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INTRODUCCION

El presente estudio esta dedicado a la filosofia del arte de Hegel y
considera que la fuente principal para el conocimiento de su tema son
las lecciones de estética que el filésofo dictara en Berlin en la ultima dé-
cada de su vida y su actividad docente. Recurre a otras obras de Hegel,
donde se trata también del arte y de los problemas que le plantea al pen-
samiento filoso6fico, s6lo cuando resulta imprescindible hacerlo. Sin em-
bargo, a pesar de haberse fijado este limite, lo que en csta exposicién se
dice presupone un cierto grado de familiaridad con el conjunto de la obra
hegeliana. La estrecha trabazén del sistema de Hegel hace imposible el
conocimiento aislado de sus diversas partes. Pues asi como la inteligencia
del sistema depende de la penetracién pacienie de sus aspectos particu-
lares, estos ultimos toman, en buena medida, el sentido que poseen del
lugar que ocupan en el todo y de las relacionces con otras partes que dentro
de é] mantienen. Esta circunstancia hace dificil el cumplimiento pleno de
nuestro propésito de estudiar la filosofia del arte de Hegel atenié¢ndonos
a sus lecciones de estética. Diremos, por lo tanto, al respecto, que aqui
concedemos a la Estética la condicion de texto principalisimo, aunque
no exclusivo.

Las sucesivas ediciones criticas de los materiales que nos quedaron
de las ensefanzas estéticas de Berlin, han arrojado un resultado recono-
cidamente digno de confianza y de escrutinio cientifico.! Aunque estos
materiales son de procedencia bien diversa —las notas que el [ilésofo
preparé para servir de base a cursos que fueron ofrecidos a lo largo de un
periodo de unos 12 afios, en Heidelberg v en Berlin; los cuadernos de
apuntes de varios discipulos— las lecciones de estética que poseemos son

1. Cf. H. Glockner, Die Aesthetik in Hegels Svstem, pp. 425, 442, Tambidn, cntre otros
muchos, W. Henckmann, Was besagt die These von der Aktualitit der Aestherik Hegels?,
p. 136.
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un libro unitario y dotado de una organizacion plenamente comprensible.
Ello es el fruto, sin duda, en parte del trabajo de Hotho, el primer editor,
y de estudios posteriores de los documentos que se conservan; entre éstos
hay que mencionar, en especial, los esfuerzos de Georg Lasson por distin-
guir el texto hegeliano original de los agregados de Hotho. Pero, por otro
lado, el éxito de la reconstruccién de la estética de Hegel a partir de
fuentes tan problematicas, se basa en caracteristicas de la manera de pen-
sar y de trabajar de Hegel mismo. Es tan grande la constancia del modo
de pensar de Hegel, tan regular el estilo de su exposicién; son tan unitario
su método y tan abundantes las conexiones entre los diferentes asuntos
de la obra hegeliana, que no hay casi nada que sea esencial a este pensa-
miento que no esté a la vez controlado y sostenido por otras partes del
mismo, o por la estructura coherente que lo envuelve y organiza. El vili-
pendiado espiritu sistemdtico tienme también, a pesar de todo, sus ven-
tajas.

Este estudio utiliza la edicién en dos volumenes de Friedrich Bassen-
ge, cuya segunda edicién fue publicada en Frankfurt a. M. en 1955. Bas-
senge basa la suya en la segunda edicién corregida de las Lecciones de
Estética por H. G. Hotho, que vio la luz en el afio 1842; la presenta dotada
de un indice de conceptos y acompaiiada de un ensayo de G. Lukacs sobre
la estética de Hegel. La primera edicién de Hotho, del afio 1835, esta re-
producida en la Jubildumsausgabe de las obras completas de Hegel, a
cargo de H. Glockner, que hemos usado para comparar los dos textos
mds antiguos y en los que se basan, por necesidad, todas las ediciones
posteriores.

Pero con declarar que nuestro tema es la filosofia del arte de Hegel
hemos dicho muy poco. Desde luego, no se trata de hacer una exposicién
abreviada o simplificada de las ideas estéticas de Hegel. Tampoco de
poner en espaiiol lo que el fil6sofo dice en su lengua, o de exponer mas
sencilla y accesiblemente lo que pueda resultar oscuro o dificil en su
version original. Aunque seria a la vez interesante y util llevar a cabo
estas tareas en espafiol —carecemos de una traduccién completa de la
obra y yo no conozco ninguna exposicién sistematica de ella en castella-
no—, no es esto lo que nos proponemos hacer. Sino, mas bien, sacar a
luz de manera expresa y nitida el concepto hegeliano de arte, separando
el problema del ser del arte de los otros muchos asuntos de que la esté-
tica del filésofo trata. Pues es el caso que Hegel recibe, prefijado por
sus antecesores, el campo de estudios de la disciplina, y muchos de los
temas con que nos encontramos en las lecciones hegelianas son simple-
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mente parte de la rica herencia que el pensamiento estético europeo le
ofrece a un pensador bien informado del siglo x1x. Hegel acoge en su sis-
tema estético muchos elementos de este legado, sin someterlos a una
reelaboracién profunda. Y aunque estos aspectos heredados de su filoso-
fia del arte nunca quedan del todo intocados por la gran capacidad de
absorber y transformar que era caracteristica de este pensador, no todos
ellos estan, como es natural, igualmente cerca de lo que tanto a Hegel
como a nosotros nos parece ser la misién central de la filosofia del arte,
a saber, la de plantear y responder a la pregunta por el ser del arte. “El
arte nos invita a la contemplacién pensante, pero no con el objeto de
volver a producir arte otra vez, sino con el de conocer cientificamente
lo que es el arte”. “A propdsito del objeto de toda ciencia hay que comen-
zar por hacer dos consideraciones: 1.%) que tal objeto es, y 2.*) qué es lo
que él es”.? Cuando declaramos, por ende, que el tema de este estudio es
la concepcién hegeliana del arte, nos referimos precisamente a esto: como
determinan las lecciones de estética lo que es arte, como responden a
aquella pregunta por el ser de su objeto o tema, qué rinden u ofrecen
cuando las consideramos desde este punto de vista de la cuestién filosé-
fica esencial por el ser de aquello que la filosofia ha de pemnsar.

Pero es sélo por el afan de dejar clara constancia de nuestro propé-
sito que podemos decir que esta exposicién estid dedicada a un tema es-
pecial y no a las lecciones de estética de Hegel en general. Pues, bien mi-
rado, sabemos que la pregunta por el ser de algo no es una cuestién
particular y separada, o separable, de otros aspectos del mismo tema. Son
todos los otros problemas, diversos de la pregunta por el ser, los que son
particulares o especiades a diferencia del asunto universal por antonoma-
sia. Pero ésta es una cuestién metafisica y légica, de la que no nos pode-
mos ocupar aqui. Si aludimos a ella es por evitar, en lo posible, un equi-
voco: decir que nuestro tema no es todo el vasto y vario contenido de la
Estética de Hegel no significa lo mismo que entenderlo como asunto de-
rivado o secundario. Alrededor de la determinacién del concepto de arte
se organiza la filosofia del arte toda entera, ya sea a sabiendas, ya sea sin
darse cuenta. Si ocurre de esta tltima manera, le negaremos, probable-
mente, el caracter filoséfico original al discurso. Pues llamamos filosofico
precisamente a aquel discurso que por vocacion y por tradicién es discur-
so del ser. Lo cual no le impide ser a la vez y ademas, expresion multiple

2. Aesthetik, ed. Bassenge (en adelante Ae. I y I1), 1, 34; cf. 23. Compérense los pasajes
citados con otros dos, donde se trata de las condiciones histérico-culturales modernas de
las que depende el surgimiento de la ciencia filoséfica del arte: Ae., I, 65 y 71.

9



CARLA CORDUA

de un pensamicnto que aspira a establecer relaciones, conocer y ordenar
la historia, discutir opinioncs ajenas, pasadas y contemporéaneas, explorar
métodos y puntos de vista alternativos, entre otras cosas. Pero todo esto,
que enriquece v exhibe con calma y amplitud a la filosofia, no constituye
su nucleo y su propésito central.

Esta difcrencia entre una tarea medular y unos asuntos o expansiones
laterales de la investigacion y el discurso es, a veces, tan gradual que
solo dificilmente puede marcarse con una frontera fija. Hegel mismo no
se refiere en forma expresa a la manera cémo se relacionan ¢l conceplo
de arte con las perspectivas estéticas de tipo historico, critico, sicoldgico,
social; ni a la clase de relacién que existe, por ejemplo, entre Ja filosofia
del arte v la experiencia que una comunidad histérica tiene del arte de
su tiempo, etc. Y, sin embargo, en su filosofia en general y en su estética
en particular, Hegel tiene siempre en cuenta la diferencia entre lo esencial
y lo factico, lo necesario y lo casual. En este caso, a falta de una explica-
cién de esta diferencia, que nos interesaria para delimitar el tema de este
trabajo, vamos a recurrir a la dualidad de los nombres con los que
Hegel designa a la ciencia filoséfica que se ocupa del arte. Aunque a me-
nudo “estética” y “filosofia del arte” funcionan como sinénimos, ello no
ocurre siempre. Hegel introduce la segunda expresién cuando explica que
ha llegado la hora de convertir a la disciplina tradicional en una ciencia.
Es la novedad de la tarea la que pide el nombre nuevo.

Por “estética” se entendia tradicionalmente aquellos estudios filosoé-
ficos dedicados a las facultades sensibles del alma, y, en especial, a la
consideracién del agrado ligado a la percepcién de lo bello. Hegel acepta
este nombre tradicional para la disciplina que se dispone a ensefiar, pero
al propio tiempo sostiene que a la manera como su pensamiento se ocupa
del arte deberia, mas bien, llamarselo “filosofia del arte”. No cabe duda
que desea dejar bien establecida la condicién filoséfica de su tratamiento
del arte. Pero también tiene presente que muchos aspectos de la esté-
tica tradicional que él quiere acoger en sus lecciones consisten de puntos
de vista, problemas y conceptos que no provienen de la filosofia. Los cul-
tivadores de la estética tradicional —Hegel piensa principalmente en fran-
ceses, ingleses y alemanes de los dos siglos anteriores a él— eran con
frecuencia criticos que expresaron la experiencia del arte de su tiempo,
y que, como tales, procedieron de preferencia en forma empirica. O eran,
cuando filésofos, de conviccién fenomenista o sensualista, y por ello, ne-
gadores deliberados de una filosofia del arte diversa de la critica y la
historia del arte, como es el caso, principalmente, de la estética analitica

10
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inglesa del siglo xviiI. El otro extremo teérico lo constituyen, dice Hegel,
las teorias abstractas de la belleza, en el sentido platénico del término.’
La tarea filoséfica consiste ahora, segin Hegel la concibe, en sintetizar
estas dos formas parciales de teoria del arte, en reunir lo empirico y lo
abstracto. Sélo la filosofia especulativa es capaz de efectuar esta sintesis:
su naturaleza abarcadora y reconciliadora de lo diverso y lo separado, su
capacidad mediadora entre posiciones aparentemente inconciliables, ope-
rara la fusién de lo empirico y lo abstracto. Y sélo asi se convertira en
ciencia, en el sentido que el sistema del saber necesario le asigna a este
término, y, en tanto que ciencia, como ya vimos, le corresponde hacer las
preguntas radicales acerca del ser: si acaso algo es, y, en caso afirmativo,
qué es lo que es.

De manera que una de las diferencias entre “estética” y “filosofia del
arte”, en el uso hegeliano de estos términos, consiste en que la primera
es el nombre de la etapa pre-cientifica de la segunda. El fil6sofo consiente
en seguir usando el nombre tradicional, pero llama la atencion sobre la
manera como la cosa nueva se separa de la antigua: la ciencia se ocupara
directamente de la condicién esencial de su objeto.

Toda la disciplina estética esta concebida por Hegel en torno a la
cuestién de la naturaleza propia del arte. Un ejemplo que prueba hasta
qué punto estaba dispuesto a cortar con la tradicién con tal de traer a
una posicién decisiva y privilegiada al problema del arte, lo constituye la
critica de la estética abstracta, y la manera cémo Hegel se propone reme-
diar lo que rechaza en ella. La estética abstracta, sostiene, ha entendido
que la tarea de la disciplina consiste en el conocimiento sistematico de la
belleza, de la idea de belleza. Para ella, el arte era una de las esferas de su
competencia, pero no la dnica. Pero Hegel, junto con rechazar la division
tradicional de lo empirico y lo abstracto, abandonara todo el enfoque de
la estética abstracta. El nuevo tema de estudio no es la idea de belleza,
sino el arte,* esa realidad en la cual vive, sin duda a su manera, la idea,
pero a propésito de la cual no tratamos con la idea aislada o en abstracto,
sino con ella en tanto que fundida con la existencia; en cada caso, con una
existencia particular, plenamente determinada.

