baviera y en presencia de un numerosísimo público. En este texto, que constituye el último de los documentos de Schelling relacionados directamente con la filosofía del arte,  el autor confirma que la mirada, la opinión, no deben quedarse –como había hecho Winckelmann, al que también se le dirige un rendido homenaje– en la superficie formal de las obras; es necesario hundir la mirada en el impulso conformador, en el «espíritu de la naturaleza». El elogio de la   Begeisterung,   del entusiasmo espiritual, no representa, desde este punto de vista, sino una continuación lógica o, mejor dicho, el complemento a una teoría que hace uso de los recursos   pre-artísticos  (deberíamos aquí mencionar también el caos como totalidad de los posibles,  o sea como absoluto, o lo absoluto en cuanto caos,  presentes en la   Filosofía del arte) para valorar el significado auténtico de la obra de arte.






La estética de Hegel






Cuando se afronta la tarea de glosar las tesis estéticas hegelianas, es necesario recordar que nos encontramos ante un recorrido teórico en evolución dentro de la obra del autor, que nos lleva desde el   Primer programa de sistema del idealismo alemán,   a través de sus escritos juveniles, y la   Fenomenología del espíritu,   hasta los cursos de estética dictados primero en Heidelberg (1818) y después en Berlín (1820-1821, 1823, 1826, 1828-1829). Y deberíamos también añadir que nos las habemos con unos materiales de estudio aún en movimiento: de hecho todavía se espera la edición de gran parte de los   Nachschriften, de los apuntes tomados en clase por los alumnos de Hegel, gracias a los que se completará la interpretación de las   Lecciones,   en muchos aspectos considerada hoy inadecuada11.




El punto de vista desde el que resulta más oportuno contemplar la estética de Hegel, y no sólo en su época de madurez, sino en todo su desarrollo teórico, es el del nexo entre   arte   y   religión.   Se trata de un auténtico hilo conductor en la evolución del pensamiento hegeliano, ya a partir del   Primer programa de sistema del idealismo alemán  (1797),  donde se propone la paradójica –si bien ampliamente compartida en la cultura alemana de finales de siglo desde Herder a Schlegel y Schelling– perspectiva de una mitología de la razón que pueda hacer poética y accesible la verdad filosófica. Esta «nueva mitología» será capaz de trascender la también paradójica universalidad carente de capacidad comunicativa propia del discurso filosófico moderno,  confiado a la única mediación comunicativa del concepto.




Será, por tanto, recurriendo a la perspectiva de un recorrido de larga distancia como se clarificará la óptica desde la que examinar la estética hegeliana; es decir, se trata de indagar   la relación entre arte y verdad, una verdad a la que se llega a través de la mediación de la religión.   Estamos ante un posicionamiento fundamental, pues es lo único que con certeza nos permite comprender cómo puede hablarse de autonomía del arte dentro de la filosofía hegeliana. Allí donde podamos hablar de tal nexo –aunque sea desviándonos del léxico estrictamente hegeliano– como autonomía de la idea de lo bello artístico, lo bello artístico se expresará libremente en su propio contenido sensible.  Pero ello no tiene que ver con la autonomía del arte tal y como se entiende gracias a fórmulas como   l’art pour l’art.   Lo que está en juego es, más bien, su opuesto. Éste es el punto de vista que nos conduce desde los primerísimos pasos de la reflexión hegeliana hasta el capítulo de la   Fenomenología del espíritu   dedicado a la   Religión artística, al que sirve como antecedente el dedicado al   Espíritu verdadero,   donde se define la dimensión de la eticidad, para llegar a la caracterización de la «religión del arte» en la primera edición de la   Enciclopedia de las ciencias filosóficas   y,  finalmente, a las   Lecciones de estética,   que constituyen el compendio más amplio y la fuente más autorizada de la recepción de la estética hegeliana.






La formación de la estética hegeliana






La reflexión estética de Hegel conoce un largo período que precede a las lecciones sobre estética impartidas primero en Heidelberg y después en Berlín. No es posible,  en este sentido, menospreciar   El más antiguo programa sistemático del idealismo alemán, en el que el arte asume un papel central también con respecto a la filosofía. Arte,  religión y filosofía vienen a hermanarse en este fragmento12,  donde se le atribuye a la belleza el primado, en tanto constituye la idea que unifica a las demás:






Es la idea que unifica a todas, la idea de   belleza,  entendida en su elevado sentido platónico. Tengo la certeza de que el acto supremo de la razón, aquel con el que comprende la totalidad de las ideas, es un acto estético, y de que verdad y bondad sólo se encuentran íntimamente unidas en la   belleza. El filósofo debe, por tanto, tener una actitud estética semejante a la del poeta. (...) La filosofía del espíritu es una filosofía estética. De ningún modo se puede ser rico de espíritu, no se puede meditar con profundidad sobre la historia, si no se está dotado de sentido estético. (...) Conferimos así a la poesía una dignidad superior, una poesía que vuelve finalmente a convertirse en aquello que era en un principio,   educadora de la humanidad; de hecho, la filosofía y la historia desaparecerán, y sólo el arte poético sobrevivirá a cualquier ciencia y a cualquier otro arte13.
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