De estas relaciones polémicas con el pasado, al que la teoria hegeliana
aspira a superar en los dos sentidos antes sefialados, nace la determina-

3. Ae, I, 25:33. Una de las principales criticas que hace Menéndez y Pelayo, en su
Historia de las Ideas Estéticas en Espana, pp. 185186, 190, 196, a las lecciones hegelianas
es la de no haberse ocupado de explicar la idea de belleza,

4. Cf. K. Rosenkranz, Kritische Erlduterungen des Hegel'schen Systems, p. 202.
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cién del fil6sofo de convertir a la estética en filosofia del arte. El objeto
propio de la disciplina sera, en consecuencia, la belleza artistica exclusi-
vamente. No que Hegel niegue la existencia de la belleza natural; por el
contrario, la afirma expresamente, y porque la reconoce es que quiere
separarla, dividirla de la belleza propia del arte. La nueva determinaciéon
del objeto de la estética que Hegel practica viene a redundar en una in-
version de la importancia relativa de los conceptos envueltos en el pro-
blema. Si la estética tradicional se interesaba por el arte como un caso
especial de la belleza, ahora Hegel se interesara por ésta sé6lo en la medida
en que comprende una variante artistica. Aunque fiel todavia a la estética
clasica en la perspectiva de que el estudio filosofico del arte es, primor-
dialmente, estudio de la belleza del arte, Hegel se distancia de la tradicion
por la separaciéon tajante que establece entre belleza natural y belleza
artistica. Para la segunda reserva también el nombre de belleza ideal, o
contrapuesta a la meramente natural. Con ello nos recuerda, por una
parte, que estd hablando sélo de una cierta modalidad y no de la belleza
en sentido universal. Pero la separacién entre las dos bellezas, o entre lo
ideal y lo natural, también quiere decir, en este contexto, que una de ellas
procede de la actividad humana y posee una significacién estrechamente
ligada a la condicidn y el destino esencial de los hombres. Pero las razones
por las cuales el arte interesa mads a la filosofia de Hegel que la belleza,
no las podemos desarrollar aqui. Baste, por el momento, dejar establecido
que lo que llamamos la estética de Hegel se autodefine como proyecto de
hacer ciencia especulativa del arte bello en sentido estricto y esencial, y
que el presente trabajo se propone exponer el contenido del concepto de
arte que esta en juego en este proyecto hegeliano.

Debido a que el tema de nuestra exposicidn recibe un tratamiento
bastante variado en las lecciones de estética, es conveniente dividir su
presentacion en partes capaces de hacerse cargo de esta variedad y po-
nerla de manifiesto. Podemos distinguir claramente por lo menos tres
estratos diferentes entre los cuales se distribuyen los resultados de la filo-
sofia hegeliana del arte en lo concerniente a su propésito central. Ellos
son: 1.°) La determinacién de lo que es el arte por contraste con otras es-
feras de la existencia, de la actividad humana y de las formas del mundo.
Este modo de determinacién contrastante procede, sobre todo, descrip-
tivamente, y confia en la intuicién “estilistica” o capacidad de percibir
totalidades expresivas del auditor (o lector). 2.°) La determinacion del ser
del arte mediante definiciones, una de las cuales es la principal y gobierna
la fijacién y el alcance de muchos conceptos centrales de la teoria. La

12
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definicion, una operacién fundamentalmente légica, procede aqui como en
otras partes, a establecer limites claros entre conceptos, fijando diferen-
cias y relaciones formales entre ellos. Este modo de determinacion es
producto de lo que Hegel llama la actividad de la inteligencia abstracta,
y apela a ella en el auditor. 3.°) La determinacion del arte en el discurso
filoséfico, que lo aborda, lo acoge, lo penetra cabalmente y lo transforma,
no en otreo, sino en lo que estaba, precisamente, llamado a ser de verdad.
Este nivel de la teoria, que Hegel llama del pensar concreto, es el punto
de juntura al que concurren todos los modos de experiencia capaces de
aportar resultados peculiares, y, en este sentido, deberia contener a los
niveles previos y lo que nos han ensefiado sobre el arte. En el ambito del
pensamienio, y merced a su actividad sintética y reconciliadora, con-
crecen en una unidad cabal todas las manifestaciones del ser. Por ello,
éste es el nivel de la verdad acabada o racional. Es el producto de la razén
filosofica ¢ especulativa, y solo puede ser comprendido racional y especu-
lativamente.

Esta division del tema central de la filosofia del arte hegeliana en
tres paries, a lo largo de las cuales se progresa hacia “adelante” y hacia
“arriba”, por decir asi, la introducimos nosotros con el fin de distinguir
y analizar temas que en las lecciones de estética andan mezclados con
otros asuntcs, porque ellos son frecuentemente tratados desde puntos de
vista diversos del que nos interesa aqui en primer término. La divisién
no esta, pues, tomada del texto de Hegel, pero pretende mantenerse cerca,
en su inspiracion y alcance, de estructuras organizativas caracteristicas de
la exposiciéon hegeliana. No pretende ser otra cosa que un instrumento
ordenador que imita a Hegel para entenderlo mejor.

A la Revista Didlogos del Departamento de Filosofia de la Universi-
dad de Puerto Rico le agradezco la autorizacién para reproducir aqui al-
gunas pdginas de este libro aparecidas antes en las suyas. Roberto Torretti
ley6 el manuscrito y le hizo varias observaciones criticas. Deseo darle
las gracias y dejar constancia de que traté de aprovechar bien esta

oportunidad extraordinaria para corregir algunos de los defectos de este
estudio.
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I. LOS PRIMEROS LIMITES

A. EL ARTE Y LA PROSA DEL MUNDO.
1. Poesia y prosa.

La poesia es la mas perfecta y espiritual de todas las artes, segiun
Hegel. Esto quiere decir muchas cosas para él, como veriamos sin dificul-
tad si persiguiésemos los sentidos que la afirmacién adquiere en distintos
contextos de su teoria del arte. Por de pronto, sin embargo, se trata de que
la poesia es a la vez mas compleja y mas general que las demas artes.!
Cuando el filésofo reflexiona sobre la poesia se encuentra en una relacion
peculiar con el tema del arte: la poesia le permite iluminar y medir a las
artes todas, lo que no le ocurre cuando centra su atencién en la pintura
o en la musica, por ejemplo. Las ventajas de la poesia se explican, en
parte al menos, por cuanto todo lo que la conciencia concibe, segun Hegel,
todo cuando ella es capaz de inventar o de algiin modo representarse, el
lenguaje poético puede también tomarlo como contenido, expresarlo y
conferirle una presencia hermosa. Desde el punto de vista de la capacidad
Para ocuparse de temas diversos y de elaborar todos sus matices, la poesia
es, entre todas las artes, la mas rica e ilimitada.? Como prueba de que no
pasa lo mismo con las demas artes pensemos, por ejemplo, en que la
arquitectura seria incapaz de expresar adecuadamente estados de animo
o perplejidades morales. Pero a la poesia no puede ocurrirle nada similar.
Por valerse, ademas, de la palabra, “el mas flexible de los materiales”,? la
poesia no esta angostada, en lo que a la forma se refiere, por las posibi-

1. Ae, II, 334, 337, 338. Sobre la generalidad de la poesia en la concepcién hegeliana
véase G. Vecchi, L'Estetica di Hegel, p. 154,

2. Ae, 11, 19.

3. Ae, 11, 339, y también, 11, 302-3, 344, 363,
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lidades especificas de un medio expresivo, sino que, al contrario, la uni-
versalidad del lenguaje garantiza la libertad del poeta para decir feliz-
mente lo que tiene que decir.

Es por estas y otras razones que el filésofo del arte encontrara cum-
plido maduramente en la poesia lo que en las demas artes estd en camino
de enterarse; encontrara reunido lo que en ellas estéd disperso y repartido.
Las artes consideradas en su pluralidad —y ésta constituye un sistema,
pensaba Hegel— culminan en la poesia; ella estid situada en el limite
donde el arte encuentra su cabal entereza porque logra hacer presente
sensiblemente aquello que por si no es ni sensible ni apto para mostrarse
en el momento actual. Como consecuencia de ese cumplimiento, el arte ya
esta comenzando, en ese mismo limite, a dejar de ser 1o que es,' a perder
su peculiaridad, para convertirse en otra cosa. Que hasta lo perfecto en
su género tiene que dejar de ser para abrirle paso a lo que sobrepasa el
género; la poesia, como arte completo es ya casi pensamiento. “Este pro-
greso del arte a la religiéon puede caracterizarse diciendo que el arte es,
para la conciencia religiosa, s6lo uno de los lados”’ La poesia, como nin-
guna otra de las artes, pone de manifiesto lo que es el arte y, precisamente
porque alli la esencia del arte llega a su verdad patente, las formas diver-
sas y aproximativas de arte cesan, y la poesia se convierte en culminacién
y frontera. La poesia en su generalidad y complejidad limita, segun Hegel,
con el pensamiento abstracto.

“[La poesia] es el arte general que puede dar forma a cualquier con-
tenido capaz de penetrar en la fantasia y que puede darle la forma que
quiera por cuanto su verdadero material es la fantasia misma, ese funda-
mento genérico de todas las formas artisticas particulares y de todas las
artes especiales”. En resumen: la poesia contiene a las demds artes por-
que abraza a sus temas y a sus recursos todos y porque constituye el
limite donde se detiene y agota la particularizacién del arte en formas
diversas.

La riqueza y generalidad de la poesia —o su condicién fronteriza'—
introducen en el concepto hegeliano de poesia una marcada ambigiiedad.
La poesia es una de las artes del sistema, y por su caracter distintivo todas

4. Ae I, 110.

5. Ae, I, 111 «La forma de la conciencia religiosa es la representacién, en cuanto lo
absoluto ha pasado desde la objetividad del arte a la intimidad del sujeto, y se ofrece
ahora de manera subjetiva a la representacién: asf es como el corazén y la disposicién
anfmica, y en general, la subjetividad interior, se tornan en lo mds importante»,

6. Ae II, 334,

7. Ae, II, 335,
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las artes, o la culminacién del arte como tal. Caracteristicamente esta
ambigiiedad es tomada por Hegel mas como una ocasién para explorar
de modo multiple el concepto y extenderse a propésito de sus diversos
aspectos, que como un obsticulo o una objecién contra su uso filoséfico.
En la tercera parte de la Estética dedica a la arquitectura y a la musica
un poco mds de 60 paginas a cada una, alrededor de 80 a la escultura
y otras tantas a la pintura. A la poesia, en cambio, le destina no menos
de 260 paginas. Esta desigualdad depende, en parte al menos, de la condi-
cién incomparable de la poesia. Pero se debe también a lo que acabamos
de explicar: como el concepto de poesia coincide, en uno de sus sentidos,
con el concepto de belleza artistica y de obra de arte? el tratamiento de
la poesia como arte particular ofrece, al final de las lecciones de estética,
una oportunidad excelente para decir otra vez lo que es el arte en general.

En esta ultima seccion, titulada Die Poesie —Hegel usa de preferencia
esta palabra; a veces dice Dichtkunst; y, muy pocas, Dichtung— se intro-
duce el consabido distingo entre prosa y verso. Aunque Hegel no quiere
negar categéricamente que pueda haber algo asi como una obra poética
dicha en prosa, sostiene con decisién que la medida, la rima y la cadencia
son indispensables a la poesia, que tiene en ellas a su principal elemento
sensible, que no puede faltarle a la obra artistica de ninguna manera. De
modo que la novela moderna, interpretada en esta teoria como epopeya
burguesa, y, en grado menor, la oratoria, por ejemplo, pueden todavia ser
admitidas, aunque con reservas, como especies de la poesia. Pero ya la
historiografia, a pesar de su parentesco con las dos formas anteriores, ca-
rece de la libertad de la obra de arte y por ello no puede ser coasiderada
como propiamente poética. Asi, vemos que a pesar de la importancia que
se le concede a la versificacién, no es la diferencia eptre verso y prosa la
que fija los limites de la poesia, sino otras consideraciones de alcances
mas complejos. Algunas de estas consideraciones, que Hegel llama sus-
tanciales, se refieren al grado de libertad en la creacion, al caracter poé-
tico o prosaico del contenido de las obras, a la condicién poética o pro-
saica de la conciencia que considera la realidad tratada artisticamente, etc.

Por todas partes en esta seccién dedicada a la poesia nos encontramos
con la pareja de términos contrapuestos: “poesia - prosa”. Pero la palabra
“prosa”, lejos de ser meramente lo contrario de “verso”, va adquiriendo
un significado mas amplio y complejo, hasta convertirse en el contrario

8. «Pues la naturaleza de lo poético coincide con el concepto de la belleza artistica
v del arte en general...», Ae, II, 338.
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de “poesia”. La descripcién de esta ltima en los paragrafos introducto-
rios que se ocupan del tema en general —lo que Hegel llama en otras
secciones la caracteristica del arte al que esta dedicado el correspondiente
capitulo — no puede ser llevada a cabo con los procedimientos usados
antes en los casos de la escultura, la arquitectura, la musica, etc. Alli Hegel
habia procedido a fijar la caracteristica de cada una de estas artes sim-
plemente comparandolas unas con las otras; en especial, a cada una con
la que la precede inmediatamente en el orden sistematico que sigue la
exposicion. Pero este tratamiento no sirve para la poesia, pues por su
condiciéon ambigua de arte particular culminante, en que remata la se-
cuencia progresiva de las artes, y de arte privilegiado, por su coincidencia
con el concepto universal de arte, no se deja describir por mera compara-
cién con su antecesora, la musica. A lo sumo una tal comparacién daria
cuenta so6lo de su particularidad, pero no de otros significados de “poe-
sia”. La caracteristica de la poesia tiene que hallarse, en consecuencia,
de otro modo. Hegel elige el de contrastar “aspectos” del concepto com-
plejo de poesia con otros tantos “aspectos” de la nocién contraria de
prosa. Vemos presentarse a las oposiciones entre: la concepcién (Auffas-
sung) poética y la prosaica, la obra de arte poética y la obra de arte pro-
saica, la representacién (Vorstellung) poética y la prosaica, entre otras.
“Prosa” en todos estos usos tiene no sélo un sentido muchisimo mas am-
plio que cuando designa al contrario de “verso”, sino que va variando de
significado, alcance e implicaciones al pasar de un uso a otro.

Lo que separa a dos tipos de obra poética, a !a oda pindarica de la
novela de Cervantes, digamos, no es lo mismo que aquello que situado
fuera de la esfera de la poesia sirve de contraste para delimitarla. Pero
estas variaciones del sentido de “prosa” no son todo. Precisamente por-
que la palabra es dicha como contrario de “poesia”, pasa, en este ultimo
uso suyo, a contagiarse de la multivocidad de 1a nocién de poesia, de que
hemos hablado antes. La prosa es lo otro, lo contrapuesto a la poesia
como arte especial, pero también lo contrapuesto a la poesia como arte
“universal”; alli donde “poesia” adquiere esta acepcién amplisima, “pro-
sa” pasa a ser lo inartistico por excelencia y hasta lo antiartistico, en
algunos casos. Tal cosa sucede cuando la prosa se ha convertido en “un
campo independiente que abarca tanto a la existencia exterior como a la
interior”; alli donde “la prosa ha conseguido absorber a todo el conte-

9.. Ae, 11, 326 ss. Comparese esta seccién con la correspondiente dedicada a la pintura,
por ejemplo, en Ae, II, 176 ss.
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nido del espiritu en su propia manera de concebir [las cosas] y le ha im-
preso su sello a todas y a cada una de ellas...” ® Una vez que la palabra
inicia estas andanzas la vemos aparecer por aqui y por alla en usos deri-
vados de estos principales o de alguna manera asociados con ellos. Men-
cionaremos sélo dos. Cuando Hegel expone la interesante tesis segiin la
cual existirfia una relacién intrinseca entre la poesia épica y un cierto es-
tadio histérico de la cultura, necesita darnos una idea de este mundo
“épico”. A la descripcién de las etapas tempranas de la cultura, que pro-
hijan lo heroico, opone una de las tardias o antiépicas. Estas ultimas, por
ser desfavorables al héroe o, mejor dicho, a la accién heroica que la épica
dice bellamente, son llamadas prosaicas o constituyen el estado prosaico
del mundo. “Una vez que el orden legal ha desarrollado mas completa-
mente su forma prosaica y domina Ja situacién, la independencia aven-
turera de los caballeros individuales se torna incongruente y resulta tan
ridicula, al pretender que se la considere como lo tnico valido, al querer,
segun la caballeria, reprimir la injusticia y ayudar a los oprimidos, como
Cervantes nos la hace ver en su Don Quijote” !

El pasaje recién citado nos muestra que “prosa”, que es usada ini-
cialmente en acepciones ajenas a toda connotacion _histérica, empieza a
adquirirla cuando se trata de las condiciones de que depende un cierto
tipo de poesia. Este sentido histérico se perfecciona y precisa, y esta es
nuestra segunda instancia de uso derivado del vocablo que consideramos,
cuando pasa a nombrar, no ya a una cierta etapa de lo que parecen ser
ciclos temporales que incluyen la diferencia de lo temprano y lo tardio,
sino a un momento histérico unico, al presente mismo en e] que Hegel
vive y piensa. El tiempo a la sazén actual, la época de la burguesia,” es
la culminacién del reinado de la prosa: no sélo poco propicia al herois-
mo, sino que posterior al arte en general. El arte es el florecimiento de
un espiritu histérico al que podemos conocer cientificamente, pensaba
Hegel, debido, entre otras cosas, a que su desarrollo y vigencia universal
pertenecen al pasado. De modo que la prosa no sélo es la contrafigura del
arte, sino que el caracter del mundo histérico real que, habiendo “supe-
rado” la necesidad esencial de la creacién artistica, ha perdido la posibi-
lidad de crear arte.

Si consintiésemos en seguir examinando las funciones de la nocién

10. Ae, 11, 342.
11. Ae, I, 195; y también, I, 182 ss., 192 ss., 254-5.

12. La sociedad burguesa (Ae, I, 194), a la que Hegel califica también como «la cultura
industrial» (industrielle Bildung), I, 255; véase también, I, 257 y II, 414,
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de “prosa” mas alla de la Estética, los roles que desempefia én otras obras
de Hegel, veriamos que se la trata, confiriéndole maxima generalidad e
importancia, casi como a un antagonista independiente del espiritu. Pero
tal cosa, como sabemos, no puede darse. La frase que sugiere este sentido
imposible se encuentra en las lecciones de Filosofia de la Historia y dice
que en la cumbre histérica de la prosa —aqui no se trata de la actuali-
dad— se impone el geistloser Verstand al que le debemos, sin embargo, el
derecho positivo romano.”? Ha de tratarse, sin duda, de una exageracién
de los discipulos,

En este estudio nos interesa considerar lo que Hegel llama la prosa
del mundo, la prosa de la vida, en sus lecciones de Estética. La nocién es
presentada en esta obra como una contrafigura del arte que muestra,
invertidamente, lo que éste tiene de m4s propio y unico. Esta pareja de
términos, “arte” y “prosa”, se acompafian polémicamente a lo largo de
toda la Estética. Sus relaciones, sin embargo, no son dialécticas en el sen-
tido que el concepto tiene en la obra del filésofo. Aunque las regiones de
lo artistico y lo prosaico se excluyen siempre en forma decidida y nitida,
no hay entre ellas una contradiccién en el sentido técnico que para el dia-
léctico tiene esta expresién. La prosa y el arte limitan, se delimitan, inclu-
$0, mutuamente; a veces, aunque raras, eﬁtran en tratos una con la otra;
pero, por lo general, simplemente se excluyen y rechazan. Son contrarios
de aquellos que no se fecundan y transforman por interaccién. Su desi-
gualdad es demasiado acentuada. La prosa antes del arte es inerte; la
prosa mds alla del arte, cuya forma principal esta ligada al predominio
del entendimiento, como Hegel lo entiende, es una manera de infatuacién
con las cosas limitadas que carece de aquella verdadera agresividad que
consiste en extralimitarse, en avanzar hacia el contrario. En consecuencia
y debido a la exterioridad mutua de estos términos subdialécticos, como
se los podria llamar, la contrariedad entre ellos desempefia un papel dife-
rente en el discurso filoséfico que la de los contradictorios dialécticos. No
carece por ello, sin embargo, de utilidad para €él. Esta utilidad consiste
principalmente en una clarificacién y fijacién de las definiciones.

E] arte y la prosa, la poesia y la prosa, se definen en la Estética por
sus contrastes y continuos confrontamientos mutuos. Precisantente p{)’r-
que el arte en sus diversas formas, periodos y variaciones tiene fuera de
sus limites a una prosa que mantiene las caracteristicas facilmente reco-
nocibles de la vida cotidiana, el discurso que busca presentarlo en su ple-

13. Hegel, Sdmtliche Werke, hrs. von H. Glockner, Stuttgart, Fr. Fromanna. 1961, XI,
373: (En adelante, WW.)
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na y compleja determinacién conceptual, puede siempre volver a la con-
trariedad de arte y prosa para recuperar su direccién esencial. Pues la
prosa como contrafigura del arte mantiene porfiadamente sus caracteris-
ticas a lo largo de toda la Estética: la arquitectura y la musica, la poesia
y la pintura la excluyen fuera de si y se afirman y aclaran como artes por
esta intolerancia cerrada frente a su contrario.

Esta pareja no dialéctica de nociones ofrece una perspectiva sobre
el pensamiento de Hegel que, aunque no constituye una alternativa frente
al punte de vista dialéctico, puede complementarlo, por una parte, y
ayudar, por la otra, a plantear el problema nunca suficientemente acla-
rado ni por Hegel ni por sus comentaristas, de las relaciones que hay
entre dialéctica y aspectos extra-dialécticos en el discurso hegeliano. El
juego de la contrariedad arte-prosa en la Estética no recibe ninguna aten-
cion reflexiva de su autor durante la exposicién, a pesar de que dirige
decisivamente el discurso en muchas partes, y contribuye a la determina-
cién del concepto de arte.™

2. Lo estético y lo anestésico.

“Filosofia del arte” o “filosofia de las bellas artes” serian mejores
nombres para la ciencia de lo bello, sostenia Hegel, que “estética”, aunque
csta ultima sea la palabra tradicional con la que, desde los tiempos de
Wolff, se viene designando en Alemania a esta disciplina. En rigor, una
estética tendria que ser una ciencia del sentir ( Empfindung) y, en efecto,
este nombre fue elegido precisamente cuando era costumbre considerar
a las obras de arte desde el punto de vista de las sensaciones que son
capaces de provocar: inspirar admiracién, agradar, hacer sentir temor,
compasion, etc.” Esta concepcién del arte que se refleja en el nombre
“ecstética”, mas qué patentemente errénea, es superficial y parcial. Pues
lo decisivo para la filosofia no reside en que la obra provoque sensaciones
o sentimientos. “Lo sensible [die Empfindung] como tal es una forma
completamente vacia de la afeccién subjetiva... La investigacién de los
sentimientos que el arte provoca o deberia provocar, se queda, por €so, en
la total indeterminacién y es una consideracién que abstrae precisamente

14, Helmut Kuhn, en sus Schriften zur Asthetik, Miinchen, Kosel Verlag, 1966, p. 93,
advierte el juego de dos figuras contrarias, lo bello y lo desgarrado, en la estética de
Hegel, pero no se detiene a examinarlo.

15. Ae, 1, 13.
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del auténtico contenido y de su esencia y concepto concreto. Pues la re-
flexién sobre lo sensible se contenta con observar a la afeccién subjetiva
y a su particularidad, en vez de penetrar y profundizar en el asunto, en
la obra de arte, y olvidarse de la mera subjetividad y de sus estados”. La
filosofia, piensa Hegel, se interesa no en lo sensible y lo sentimental, sino
en la belleza y en la condicién especificamente artistica de la verdadera
belleza. Una vez que se constituya como ciencia del arte le serd posible
también y por afiadidura saber por qué es que el arte nos afecta y con-
mueve.

Pero otros nombres, ademas del de “estética”, que se han propuesto
para el estudio cientifico del arte, son inadecuados por razones diferentes,
dice Hegel. Por eso conviene conservar el tradicional en su pura calidad
de nombre, sin dejarse confundir por su insinuacién sensualista. Esta dis-
cusién al comienzo de las lecciones de Estética podria sugerir que Hegel
est4 dispuesto a negarle el caricter estético al arte en todo sentido, y que
se decide a conservar aquel nombre tradicional por no entrar en conflicto
con una convencién bien establecida. Sin embargo, nada seria mas erré-
neo que pensar de este modo. La naturaleza estética del arte en general,
y de la obra de arte, en particular, es expresamente destacada y realzada
en la teoria hegeliana; buena parte de esta teoria es una reflexién e inter-
pretacién de este tema precisamente. Aunque Hegel no define al arte
considerando primordialmente los elementos sentimentales ligados al
mismo; a pesar de que nada le es més ajeno que una interpretacién de
la obra, o de la belleza, por los efectos que pudiera tener sobre la subje-
tividad del espectador o auditor, tanto el arte, como la belleza y la obra
artisticas, son para él impensables separadas de la presencia sensible ac-
tual de lo configurado artisticamente, presencia que se hace efectiva en la
experiencia de un sujeto sensitivo y sentimental. Su teoria no pone en el
centro de la atencién la llamada experiencia estética del artista » del con-
templador, pero le atribuye a lo sensible una responsabilidad por la con-
dicién esencial del arte no menor que la que le cabe en ella a la idea. La
belleza artistica es el lucimiento sensible de la idea, su brillo aqui y ahora,
en experiencias particulares de la presencia “material” de la obra. No se
trata, por tanto, de negar y ni siquiera de postergar lo sensible, el sentir,
los sentimientos.

Pero reconocer que el arte es estético en esta acepcién general no
compromete a la teorfa a considerar al arte en la sola perspectiva del sen-

16. Ae, 1, 43; y ademsds, 1, 114,
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tir y los sentimientos. Por lo demds, la perspectiva sensualista se prueba
incapaz, a poco andar, de explicar algunas de las caracteristicas mé4s nota-
bles de aquella misma experiencia estética que constituye su objeto de
reflexién. Piénsese, por ejemplo, en las dificultades por las que pasa la
estética kantiana, que en lo principal conserva el punto de vista subjetivo
v sentimental de la tradicion dieciochesca, para justificar la validez “ob-
jetiva” o universalidad de la obra de arte. De modo que en la tradicién
pre-hegeliana ya se ha hecho sentir suficientemente la estrechez del punto
de vista exclusivamente estético. Pero Hegel, que se preocupa de recoger
en su teoria a la filosofia del arte que lo precede, como ha demostrado
H. Kuhn,” no esta dispuesto, por superar al esteticismo tradicional, a
caer en la parcialidad contraria negando cerradamente lo sensible-senti-
mental en el arte. Procedera, mas bien, a cambiar de enfoque general
v a integrar a los elementos parciales en una totalidad mas equilibrada.

Sin embargo, no todo el problema de lo sensible en el arte se puede
rcsolver por esta via de asignarles su parte a los diversos elementos com-
prometidos en él, pues este método de la dosificacién no se hace cargo
de la especificidad de estos elementos en tanto que artisticos. Lo que se
da a sentir en la obra no es simplemente una sensacién o un sentimiento
de los que nos invaden también a propésito de otras circunstancias, sino
sensacion y sentimiento diversos, artisticamente diversificados, y asi se-
parados de aquéllos. De manera que el mero recurso de la teoria a la
condicién estética del arte, aunque necesario, es doblemente insuficiente:
el arte no es sélo un asunto de la sensibilidad ; pero en la medida en que
si lo es, hace falta concebir a ésta en su peculiaridad artistica. El modo
en que la doctrina de Hegel se abre al punto de vista estético, y le concede
parcialmente derecho y razén de ser, y la medida en que lo critica, re-
duce y pone limites, se pueden apreciar a lo largo del confrontamiento del
arte con la prosa de que hemos hablado antes.

Son prosaicas la vida cotidiana, la naturaleza, ciertas épocas histo-
ricas y en particular el presente, algunas religiones, la ciencia y también,
hasta cierto punto, al menos, la filosofia. Esta enumeracién muestra, por
la notoria disparidad de sus integrantes, que hemos de mirar en multiples
direcciones para seguir a Hegel en el proceso de delimitar para sus audi-
tores el concepto de arte. Desde luego, a la vida cotidiana y, en cierto
modo, a la naturaleza, se les atribuye inexpresamente en éste y en otros
libros de Hegel, algo asi como una manera de ser extrahistérica. Pero la

17. Op. cit., Die Vollendung der klassischen deutschew Zsthetik durch Hegel, pp. 15-143.
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prosa toma también en otros contextos el cardcter de lo que Hegel llama
el Volksgeist, el principio dominante e informante de la vida de ur pueblo
en un cierto tiempo. Finalmente, la prosa reina dondequiera que impera
el entendimiento, esto es, donde, de manera provisoria, la inteligencia
abstracta parece haber impuesto triunfalmentc sus formas rigidas y li-
mitadas.

Dado que el arte es una de las mancras de presencia y operancia del
espiritu absoluto, la “primera” de las tres grandes formas que Hegel reco-
noce, podemos decir que la prosa como realidad independiente y punto
de partida que luego el arte rechaza, lo acompafia a éste en todas partes y
en todos los tiempos. El arte en tanto que se diferencia y libera de las
ataduras de la vida cotidiana, no acaba nunca de aclararse y afirmarse en
si contra ella, que sigue su “curso”, indestructible e irrefutable aun alli,
hay que suponerlo, donde el arte se torna Volksgeist predominante, como
ocurre, dice Hegel, entre los gricgos creadores de la cultura de !a belleza
por antonomasia, de la religién de lo bello. La intemporalidad de la vida
cotidiana contrasta con la radical historicidad del arte. Pero éste es sélo
uno de los aspectos de su contrariedad. El principal reside, sin duda, en
que se contrarian como lo estético y lo anestésico.

La vida humana en su forma diaria constituye, sostiene Hegel, “un
sistema de relaciones necesarias entre individuos aparentemente inde-
pendientes y [ciertos] poderes, en el cual cada entidad particular es uti-
lizada al servicio de fines ajenos a ella o necesita de lo exterior a si misma
como medio”.” Es el circulo de hierro de la necesidad en el que nada se le-
vanta por encima de la condicién de medio,” en el que cada unc se deja
usar como mstrumento de los demds con la sola condicién de usarlos tam-
bién a su vez a ellos en igual forma. En la Fenomenologia de! Espiritu
Hegel ilustra esta condicién de la menesterosidad generalizada con la
imagen de la mano que lava a la otra mientras la otra la lava a elia. “Es
el reino de la carencia de libertad [Unfreiheit] ...” ® o de los apeiitos,” en
el cual los hombres se relacionan con el mundo, los otros y las cosas,
movidos por sus deseos e intereses mas o menos estrechos, mas o menos
sérdidos. “El hombre vive siempre en lo inmediatamente presente; lo que

18, Ae, 1, 150.

19. Ae, I, 151.

20. Ae, I, 150. Si el mundo prosaico es la negacién de la libertad, el del arte es el de
la libertad. El sentido que cabe atribuirle a la relacién entre arte y libertad en la filosofia
de Hegel est4 examinado en Andras Horn, Kunst und Freiheit, Eine kritische Interpreta-
tion der Hegelschen Asthetik, Den Haag, M. Nijhoff, 1969.

21. Ae, 1, 46; ademas, 1I, 209.
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hace en cada instante es algo particular y lo correcto consiste en llevar
a cabo todos los negocios, aiin el més pequefio, con total dedicacién, en-
regarse a €l con toda el alma. Asi es como el hombre se une con aquella
particularidad, la cual parece ser la unica razén de su existencia, por
cuanto le ha entregado todas las energias de su persona...” “Nos vemos
impelidos a decir esto y aquello a unos y otros, tenemos negocios con el
préjimo, debemos tener consideraciones, pensamos diversas cosas de él,
lo vemos en relacién con tal o cual circunstancia suya que conocemos, y
adaptamos nuestra conversacién a lo que sabemos, callamos esto para no
herirlo, no mencionamos aquello para que no nos lo tome a mal; en resu-
men, tenemos siempre presente su rango, su historia, su clase, y nos ocupa
nuecstra conducta o nuestro negocio con €él; nos instalamos en una relacién
completamente practica o en un estado de indiferencia y de desatencion
distraida”.? En la vida cotidiana lo otro no sélo es usado como mero me-
dio sino que aparece, de preferencia, como algo destinado a ser consu-
mido, sacrificado, gastado, pues es, antes que nada, correlato de apetitos
que devoran y destruyen, en vez de considerar y dejar ser a las cosas lo
que son.

Esta diferencia entre tomar y consumir, y dejar ser y contemplar, es
muy importante para el distingo hegeliano entre la teoria y la practica,
cn el sentido mas amplio de estas palabras. El arte es, en esta acepcion
vasta, una forma de la teoria para Hegel. Dice: “Con meras representa-
ciones de la madera que usa, de los animales que quiere comer, €l apetito
no se contentaria. Tampoco pueden los apetitos dejar subsistir al objeto
en su libertad ya que su inclinacién se mueve, precisamente, en la direc-
cién de suprimir esta independencia y libertad de las cosas exteriores,
y de mostrar que ellas no existen mas que para ser gastadas y destruidas.
Al mismo tiempo, tampoco el sujeto, que esta preso por los insignificantes
intereses particulares y limitados de sus apetitos, es libre en relacién con-
sigo, pues no se determina segun la generalidad y racionalidad de su vo-
luntad, ni tampoco es libre relativamente al mundo exterior, por cuanto
¢l apetito esta esencialmente determinado por las cosas y relacionado con
cllas”® Nuestras relaciones cotidianas con cosas, personas, el mundo y
nosotros mismos, son el revés, precisamente, de la relacién peculiar que
tenemos con el arte, el cual se dirige a las posibilidades de contemplacion

22, Ae, 11, 208-9.
23. Ae, 1, 46.
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del hombre o sus posibilidades teoréticas, que dice Hegel.”* “Cuando el
espiritu deja libremente ser a los objetos se le manifiesta la apariencia
sensible de éstos... mostrandosele [esta apariencia] como figura de las
cosas, como aspecto visible y presencia sonora de las mismas”.®

La actitud liberal ¥ que consiste en dejar ser y en salirse de la rela-
cién que establecen la apetencia y la necesidad de usar, es esencial a la
actitud artistica y-en especial de ella depende el momento estético de esta
actitud. Contrasta con la conciencia ordinaria para la cual, desde el punto
de vista de su capacidad de percibir, todo es “descolorido y gris y, en re-
lacién con la existencia individual, indeterminado y abstracto”.? La re-
presentacioén artistica arranca a los objetos del circulo de la vida coti-
diana y los ofrece a una contemplacién que igualmente logra sustraerse
a la necesidad que alli reina. Esta liberacién del artista, los objetos y el
contemplador de la obra, pasa por lo sensible y lo tiene como su condi-
cién: no ocurrirfa sin la apariencia figurada, la percepcién plena y vivaz
de las cualidades y el ejercicio potenciado de nuestra percepcién de ellas.
Pues el premio de la actitud liberal es la revelacién de la presencia sensi-
ble antes ignorada, y la manifestacién de la figura propia de una cosa
otra que nosotros, e independiente de nuestros fines cotidianos. Es en
esta figuracién propia de ella que la cosa se me muestra a la vez como
singular y separada de mi, pues tanto su singularidad como su indepen-
dencia estaban hasta aqui ocultas por la consideracién de la pura instru-
mentalidad en ella, o por su condicién de cosa apetecible, consumible.
A propésito de la plena presencia sensible “conozco” la separacién y el
“derecho” ® de ser algo por si, y no sélo herramienta de otro para algo
diverso de ella. Esta independencia se hace sentir alli mismo concreta-
mente a propdsito de la “materialidad” conformada y no es algo sélo de

24. Ae, 1, 47; «Esta concepcidén, conformacién y expresién son en el arte siempre pura-
ramente teoréticas. El fin de la poesfa no es la cosa y su existencia préctica, sino el confj-
gurar y el hablar son el fin de la poesia.» II, 340.

26. Ae, 1, 48. Hegel se vale de la misma expresién, Seinlassen, tan importante posterior-
mente en la concepcién de la libertad de Heidegger, vy la usa profusamente en la Estética
para caracterizar un aspecto tanto de la creacién, como de la experiencia estética en el
sentido mas amplio.

27. Ae, 1, 120: «Deshalb ist die Betrachtung des schdnen liberaler Art...»

28. Ae, 11, 367.

29. Ae, I, 120: «Pues de acuerdo con la esencia de la belleza, tanto el concepto como
cl fin y el alma del objeto bello deben parecer originados en él mismo y no como efectua-

dos por otros; igual cosa vale para las cualidades externas, la multiplicidad y la realidad
dcl mismo (objeto)...»
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lejos asociado con la obra, o concluido inmediatamente a partir de la pre-
sencia sensible.

Igual que con las cosas ocurre, en otro nivel, con presencias de indole
diversa, como ser la del individuo humano, el cual en sentido riguroso,
segun Hegel, no fue visto antes de que lo representaran la escultura y la
poesia dramatica griegas del periodo clasico. Pues considerado aparte de
esta visién artistica, que descubre una verdad dificilmente accesible de
otra manera, “el individuo, tal como aparece en este mundo cotidiano y
prosaico, no actuia a partir de su propia entereza y no se lo puede enten-
der desde si sino que a partir de lo otro [que él]”.® Por el contrario, la
figura que logra hacer patente la escultura, y descubre la conducta heroi-
ca, tal como la presenta la tragedia, ocasionan la intuicién directa del
verdadero significado de la individualidad humana, que reside en la posi-
bilidad del hombre de alcanzar la libertad y la verdad.

El arte ensefia a mirar y a ver, liberando de la insensibilidad en que
nos sumen la necesidad y la dependencia. Pero lo que importa, segiin He-
gel, no es sélo la mirada libre y atenta, sino también la mostracién de lo
que es en su autenticidad. El artista representa lo individual justamente
para dejarnos ver lo propio de cada cosa, a ella misma y no a sus referen-
cias y relaciones. El arte, en suma, segin Hegel, nos saca del estado de
anestesia, de ceguera y de sordera, que forman parte de la vida diaria,
que no repara ni se interesa en la originalidad e incomparabilidad de cada
cosa, en su ser auténtico. “[En] la conciencia cotidiana de la vida pro-
saica... cada cual se siente inmediatamente.como en su casa... y es de
[esta conciencia] que el arte debe justamente liberarnos”.* Pues, “la mi-
sién del arte es precisamente deshacerse tanto del contenido como de la
apariencia de lo cotidiano...”.*?

3. Mds alld del arte, la prosa.

Lo sensible se presenta en la experiencia de muchas maneras diver-
sas. La relacién en que el apetito nos pone con las cosas es, a su modo,
también sensible, puesto que el uso y el consumo nos imponen un con-
tacto directo, corporal con ellas, ademas de que apetecerlas envuelve for-
mas peculiares del sentimiento. Lo mismo sucede en otros terrenos : Hegel

30. Ae, I, 151.
31. Ae, 1, 263; ademas, I, 59.
32. Ae, 1, 282,
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piensa que nuestro ambiente inmediato suele aparecérsenos como la suma
o serie indiferente de los objetos materiales que nos rodean, agregacién
externa que es el correlato de una forma de conciencia sensible, la mas
mala o rudimentaria de todas. La inteligencia, por su parte, se ejerce
también siempre y necesariamente a propésito de presencias sensibles,
pero lo hace, piensa Hegel,® con vistas a convertirlas en conocimiento, a
transformar su particularidad inmediata en ley y en concepto, esto es, en
generalidad. Lo sensible es traducido por el pensamiento en abstraccién.
No es necesario nombrar todas las variedades de lo sensible en la expe-
riencia para ver cuan peculiar y especifica es la sensibilidad ligada al arte.

Pero aun mas clara resulta esta particularidad de la belleza artistica
si recordamos que a ninguna otra de las formas de la sensibilidad en la
experiencia se la asocia de modo tan directo, como hace Hegel con la be-
lleza sensible, con los mas altos intereses de la humanidad y del espiritu.
Mis bien por el contrario, la filosofia hegeliana da la impresién muchas
veces de querer seguirle los pasos a la vieja tradicidn religiosa y meta-
fisica de condena y desvalorizacién de lo sensible y la sensibilidad. En
casi todas las conexiones en que Hegel trata con alguna detencién de
este tema, como al comienzo de la Fenomenologia del Espiritu, por ejem-
plo, lo sensible es el inicio rudimentario, lo limitado, estrecho y pobre por
excelencia, lo abstracto e inmdévil, el impedimento del desarrollo y del
acceso a lo universal. Todo esto suena extrafiamente familiar; muchos
pasajes de la obra hegeliana en que se habla de la sensibilidad y de lo
sentimental en estos términos parecen una traduccion a veces gnoseols-
gica, a veces historicista, de las viejas representaciones miticas y morales
que sabemos. En las lecciones de Estética tales pasajes son abundantes:
considérese por ejemplo las muchas ocasiones en que Hegel vuelve sobre
la manera en que las formas sucesivas de arte, desde la arquitectura a la
poesia, se liberan del elemento sensible.®

Hegel trata el paso de la escultura a la pintura como un progreso del
espiritu y alega que esta wltima ya no opera con una materia tridimensio-
nal sino con colores dispuestos en una superficie. Parece, a primera vista,
bien extrafio, por cierto, concebir a los colores como menos materiales v,
por ende, estimarlos como menos sensibles que el marmol o la madera,
pero la interpretacién de esta doctrina no nos interesa en el presente con-
texto. Lo que queremos destacar, en cambio, es que Hegel asocia insisten-

33. Ae, I, 47.
34, Ae, 1, 456, 85, 934, 154, 165, 300, 339, 353, 410, 429, 5767; 11, 1820, 289, 87.8, 1723,
181, 260, 290, 335, 493.
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temente a la supresion paulatina de la materia inerte y voluminosa como
material artistico, con la jerarquia de las artes, que culmina en la poe-
sia, la que posee, entre otras marcas de superioridad, la de que ya no
trabaja con ninguna materia en sentido propio del término, sino con el
lenguaje, que es ontolégicamente homogéneo con el sentido del arte, con
los proyectos, y los métodos del artista, y con el mundo espiritual del es-
pectador. “Ademas el modo de expresién del arte poético es siempre la
representacion universal en vez de serlo la singularidad natural; el poeta
no ofrece nunca la cosa sino sélo el nombre, la palabra, en la que lo sin-
gular se convierte en universalidad, por cuanto la palabra es producida
por la representacion y lleva por ello en si el caracter de lo universal.” *

Finalmente, al hablarnos de la mausica, nos dice que “su material,
aunque todavia sensible, se hace atin mas profundamente subjetivo y
peculiar [que el de la pintura]. La idealizacién de lo sensible por la mu-
sica hay que buscarla en la manera como ella suprime el espacio en su
dispersién indiferente —(cuya apariencia total la pintura no sélo con-
serva sino que busca deliberadamente simular)— y lo reduce a la unidad
individual del punto”.3

¢Como hemos de entender una teoria estética que por una parte nos
propone concebir al arte como un triunfo de lo sensible por encima de
la insensibilidad cotidiana, y por otra parte, sostiene que las artes avan-
zan en perfeccion a medida que reducen y suprimen la importancia de la
materia y de lo sensible en. las obras y en los medios de que el artista se
ha valido para crearlas? Sélo a primera vista puede parecer que hay aqui
una inconsecuencia o contradiccién en el pensamiento de Hegel. Lo sensi-
ble y la sensibilidad potenciados y exaltados por el arte y en €l no son
nunca lo que en el vocabulario hegeliano se llamaria lo “meramente” sen-
sible (blosse Sinnlichkeit), sino aquello y ésta transformados por su per-
tenencia a una obra creada por el espiritu, para hablarle al espiritu. Lo
sensible no es igual a si mismo fuera de la obra y como parte de ¢lla, como
en general nada, ni las cosas ni los sucesos que sirven de tema al artista,
ni los materiales ni las emociones y experiencias, son lo mismo ligadas
al arte que disociadas de él. “... Al mismo tiempo el arte eleva por medio
de esta idealidad a objetos comtinmente carentes de importancia, a los
que fija y convierte en fines a pesar de su insignificancia; con ello nos
hace participes de aquello que ignorariamos habitualmente sin la menor
consideracién...” “... Todas las cosas y cada una de ellas son arrancadas

35. Ae, 1, 168.
36. Ae, 1, 93.
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[por el arte] de la existencia momentanea y €]l supera también en este
respecto a la naturaleza.” ¥ “El arte debe conducirnos, en todos los res-
nectos, a una posicién diversa de aquella que ocupamos tanto en nuestra
vida ordinaria como en nuestra representacién y conducta religiosa, y en
las especulaciones de la ciencia.” ® El arte es un podercso transformador,
o mejor dicho, es una cierta metamorfosis especifica y original de cuanto
toca y elabora la fantasia. El sentido y los caracteres de esta metamorfosis
es lo que la filosofia del arte tiene que decir y conocer.

Si nos preguntamos cual es la manera especifica de lo sensible bello
o artistico, conviene considerar ante todo la nocién de Schein, de apa-
riencia estética, de lucimiento o brillo estético, que Hegel propone en sus
lecciones para explicarlo. Scheinen significa, como verbo, brillar, lucir, y
también parecer, aparecer. “La belleza tiene su ser en la apariencia” (Das
Schone hat sein Leben im Schein).” La peculiaridad de lo sensible estético
queda expresada mediante esta idea del resplandor o lucimiento, de la
apariencia o el parecer bellos. Pues, sostiene Hegel, lo sensible esta en la
obra para parecer, pero no para parecer lo que es en si, para lucirse, por
asi decir, a si mismo, como cualidad material o natural. “De aqui se sigue
que lo sensible, que por cierto no puede faltar en la obra de arte, debe
presentarse en ella nada mas que como superficie y puro parecer. Pues
el espiritu no busca en lo sensible de la obra de arte la concreta materia-
lidad, el organismo empirica e internamente completo y extenso, como lo
pide el apetito...”® El brillo de lo sensible en el arte tiene el mismo
doble caracter que la palabra que lo designa: es un brillo o lucimiento
que como tal se hace sentir; ain mas, que en forma expresa y acentuada
luce y pone de manifiesto su presencia actual. Pero que, al mismo tiempo,
debido a que no parece una propiedad natural sino que un puro resplan-
dor, pierde la conexién con la existencia real de las cosas. Esta pérdida se
transforma en la ocasién del lucimiento del espiritu puesto artisticamente
¢n obra. “Pues lo sensible y objetivo no poseen en la belleza ya ninguna
independencia en si sino que tienen que sacrificar la inmediatez de su
ser. .”." “Lo sensible en la obra de arte es de suyo algo ideal...” ®

37. Ae, 1, 165; adema4s, II, 452.

38. Ae, 11, 371. «Es justamente la conformacién artistica de este elemento sensible la
que nos anuncia de inmediato que nos encontramos en otra esfera, en otro terreno, al
cual tenemos acceso sélo una vez que hemos abandonado, tal como lo exige también la
poesfa, la prosa practica y teédrica de la vida y la conciencia ordinarias...» II, 376

39. Ae 1, 16.

40. Ae, 1, 48.

41, Ae, 1, 117.

42, Ae, 1, 48.
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El lucir del espiritu, por no ser el de algo limitado y existente en el
sentido de los entes finitos, no conflige con la condicién puramente apa-
riencial de lo sensible artistico. Pero, ademas, e} puro brillar no puede
afirmarse a si mismo, como ocurre con la mostracién de la cualidad real.
Sino que, aunque més intenso como parecer sensible, muestra no su pro-
pia singularidad privativa sino al principio universal que alienta en la
presencia resplandeciente Entre el aparecer y lo que aparece no se
interpone, en este Unico caso, ninguna separacién o alteridad, tal como
la que se produciria si uno o ambos elementos fuesen cosas finitas reales,
que se excluyen unas a otras en su particularidad. La apariencia precisa,
para ser lo que es de lo que aparece, y en este sentido, no es indepen-
diente por si sola; pero aunada con lo que en ella se muestra no necesita
de una afirmacién de si pues esta incluida en el contenido infinito cuya
figura actual es.

Lo configurado artisticamente sélo puede ser bello, segin la concep-
cién hegeliana, si posee la negatividad quc es caracteristica de la condi-
cién fenoménica como tal. “Fenémeno o parecer quiere decir tinicamente
que existe una realidad que no tiene en si inmediatamente a su ser, sino
que estad al mismo tiempo puesta en la existencia negativamente”. Lo
fenoménico a la vez se muestra y se niega, aparece y se sustrae. De modo
que la belleza consiste en un sacrificio de lo sensible, que ha de ser, a la
par que presencia actual, figura de lo que desborda toda mera actualidad.
Gracias a este carécter del arte es que puede ocurrir que el contemplador
se de cita consigo mismo frente a aquella cosa sensible particular que es
la obra: su materialidad no es nunca opaca, sino que esta siempre sobre-
pasada por su origen y su destinacién espirituales. La apariencia sensible
artistica quiere decir, y esta siempre diciendo al espiritu para el espiritu.
De modo que el parecer y el fulgor propios de la obra se niegan para
decir, o son un parecer transparente a propdésito del cual lo no sensible
se presenta, adquiere una figura. La especificidad de lo sensible en la obra
estd ligada a la relacién entre el arte y la idea. Si lo sensible prosaico
es tan diverso de lo sensible perspicuo para Hegel, es porque en el se-
gundo caso esta habitado por la idea. Ella introduce en este elemento algo
tan nuevo e inconmensurable con é€l, que la obra de arte deberia partirse
en dos si no fuese porque el arte es, precisamente, el poder de crear una

43, Ae, 1, 126. Para todo el tema de la interpretacion de la idea de Schein en la obra
dec arte, véase a Walter Biemel, Die Bedeutung von Kants Begriindung der Asthetik [iir
die Philosophie der Kunst, Koln, Kolner Univertitits Verlag, 1959, pp. 166-69.
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unidad alli donde no cabria esperar mis que pura separacion y extraiieza
mutua entre los componentes.

Se recordara que una de las caracteristicas de lo prosaico reside en
que nada aparece o vale por si, sino siempre s6lo como miembro de mul-
tiples relaciones mediatizadoras. La obra de arte, por el contrario, es una
presencia cabalmente independiente. Para que pueda serlo es necesario
que haya desaparecido en ella toda alteridad entre la figura y la idea,
pues alteridad y dependencia son caracteristicas correlativas. De ahi que
Hegel conciba sistematicamente a la obra como reconciliacién: en ella
se junta lo separado, se reinen las partes desgarradas de muchas contra-
dicciones. Una de las reconciliaciones mas importantes efectuadas por el
arte es la de lo finito y lo infinito. Si nos preguntamos qué quiere decir
Hegel cuando asevera que la verdadera obra de arte, que en cierto res-
pecto es una cosa sensible y no puede dejar de serlo, es a la vez necesa-
riamente infinita, podremos considerar mas de cerca las relaciones de lo
sensible y de la idea en el arte. La tesis segun la cual lo que se muestra
y brilla en la obra es la idea quiere decir, ni mas ni menos, esto: lo sen-
sible manifiesta lo infinito. “Pues la idea es en si misma lo infinito y lo
libre”.* En consecuencia €l arte es capaz de dejar ver y oir, de hacer
sentir la infinitud. Pero, como todo el mundo sabe y Hegel también sabia,
el infinito no suele mostrarsenos de esta manera, si cabe hablar asi. Para
hacerse sentir tendra que adquirir presencia inmediata aquello que, por
antonomasia, es lo multiplemente mediado, el producto final de todas las
mediaciones.

Es dificil hacer patente mediante descripciones y circunloquios la
estridencia de la paradoja mediante la cual Hegel define el arte cuando
usa la férmula de la presencia sensible de la idea. ¢Cémo una cosa ma-
terial, sonora, coloreada o compuesta de palabras puede operar la inme-
diatez de lo que sélo cabe “encontrar” mas alla de todas y de cada una
de las cualidades, las entidades particulares, las diferencias, los limites,
contradicciones, y sintesis mas o menos universales de términos contra-
dictorios? “Presencia sensible de la idea” significa, sin embargo, que este
efecto ha sido logrado. La idea, piensa Hegel, como unidad del concepto
y la realidad, est4 ya de por si fuera de los limites de la particularidad, y
por ello, de lo que se puede manifestar sensiblemente. Sostener que exis-
te la instancia en que la idea se presenta efectivamente de esta manera,
significa, por ende, decir que en ella ocurre la reunién de dos cabos muy

4. Ae, 1, 154.
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separados, la reconciliacién, como la llama Hegel, de los polos de un
divorcio polémico durable y porfiado, como lo es el de la realidad y el
concepto. ¢Qué sentido preciso tiene, entonces, sostener que esto ocurre
justamente en la obra de arte? Desde nuestro actual enfoque del concepto
hegeliano de arte, que lo aborda explorando la contrariedad de arte y
prosa, lo mas adecuado frente a las preguntas formuladas, es aducir un
ejemplo, presentar una mera ilustracién de lo que Hegel quiere decir.
La concepcién hegeliana de la libertad de las partes en el todo de la obra
constituye un buen caso ilustrativo de la nocién de la infinidad del arte,
y también una ocasién para ver que la presencia de la idea en la obra pre-
supone un cambio en la manera de ser de lo sensible que ni lo debilita
ni lo destruye.

Reflexionando sobre las relaciones entre el todo y las partes en la
obra artistica, Hegel busca una férmula que dé cuenta de la peculiaridad
de estas relaciones. Es, sin duda, verdad que el todo debe coordinar a los
elementos menores que lo integran e imponerles un orden unico. Asi dice
para el caso de la poesia dramética: “El desarrollo propiamente drama-
tico es el movimiento continuo en direccién de la catédstrofe final. Esto se
explica sencillamente por cuanto la colisién constituye el eje central [de
la obra]. Por una parte, todo tiende, por lo mismo, hacia el estallido del
conflicto; por otra parte, la discordia y la contradiccién de actitudes, pro-
positos y actividades contrarios necesita justamente resolverse y es im-
pulsada hacia una resolucién”.® El conflicto central, el desenlace final
del conflicto, dominan a las partes, los aspectos diversos del drama, la
multitud de las personas, los lugares, los momentos, y los mantienen
coordinados. Pero, al propio tiempo, la obra esta, porque destinada a la
contemplacién, puesta bajo el imperativo de la morosidad, de la exigencia
de tardarse y dejar ser libremente a las particularidades en su seno, para
que se muestren como son, se hagan sentir, cada una en sus diferencias
¥ particularidades. “... Que el arte en general ama demorarse junto a lo
particular”.* “La comprensién y la creacién poéticas deben considerar a
cada parte, a cada momento como interesantes por ellos mismos, como
vivos en si, y es por ello que [la poesia] permanece junto a lo singular, lo
expone con amor y lo trata como una totalidad independiente (eine Tota-
litdt fiir sich). Por grande que sea el interés, el contenido que la poesia
pone en el centro de una obra de arte, no dejara por ello de organizar
————

45. Ae, 1I, 523; ademds, el mismo asunto se discute largamente en I, 549-584, II, 534.

Compirese también el concepto de Besonderheit en el indice de Bassenge, II, 634.
46. Ae, 11, 347.
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también lo menor —tal como ya en el organismo humano cada miembro,
cada dedo, esta terminado hasta en lo mas minimo y forma una totalidad,
y en la realidad en general, cada existencia particular se cierra sobre si
misma formando un mundo”.”

“Mediante este trato se independizan... las partes especiales de la
obra de arte. Esto parece estar en completa contradiccién con la unidad
que establecimos como la condicién primordial, pero de hecho esta con-
tradiccién es una apariencia falsa. Pues la independencia no debe ser de
tal modo fija que cada parte especial se separe absolutamente de lo otro,
sino debe hacerse valer sélo al punto de que los distintos lados y miem-
bros demuestren que han sido exhibidos en su peculiar vivacidad por
mor de ellos mismos, y para aparecer como parados sobre sus propios
pies...”.® La obra ha de efectuar un equilibrio dificilisimo y raro: del
predominio del todo sobre las partes depende la unidad y el orden; de
la libertad e independencia de las partes depende la vivacidad de la pre-
sencia sensible de la obra. ¢Cémo lograrlo? Una superacién de esta ten-
sién, una solucién de ella en favor del triunfo de un tercer término, nos
sacaria inmediatamente del dmbito del arte, como Hegel lo entiende y
define.

Una y otra vez vuelve Hegel sobre este problema. “A pesar de esta
independencia, aquellas partes singulares deben quedar asimismo ligadas
entre si, Pues la determinacién fundamental tnica que se hace patente y
expone en ellas, debe anunciarse como una unidad que las traspasa y que,
juntando a la totalidad de lo particular, la recoge en si misma. Facil-
mente fracasa la poesia, en especial cuando carece de grandeza, si no cum-
ple con esta condicién, y la obra recae, desde el elemento de la fantasia
libre al de la prosa. Las partes no deben ser colocadas en una mera rela-
cién de adecuacién a un fin [blosse Zweckmissigkeit]. Pues en la rela-
cién teleolégica el fin es la generalidad representada y querida por si, la
cual consigue que se le adectien los aspectos singulares gracias a los que
ella adquiere existencia y en los que existe. Pero [el fin] usa a estos [as-
pectos singulares] sélo como medios, y privandolos de toda subsistencia
libre por si mismos, les roba, precisamente por ello, toda posible vivaci-
dad. Las partes se relacionan en tal caso sélo intencionadamente nada
mas que con ese fin, que debe destacarse como lo tinico valedero que toma
a lo demds a su servicio de manera abstracta y se lo somete. Esta rela-

47. Ibid.
48. Ae, 11, 348.
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cién intelectual [verstandig] y carente de libertad, contraria a la belleza
libre del arte”.”

Para entender bien la teoria de la obra de arte que la Estética hege-
liana nos propone, hace falta ver con claridad que ella esta concebida
como el mas precario de los equilibrios, como la mas improbable de las
reconciliaciones. El artista ha de producir un avenimiento entre el orden
total de la obra y la libertad de las partes de la misma. La tensién debida
a la vigencia efectiva de estos dos principios irrenunciables, es el modo
de la presencia sensible de la idea. Esta es, por lo demas, sélo otra manera
de decir lo que sostuvimos a propdsito de la peculiaridad de lo sensible
artistico. Lo sensible ha de manifestarse en la obra como permanente y
reiterada negacién de si mismo, como fuga continua de la existencia al
puro parecer. Esta fuga, sin embargo, debe permanecer y mantenerse, tal
como, desde otra perspectiva, deben combinarse el orden y la libertad.
Si la obra esta concebida como esta dificil aunque estable combinacion,
no tiene nada de raro que la definicién de la misma tenga el caracter pa-
radéjico que vimos.

A propésito de las relaciones existentes entre la definicién hegeliana
de arte y la concepcidn de los papeles respectivos de lo sensible y la idea
en la obra, conviene mencionar dos caracteres generales del arte que se
explican bien desde esta coyuntura. Se trata del caracter de mediador que
Hegel le atribuye al arte y de otro aspecto de sus relaciones con la prosa.
La definicién paradéjica revela al arte como reconciliacién, o como suele
decir Hegel, como momento en el medio entre dos etapas extremas.
Vimos que habia que distinguir entre lo sensible artistico y lo sensible
pre-artistico. Igual cosa habria que hacer para la idea. La idea en la obra
es la libertad, la verdad, la infinitud en lo sensible.® Pero asi como lo sen-
sible tiene una existencia diferente, prosaica, fuera de la obra de arte, la
tiene también la idea y, en especial, una existencia después del arte. Es
que el arte es un punto de paso para Hegel. Ademas de ser raro y dificil,
es encuentro de elementos que vienen de otra parte y estan destinados
a ir mucho ma4s alla de él. Y esto vale no sélo para el arte como tal sino
para cada una de sus grandes formas —la musica, la escultura, etc.—,
para los aspectos histéricos de cada forma y hasta para toda obra particu-
lar. Todos son estaciones provisorias del espiritu en desarrollo, en tran-

49, Ae, 11, 348.9.

50. «Por medio de sus representaciones el arte libera dentro de la esfera de lo sensible
del poder de la sensibilidad.» I, 59. «[La poesfa tiene] la tarea, no de liberar al espiritu
de lo sensible, sino la de liberarlo en lo sensible.» Ae, 11, 470. Cf. también, II, 377.
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sito hacia si mismo. La precariedad y dificultad del encuentro de lo sen-
sible y la idea son, vistas desde la perspectiva del desenvolvimiento del
espiritu, la garantia de que esta estacién no constituye un obstaculo para
la continuacién del progreso. El tenso equilibrio en la obra, que explica
tanto algunos caracteres de ella como la rareza del éxito pleno de la acti-
vidad artistica, es la base de la facilidad con la que pasa adelante el espi-
ritu hcia sus formas post-artisticas.

De igual modo, pero en otra direccion, la precariedad de la condi-
cién del arte se retrata muy bien en la forma como para Hegel se presen-
tan las relaciones de éste con la prosa. Como hemos visto ya, el arte esta
delimitado por la prosa. Habria que agregar ahora que estd también ame-
nazado por ella, segiin Hegel ve las cosas. Pues prosaico es, antes que
nada, la disociacion de lo sensible y lo ideal, su imperfecta fusion; y esta
separacién se produce debido a cualquier cambio de los elementos que
concurren en la obra. Debido a que estos elementos tienen funciones o
variantes anteriores y posteriores al arte, la diferencia entre éste y la
prosa parece siempre provisora, a punto de desaparecer. Es verdad que
el arte estabiliza en cada obra individual los procesos de lo sensible y de
la idea, y los conjuga en una combinacién Unica. Pero inmediatamente
mas alla de ella reaparece lo prosaico. Pues lo sensible es prosaico siem-
pre que es cualquier otra cosa que la presencia individual de la idea,
su figura propia. Y la idea es asimismo prosaica cuando de cualquier
manera desborda, por poco que sea, esta figura individual que toma en
una cierta obra de arte, y sélo alli. De modo que asi como hay una prosa
antes del arte, que se puede ejemplificar mejor por medio de las formas
de lo sensible pre-estético, asf hay la prosa mas alla del arte, representada
especial aunque no exclusivamente, por la idea post-estética o pensada.

Para apreciar de qué manera la contraposicién de arte y prosa nos
permite acercarnos no sélo a la definiciéon hegeliana de arte sino tam-
bién comprender mejor la posicién media que Hegel le asigna entre las
formas del espiritu, pasemos revista rapidamente a algunas de las princi-
pales variantes de la prosa post-estética. La obra de arte se acerca peligro-
samente a lo prosaico cuando se torna excesivamente precisa. Esta pre-
cision inartistica puede deberse, ya sea a la acumulacién exagerada de los
detalles naturales de lo representado, ya sea a una concepcién demasiado
intelectual del contenido. En general sobre los limites del arte Hegel sos-
tiene que: “Las areas limitrofes del mundo de lo bello son, como vimos,
por un lado la prosa de la finitud y la conciencia vulgar, de las que el
arte se libera para hacerse verdad; por el otro, las esferas superiores de
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la religion y la ciencia en las que aquel [mundo de la belleza] se trans-
forma para captar de un modo menos sensible a lo absoluto” La insis-
tencia en reproducir los detalles triviales de las cosas naturales es incom-
patible con la belleza; la pintura ha de ser especialmente cuidadosa en
este respecto, y no dejarse llevar a la representacion de cosas como los
poros y pelos de la piel, los cuales son repulsivos y evocadores de la con-
dicién animal.

Pero hay también otros casos de destruccién de la vaguedad artis-
tica, como el que se produce a propésito de la musica que acompafia a una
cancidén, por ejemplo, donde ciertas combinaciones inadecuadas de la mu-
sica y la palabra redundan en una independizacién del texto verbal.” Pero
los dos casos sefialados primero son los principales. “En general, pode-
mos decir que las leyes de la representacién prosaica [ prosaische Vors-
tellung] son, por una parte la correccién [Richtigkeit], por la otra, la
determinacién precisa [deutliche Bestimmtheit] y la inteligibilidad clara
[klare Verstindlichkeit], mientras que lo metaférico y figurativo es siem-
pre relativamente impreciso e incorrecto”.® Si la precisién puede destruir
el caracter artistico de la obra es porque se trata no de la precisién de la
figura sensible individual, sino de la precisién de la representaciéon inte-
lectual, cuya caracteristica es que tiende a deshacerse de toda imagen y
figura, a hacerse abstracta y libre de la particularidad sensible. La correc-
cién, por su parte, supondria la existencia de una norma exterior a la
obra, independiente de ella, por la cual la figuracion artistica tendria que
regirse, dejarse guiar y medir. Una tal norma no sélo no existe, sino que
seria inconciliable con la condicién del arte.

La vaguedad e incorreccién son presentadas, paradéjicamente, como
ventajosas para el arte, a pesar de que, en general, segiin Hegel, su apa-
riciéon es signo de primitivismo e inmediatez. Aqui se repite, mutatis
mutandis, la inversién de los valores que habitualmente inspiran el dis-
curso hegeliano, que encontramos también en la frase: “elevar a la condi-
cién de mera apariencia”® La vaguedad e incorreccién pueden ser esti-
madas positivamente s6lo porque como cualidades de la obra de arte
adquieren un caricter sugerente o una capacidad aparentadora que no
poseen en ningun otro contexto. Como el arte debe evitar la representa-

— e
51. Ae, II, 335.
52. Ae, II, 303 y 310.
53. Ae, II, 369. En general sobre el significado estético de la imprecisién del sentir
la sensibilidad, véase: II, 302-3, 310, 316, 320-1, 370. .
54. Cf. el comentario de W. Biemel, op. cit., pp. 167-8.
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cién de lo limitado, de lo claro y tajantemente establecido y fijo, la va-
guedad, e incluso la incorreccién e indeterminacién, son positivas en él.
Por las mismas razones la obra no debe parecer nunca el producto de la
aplicacion de reglas o normas formuladas independientemente de ella.”
Hegel no se cansa de repetir que todas las formas finitas son incompati-
bles con la expresion del alma de las cosas y de los seres, con la presencia
sensible de lo espiritual en ellos.

La representacion de lo finito, correctamente delimitado y determina-
do, es inescapablemente prosaica; el mundo en que no se ofrece al arte
otra cosa que un conjunto de contenidos limitados, es un mundo pro-
saico. “...Seria inadecuado querer exhibir atin en nuestro tiempo los
ideales de jueces o monarcas, por ejemplo. Cuando un funcionario judi-
cial se conduce y actia de acuerdo con su cargo y su deber, no hace otra
cosa que la obligacién prescrita por el derecho y la ley segin el orden
establecido...”*® “No hay que negar que el sujeto puede, en el estado
presente de nuestro mundo, actuar desde si mismo en algunas direccio-
nes, pero cada uno pertenece, como quiera que se conduzca, a un orden
social estable, y no puede aparecer como la figura auténoma, total y a la
vez dotada de vida individual [representativa], de esa misma sociedad,
sino sélo como un miembro limitado de ella. Por eso, actia sélo como
aprisionado en ella, y el interés por tal figura, asi como el contenido de
sus fines y su actividad son infinitamente particulares”.”

Lo limitado y sobre todo la fijeza de los limites, su estabilidad, que
le dan a las cosas finitas la apariencia de lo permanente e inamovible, de
lo fatal y definitivo, llegan a ser las caracteristicas decisivas del mundo
histérico tardio. En este mundo, la cotidianeidad lo ha invadido todo
y el arte se ha hecho, si bien no imposible, al menos altamente improba-
ble, una empresa que ha de luchar con grandes dificultades y obstaculos.
Requiere, para llevarla adelante, de una aguda conciencia de sus fines y
de los medios técnicos que mejor les sirven. En tales condiciones el arte
dificilmente podra conservar la frescura y aparente espontaneidad, la
libertad imaginativa y sentimental, la emotividad creadora, que son sus
caracteristicas en los periodos més brillantes de su historia y en sus
obras més logradas. Tendra que contentarse reemplazando lo que la fan-
tasia y la emocion aportaban con la reflexién y la conciencia. Aunque
Hegel no tiene ninguna confianza en la posible grandeza del arte tardio

55. Ae, I, 36-7.
56. Ae, I, 192-3.
57. Ibid.
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de las épocas objetivamente prosaicas, ni conviccién de que tal arte sea
necesario o desempefie un papel histérico importante, le atribuye a] arte
que pueda producirse, a pesar de todo, una funcién interesante. Esta es la
de disolver, hasta donde sea posible, la petrificacién, la fijeza propia de
las cosas y de los temas. “Si la prosa ha invadido con su manera de pen-
sar el contenido total del espiritu y si le ha impreso su sello a cada cosa
y a todas ellas, la poesia debe hacerse cargo de una tarea de disolucién
y transformacién completas, que la llevard a encontrar grandes dificul-
tades por todas partes, debidas a la rigidez de la prosa. Pues la poesia no
sélo tendrd que liberarse de la concepcién corriente que busca sujetarla
en lo indiferente y casual... sino que tendra que transformar también, en
varios respectos, al modo de expresarse de la conciencia prosaica en ex-
presién poética...” *

¢Qué interés puede haber en una recuperacién de lo fluido o indeter-
minado mediante el arte? El interés no puede ser otro que aquél que la
obra estimula y cultiva cuando ha logrado sustraerse a la rigidez de las
formas finitas, que, a la vez que aprisionan, introducen un orden inteli-
gente en el mundo: el interés que podemos tener en lo que queda mas
all4 de tal orden, el interés en las posibilidades del hombre, en la infini-
tud de posibilidades del mundo, en la infinitud de nuestras tareas. Todos
estos intereses humanos y otros emparentados con ellos estan situados
mas alla del mundo clasificado por el entendimiento, traducido en una
ciencia positiva, en una organizacién social eficiente, en un conjunto de
leyes e instituciones que protegen y encauzan la vida. Mas alla de todo
esto espera lo que la idea introduce en la obra de arte, lo que el espiritu
promete. Es este elemento ideal en el arte, aliado de la verdad y la liber-
tad, el que alimenta la contrariedad entre el arte y la prosa del mundo, y
la hace perdurable.

—

58. Ae, I, 342; ademas, II, 369.
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B. EL ARTE Y LA NATURALEZA.

1. La separacién.

Las fronteras que separan al arte de lo que Hegel llama la prosa del
mundo son estables, simples y féciles de captar en una explicacion debido
a que las relaciones entre ambos son inertes. El arte mismo, desde luego,
no toma posicién, no actia y ni siquiera se da cuenta de que hay este mas
alla indiferente que lo rodea por todas partes. Cuando sucede que en un
cierto periodo histérico la prosa se convierte en un tema del arte, por
ejemplo, Hegel explica con cuidado qué condiciones excepcionales hicie-
ron posible que ello ocurriera contra la regla. Este es el caso de la pintura
holandesa, la cual, a diferencia de otras formas y movimientos pictéricos,
con toda decisién y gran éxito, se dedicé a la representacién de la vida
y los objetos cotidianos. ¢ Cémo es posible que el arte se interese por “las
figuras y relaciones indefinidamente variables de cualquier realidad ca-
sual, por la naturaleza y el pintoresco juego de sus formaciones aisladas,
por el trajin y ajetreo cotidianos de los hombres en su menesterosidad
natural y comodo contentamiento, por sus costumbres accidentales, sus
situaciones, las ocupaciones de la vida familiar, los negocios burgueses vy,
en general, por aquellos aspectos casualmente cambiantes de la obje-
tividad externa?”! “;Qué llevo a los holandeses a convertirse en pintores
de género, qué contenido se expresa en estos cuadritos que, evidentemen-
te, poseen la mas grande atraccién?”?

La explicaciéon reside en que el verdadero contenido de esta pintura,
bien examinado, no es tan vulgar como generalmente se piensa’ Para
comprender que esta forma de gran arte se haya ocupado de lo prosaico,

1. Ae, I, 570.
2. Ae, 1, 169.
3. Ae 1, 164, 170.
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hay que considerar la historia de este pueblo. “El holandés produjo €l
misnio en buena parte el suelo sobre el que vive y habita y ee ha visto
obligado a defenderlo continuamente contra los embates del mar para
conservarlo”.* En lo pequefio y en lo grande este pueblo esforzado y per-
sistente ha tenido que producir cuanto ahora forma su ambiente terrenal,
sin recibir nada de regalo. Por eso es que habita la tierra poseido de la
satisfaccién legitima y el contentamiento consigo, propio del que ha rea-
lizado bien una tarea. La limpia decencia de la casa y sus utensilios, la
fiesta campesina, robusta y cruda, los animales bien comidos y cuidados,
las ciudades activas y los campos trabajados, son signos en los cuales
los holandeses se conocen, al cabo de su esfuerzo, y se aprueban. Hegel
aduce, ademads, que la autosatisfacciéon que testimonia la pintura holan-
desa de este tipo se alimenta también de la conciencia de haber derrotado
al “poderoso rey del mundo” y conquistado la libertad politica’ Final-
mente: “Los holandeses eran protestantes, lo cual es de mucha importan-
cia, pues sélo a los protestantes y al protestantismo les corresponde aco-
modarse completamente en la prosa de la vida y concederle, independien-
temente de consideraciones religiosas, una vigencia sin restricciones, de-
jandola desarrollarse con ilimitada libertad”.’

De manera que cuando el mundo cotidiano, sus objetos e intereses
refieren tan patentemente, como en este caso, a virtudes de empefio y per-
sistencia y a la libertad humana en su raiz, cuando habla de aspiraciones
cumplidas, aunque prosaico resulta interesante para el arte y bien acogi-
do por él. Las conexiones espirituales de este mundo lo salvan de caer en
la trivialidad y la indiferencia. Hegel recuerda también, a propdsito de la
misma cuestién, a Murillo como pintor de nifios mendigos. En sus cua-
dros, que llama excelentes, “la madre despioja a un muchacho mientras
éste masca tranquilamente su pan; otros dos muchachos pobres y andra-
josos, en un cuadro similar, comen melones y uvas. Pero desde esta po-
breza y semidesnudez no luce otra cosa, dentro y fuera, que la méas com-
pleta tranquilidad y despreocupacién... Esta falta de preocupacién por
lo externo y la intima libertad en medio de lo exterior...”” son, propia-
mente, e] contenido de una pintura que, a diferencia de otras formas de

4. Ae, I, 170.

5. Ae, 1, 170, 572.

6. Ae, 1,572

7. Ae, I, 171, Sobre Murillo y la escuela flamenca en relacién con la belleza ideal, c¢f.
Esteban de Arteaga, La belleza ideal, pp. 152-154.
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gran arte, tematiza lo prosaico porque en medio de ello se hace presente
la libertad intocada por su derredor.?

La necesidad de ofrecer razones por las cuales la prosa entra en cier-
tos tipos de arte proviene de la creencia tacita de que la relacién normal
entre ellos es la simple exclusién mutua. Pero de la exploracién del caso
excepcional se desprende que en verdad nunca hubo una ruptura de la
norma: la excepcidén no existe. Lo prosaico como tal no es el verdadero
contenido de aquellas obras, que tienen como tema algo bien anidado en
la prosa pero diferente de ella. Nunca la excepcién confirma tanto la
regla como cuando es una mera apariencia. La creencia tdcita en la se-
paracién total de arte y prosa se fortalece después de este descubrimien-
to. Es tal la simplicidad y la inercia de las “relaciones” entre ambos, que
hace falta un tercer punto de vista, o agente relacionador, para introducir
el distingo entre ellos y fijar desde fuera el tipo de la diferencia que los
separa. Es la filosofia del arte, el fil6sofo en busca de claridad sobre su
tema, el que marca esta frontera, no el arte mismo que no ve ni se ocupa
de la prosa, ni la admite en su seno. Esta inercia es interesante para noso-
tros cuando nos proponemos explorar otros limites del arte, sus relacio-
nes con la naturaleza, primero, sus lugares propios en la subjetividad hu-
mana, luego. Los limites entre arte y naturaleza son muchisimo mas com-
plejos que los que hemos estado considerando y esta mayor complicacién
proviene, en buena medida, de que es el arte mismo el que se separa y
diferencia de la naturaleza, y se va, paulatinamente, definiendo a lo largo
de esta relacién sostenida y variable.

Ilustraremos este contraste entre una vecindad inerte, fijada desde
fuera por la filosofia para servir al interés cientifico por el arte, y una re-
lacién activa en que el arte se pone en juego para afirmar su indepen-
dencia y peculiaridad frente a la naturaleza.

Grecia fue siempre para Hegel el “mundo bello”, la época de la be-
lleza en la historia de la humanidad; alli se produce no sélo el arte mas
glorioso y grande sino una modalidad de la vida que en su conjunto tiene
un marcado caracter artistico. El dnico caso en que Hegel prodiga el
calificativo “bello” usandolo para cosas que quedan fuera de los limites
del arte, es cuando habla de los griegos: su religién es bella, la unidad
de las leyes, las costumbres y las convicciones morales constituye una
“sustancia ética” bella, los atletas que desarrollan y cultivan sus cuerpos

8. Ae, II, 208. Acerca de las relaciones entre arte y libertad, véase J. M.* S&nchez de
Muniain, Estética del paisaje natural, pp. 273-274, y la monografia de A. Horn sobre
el tema.
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mediante juegos y ejercicios son escultores que hacen de si mismos obras
bellas; la unidad global de esta vida de los griegos es lIo mas bello que
ha habido en toda la historia de la humanidad’ Por eso mismo y a pesar
de que Hegel se ocupa en sus diversas obras de muchisimos aspectos
distintos de la existencia de ese pueblo, nunca se refiere a ¢l de otro
modo que como la humanidad bella por antonomasia. No encuentra alli
ni el menor asomo de algo prosaico. Grecia es la existencia de la belleza
triunfante, en la que el arte ejerce una influencia universal sobre todos
los aspectos esenciales de la vida. La prosa se ha retraido al punto de
desaparecer, se ha tornado ineficiente y carece de un dominio propio. En
este sentido el mundo moderno de la marginacién e impotencia del arte,
es el reverso de Grecia para Hegel. Entre nosotros todo es prosaico, y la
prosa triunfante significa la retirada del arte. En ninguno de los dos
casos histéricos hay mezcla o interpenetracion de estos dos “principios”
mutuamente excluyentes.

El arte y la naturaleza, en cambio, mantienen un comercio bien com-
plicado y diverso, en el que cabe distinguir no sélo etapas histéricas sino
una multitud de aspectos tal que para comprenderlos el pensamiento debe
fundar perspectivas teéricas que nos muestren la relacién desde lados
diferentes. Pero la caracteristica general mas sobresaliente de estas rela-
ciones, tal como Hegel las concibe, es su negatividad: el arte se despren-
de, se libera, se independiza de la naturaleza, con una iniciativa destinada
a dejarla atrés, a salirse de en medio de ella y de la confusién con ella,
para asentarse en otra parte, sobre otras bases y llegar a ser algo diverso
de la naturaleza. “La necesidad general y absoluta de la que surge el arte
(en su aspecto formal) se origina en que el hombre es una conciencia
pensante, esto es, que €l hace de si y para si lo que él es y lo que en gene-
ral es.” “La conciencia de si la conquista el hombre de dos maneras: pri-
mero, teéricamente en cuanto en lo intimo ha de llevarse a si a la con-
ciencia de si mismo, conociendo lo que se mueve, trabaja y agita en el
pecho humano...” “Segundo, mediante la actividad practica; gracias a
que tiene la tendencia a producirse a si mismo en aquello que le es in-

9. Los comentarios mas instructivos sobre la influencia de la relacién de Hegel con
la Grecia cldsica en sus ideas estéticas se encuentran, a nuestro parecer, en H. Glockner,
Hegel, apud G. W. F. Hegel, Sdmtliche Werke, Jubiliumsausgabe in 20 Bdnden, Stuttgart,
Fromanns, 1954, vols. 21 y 22, especialmente caps. IV y V; J. Taminiaux, «La pensée
esthétique du jeune Hegel», Revue Philosophique de Louvain, vol. 56, 1958, pp. 233-250.
Véase también a J. Taminiaux, La nostalgie de la Gréce & l'aube de l'idéalisme allemand;
{(anr et les grecs dans l'itinéraire de Schiller, de Holderlin et de Hegel, L.a Haye, M. Nijhoff,
967.
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mediatamente dado, en lo que esta disponible a su alrededor, y también
de reconocerse a si mismo en lo producido... El hombre realiza esto para
quitarle también al mundo externo su aspera extrafieza... Esta necesidad
pasa a través de las mas diversas formas y se extiende hasta aquel modo
de produccién de si mismo en las cosas exteriores representado por la
obra de arte. Y procede de esta manera no sélo con las cosas externas sino
también consigo...” “La necesidad general de arte es racional y de acuer-
do con ella el hombre tiene que elevar para si tanto al mundo externo
como al interno hasta la conciencia espiritual, y convertirlos en objetos
en los que se reconozca a si mismo.” *°

Asi interpretado el arte, su primer movimiento propio es el de se-
paracién, alejamiento, negaciéon de la naturaleza. Hegel se expresa con
energia y entusiasmo cuando se refiere a esta fase inicial, diciendo cosas
como que el arte extermina la materialidad sensible y las condiciones
exteriores que transforma. “...Precisamente la destruccién de la mate-
rialidad sensible y de las condiciones externas es lo poético...” " “La
actividad poética, aunque no excluye recibir de otros, consiste esencial-
mente en la transformacién total (de ello)...” A este cambio lo ha llamado
unas pocas lineas antes “una transformacién negativa” de lo tradicional.?
Esta transformacién, sostiene en otra parte, “sélo podia tener lugar me-
diante la doble degradacién, por un lado, de las potencias generales de la
naturaleza... y por el otro, de lo animal...” ** “Los artistas griegos demos-
traron ser auténticos creadores. Todos los ingredientes extranjeros los
llevaron a un crisol... que destruyé en el limpio fuego de un espiritu mas
hondo, lo oscuro, lo natural, lo impuro, lo ajeno y desmedido; lo reduje~
ron quemandolo para que surgiera la figura purificada que mostraba sélo
débiles huellas de la materia de que estaba hecha”. Y refiriéndose alli
mismo a acciones y sucesos humanos: “También estas formas las encuen-
tra el artista en la realidad, pero también en ellas ha de exterminar lo

10. Ae, 1, 41-2.

- 11 Ae, 1, 165; ¢f. 11, 127. Antonio Machado sefiala con razén que en la poesia no hay
ninguna destruccién de materiales y que en esto ella difiere notablemente de otras artes.
«El aurlflce.puede deshacer la moneda para darle después nueva forma, aunque no capri-
chosa y a_rbltraria. Pero al poeta no le es dado deshacer la moneda para labrar su joya.
S_u materjal de trabajo no es el elemento sensible en que el lenguaje se apoya (el sonido)
sino aquellas significaciones de lo humano que la palabra, como tal, contiene. Trabaja
el poeta con elementos ya estructurados por el espiritu, y aunque con ellos ha de realizar
una nueva estructura, no puede desfigurarlos.» «De un cancionero apécrifo», Obras com-
pletas de Manuel y Antonio Machado, Madrid, Editorial Plenitud, 1957, p. 952.

12. Ae, I, 429.
13. Ae, 1, 460.
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casual y lo indebido para que resulten capaces de recibir el contenido
espiritual de la humanidad...” *

Pero Hegel, que no pierde nunca de vista por mucho tiempo la fun-
cién reconciliadora de divorcios y desgarramientos que le asigna al arte,
no insiste en la importancia de estas formas de tirania que el arte ejerce
sobre la naturaleza. Mucho més fecundo es el poder del arte para crear
distancias, su capacidad de arrancar a las cosas de su contexto natural y
practico y ponerlas en una conexién diversa, que transforma su sentido
para nosotros. El arte, antes que un despotismo sobre la naturaleza, se
distingue de ella porque realiza, desde la perspectiva en que lo conside-
ramos ahora, un cierto movimiento de separacién. Esta separacién la pro-
duce el arte mismo, no la recibe dada desde fuera. Una de las formas en
que muestra la capacidad distanciadora de que hablamos consiste en que
la obra nos presenta aquellas mismas cosas que satisfacen nuestras nece-
sidades, pero expuestas de modo que respondemos contemplandolas des-
prendidamente, como si no dependiésemos de ellas. “... Aquella distancia
que la obra de arte pone entre las cosas y nuestra necesidad y mediante
la cual expone ante nosotros la vida propia e independiente de ellas y su
manifestacién ante nosotros.”

Las formas iniciales de negacién, supresién y hasta aniquilamiento de
elementos naturales, tanto como la distanciacién de la naturaleza, me-
diante las que el arte funda lo suyo, estin todos subordinados, a la pos-
tre, a la tarea de] establecimiento y afirmacién de la libertad artistica. El
contenido inicial de esta libertad del arte, si es que tiene alguno mientras
se trata del primer movimiento predominantemente negativo, o nada mas
que independencia, le viene de ser una ruptura con la necesidad natural,
con la trabazén cerrada y ciega de un suceder que carece de interioridad
y de alma. En las lecciones de Estética como en otras obras se interesa
Hegel de diversos modos por este tema del desprendimiento del arte desde
el seno de la naturaleza. A veces lo trata de preferencia como un proceso
histérico; otras como una explicacién trascendental de la existencia del
arte a partir de la insuficiencia de la naturaleza.

Estas dos posibilidades suelen ceder su lugar a una tercera forma de
tratar el tema, que aparece como la manera en que el discurso filoséfico
gana su objeto propio contrastandolo con la naturaleza. Hegel no elige
abiertamente entre estas posibilidades sino que pasa de una a otra, dando

14. Ae, 1, 462; cf. otros aspectos del mismo tema: I, 430451; 11, 261, 290.
15. Ae, 11, 210.
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por descontado que se trata de perspectivas cpmplementarias. En las lec-
ciones, la separacién de arte y naturaleza es estudiada, por ejemplo, a
proposito de la forma simbélica ' a la que Hegel entiende como periodo
de busqueda del arte verdadero, aunque no todavia como logro del mis-
mo. En otras obras, la Filosofia de la Historia, por ejemplo, y la Fenome-
nologia del Espiritu, ciertas artes orientales y medio-orientales aparecen
como productos de esta batalla histérica del arte por desprenderse de
la naturaleza. La esfinge egipcia seria, segiin esta interpretacion, la ima-
gen de esta lucha, la representacion del elemento humano levantandose a
medias por encima de la animalidad, con la que estd, sin embargo, aun
confundido. “El ejemplo perfecto de la realizacién del arte simbdlico...
debemos buscarlo en Egipto. Egipto es la tierra del simbolo que se pro-
pone la tarea de descifrar el espiritu, sin encontrar verdaderamente la
clave... A causa de que el espiritu se busca aqui todavia en la exteriori-
dad, de la cual al mismo tiempo estd también aspirando a salirse, fatigan-
dose en una laboriosidad incansable... podemos decir de los egipcios que
ellos entre todos los pueblos anteriores son el pueblo del arte... El pueblo
de este pais maravilloso no sélo fue cultivador de la tierra sino también
constructor y revolvié la tierra en todas direcciones, cavé canales y lagos,
y, guiado por e] instinto del arte, no sélo levanté a la luz del dia las maés
tremendas construcciones, sino que ademads, hundié violentamente en el
suelo otras construcciones de proporciéon no menos inmensa...” " “... el
arte simbélico es, en general, una lucha...” ¥

Esta etapa o aspecto acentuadamente negativo de las relaciones entre
arte y naturaleza, como Hegel las concibe, recuerda mucho a lo que he-
mos dicho antes sobre el arte y la prosa. Si ignoramos el aspecto activo
de la negatividad del arte, suprimiremos toda posibilidad de distinguir
entre la naturaleza y la prosa del mundo. Y, en efecto, en la Estética
muchas veces ambas se confunden. La vida préctica, sus intereses y nece-
sidades, sus instrumentos y productos, los aspectos animales de la cor-
poreidad humana, aun las relaciones humanas determinadas a partir de
los apetitos y todo lo que tiene que ver con estas relaciones, son a'la vez
partes de la naturaleza y aspectos de la prosa del mundo. Si a lo largo
de su esfuerzo por alejarse de la naturaleza, el arte pudiera mantenerse
en la pura negatividad inicial que ejerce como destruccién de ciertos

16. Ae, I, 298412; cf. especialmente pp. 310-311 y 317,
17. Ae, I, 345-6; cf. p. 312.
18. Ae, I, 312,
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elementos naturales, como sustraccién de materias que las lleva desde su
Jugar de origen hasta la luz diferente de la contemplacién desinteresada,
nunca necesitaria Hegel hablar diversamente de prosa y naturaleza. Lo
que induce a separarlas es que la negatividad frente a la naturaleza se
transforma maés tarde en una relacion de varias dimensiones, a diferencia
de la frontera entre arte y prosa, que, como estatica e infecunda, carece
de futuro. Se podria afiadir que, aunque en la Estética Hegel no alude
a la condicién “artistica” de la naturaleza misma, por interés en la cla-
ridad de los conceptos, sin duda, para el sistema hegeliano en general,
esta condicién es indispensable para entender que el arte pueda originar-
se en ella. Desde este punto de vista, claro, la distancia entre naturaleza
y prosa no podria ser mayor.

2. La independencia relativa.

En una de sus publicaciones mas tempranas, el ensayo sobre “La fe
y el saber” del afio 1802, destinado a criticar la filosofia de la reflexion,
Hegel le reprocha a Kant y a Fichte su nocién de la naturaleza. La entien-
den, dice, como algo absolutamente malo, que debe ser rechazado y ani-
quilado.” Se expresa asi: “Esta vision de la naturaleza, que niega que ella
sea algoen si y la tiene por mera apariencia, es decir, que la priva de toda
la verdad y de toda belleza...” ® ... La naturaleza... en la teologia moral
de Kant y Fichte es algo que debe ser destruido; en ella la finalidad de
la razén est4 eternamente pendiente de ser realizada todavia; es algo des-
provisto de verdad, esta dominada por la ley de lo feo y es contraria a
toda racionalidad.”

Hegel rechaza enérgicamente y hasta con indignacion esta concep-
cién de la naturaleza y busca poner en evidencia la estrechez y el extravio
de la perspectiva moral y metafisica que la desfigura y degrada de tal
modo. La conviccién juvenil de que la naturaleza es sagrada, fuente de
toda posibilidad y muchisimo mas ancha y rica que la inteligencia huma-
na que la quisiera enjuiciar, pervive en la obra tardia de Hegel, aunque no
sin pasar por algunas transformaciones que la tornan casi irreconocible a
primera vista. Pues en €l pensamiento maduro de Hegel no dejan de apa-
recer aqui y alla algunas muestras precisamente de aquella soberbia y

19. Ae, 1, 417, 423.
2. Ae, I, 418,
21, Ae, 1, 419; cf. 420421,
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engreimiento frente a la naturaleza que Hegel le reprochara a Kant y a
Fichte. Cuando Hegel se dispone a explicar la superioridad de lo humano
sobre lo natural, a propésito del arte, no vacila en sostener que aun lo
més alto de que la naturaleza es capaz, a saber, la vida, no puede medirse
con el espiritu que alienta en el hombre. En los pasajes que se refieren a
este punto habitualmente acaba afirmando que el fundamento de que de-
pende la superioridad absoluta de lo humano reside en que incluye la
posibilidad de una conservacién de la naturaleza en un plano superior. El
espiritu consigue lo que la vida no puede, esto es, mantener relaciones
con la naturaleza de la que €l procede, guardando en si, enaltecido, lo me-
jor de aquel origen.

E] espiritu que ha dejado detras de si a la naturaleza s6lo es mejor
que ésta a condicién de que consiga, en su separacién de ella, sanar este
desgarramiento, reconstruyéndola en si. De esta posibilidad de una recu-
peracién de lo perdido depende que Hegel crea poder combinar la exal-
tacién de lo humano con un reconocimiento del valor de la naturaleza que
echa de menos en Kant y en Fichte. “Es un malentendido estimar menos
a lo espiritual que a las cosas naturales, como cuando las obras del arte
humano son menospreciadas en comparacién con objetos naturales por-
que para aquellas obras hay que tomar el material de afuera y porque
no son vivas. Como si la forma espiritual no poseyese una vivacidad su-
perior y més digna del espiritu que la forma natural...” #

Ni la vida, el punto més estimable de toda la naturaleza, es una exclu-
sividad suya, segin vemos en el pasaje recién citado.”® La otra vivacidad,
superior, prueba que el espiritu continda a la naturaleza aunque se aleja
de ella. Pero esta conservacién no anula las formas de relacion negativa
de que hemos hablado antes, sino que las presupone. Cuando la natura-
leza reaparece dentro del arte de varias maneras que Hegel estudia, se
establecen por esta via los lados positivos de la relacién, que a la vez com-
plementan y modifican a lo que hemos llamado la negatividad del arte.

¢Pero de qué hablamos, precisamente, cuando nombramos a la natu-
raleza? ¢O cuando buscamos establecer lo que ocurre entre ella y e] arte?
“Naturaleza” es una palabra completamente vacia cuando se la usa con
esta generalidad y se la toma aparte de toda conexion conceptual mas

22, ‘«Més vale un pensamiento del hombre que todo el mundo», segun San Juan de la
Cruz; cit. en J. M. Sanchez de Muniain, «Aporias Estéticas, I Arte y Naturaleza», Revisia
de Ideas Estéticas, tomo XXV, N.° 100, 1967, p. 200. En el mismo sentido se expresaba
Hegel: «Si, considerandolo formalmente, hasta una mala ocurrencia, como le puede venir

a un hombre a la cabeza, es superior a cualquier producto natural; ...» de, I, 14,
23, WW IX, p. 55.
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vasta? Para evitar esta generalidad vacia consideremos las principales
determinaciones conceptuales de las que Hegel se vale cuando se refiere
a la diferencia entre arte y naturaleza.® Después de establecida ésta dis-
cutiremos el concepto mismo, al cual, como se vera, estan ligados algunos
problemas basicos de la filosofia del arte hegeliana.

Primordialmente la diferencia entre arte y naturaleza se concreta
alrededor de la oposicién entre lo hecho por el hombre y lo dado a él
antes y aparte de este hacer. La divisién corre entre lo que ya todo el
tiempo es y es de una cierta manera y se encuentra, por ello, disponible
alli cuando se inicia la actividad productiva consciente, inspirada e inteli-
gente, y esta actividad considerada en la perspectiva de lo que es capaz
de producir y efectuar en la vida humana en su conjunto. En primera
instancia, por lo tanto, importa que la naturaleza sea previa a las tareas
humanas y el arte sea una de éstas. Desde el punto de vista de la filo-
sofia del arte, que da por descontada la existencia histérica del mismo,
la naturaleza aparece como lo que ha quedado atras después que el arte
ha fundado una tradicién independiente en la historia. Aunque lo que
queda atras no desaparece por ello, su permanencia y condicién le son
asignadas, en buena medida, por lo que le sucede en el proceso de desa-
rrollo. La naturaleza sigue alli tan ajena al tipo de actividad, de fantasia
y de intencién inteligente que el artista compromete en su obra como
existia antes de que hubiera tal creacién, pero ahora sus limitaciones se
han hecho patentes.®

La diferencia entre lo hecho y lo dado es, por otra parte, tan acen-
tuada que el pensamiento que aspire a pensarlos como etapas sucesivas de
un mismo proceso, tiene que introducir estaciones intermedias entre ellos
para evitar la solucién de la continuidad. Hegel llama expresamente la
atencién sobre el hecho de que el arte no tiene ni siquiera su punto de
partida inmediatamente en lo crudo y salvaje de la naturaleza, sino que
“...]a belleza como obra del espiritu ... requiere hasta para comenzar de

24, Ae, I, 168. El ensayo antes citado del prof. Sadnchez de Muniain contiene una discu-
sién de los limites que debemos asignarle al concepto de naturaleza cuando estudiamos sus
relaciones con el arte. Asi, por ejemplo, considera que «en relacién con el arte humano,
el alma es naturaleza (p. 200). El lenguaje en «cuanto modo de operar, es genitum, non
factum» (p. 210). Especialmente interesante para la comprensién de la teoria de Hegel
nos parece en este ensayo la idea de que las emociones, los sentimientos, etc., son natura-
leza en relacién con el arte.

_25. Nos referimos a esta diferencia tal como se la desarrolla en las lecciones de Esté-
tica, En la Filosofia de la Naturaleza de Hegel, por ejembplo, ella es concebida de otro
modo; véase, para efectos de comparacién con la Estética, los N.» 340, adicién 3; 365, obser-
vacién 3; 370, adicién, de esta obra.

26. Ae, 1, 3949,
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una técnica desarrollada, de muchos ensayos previos y de ejercicio...”
“Tanto esencialmente como en la realidad histérica, la primera manera
de manifestarse el arte en sus principios es la de la artificialidad y la tor-
peza...” ¥ La creacién temprana, que aun no acaba de dejar atras el do-
minio de la naturaleza resulta en monstruos, en confusiones y turbieda-
des, en tiesuras y rudas violencias, los que todavia no tienen nada que ver
con la belleza artistica, en sentido propio.® De lo bello artistico sélo se
puede hablar, en rigor, cuando la actividad consciente ha vencido sobre
este periodo intermedio que separa facticamente al arte de la naturaleza.

La diferencia entre lo dado y lo hecho, de la que esperdbamos una
definicién de naturaleza, no constituye para Hegel sin embargo, un punto
de vista al que el autor se atenga en forma ‘coherente. A poco andar co-
mienza a hablar de “productos naturales” y de las diferencias que sefialan
a la productividad de la naturaleza, que es, dice, inconsciente, indelibe-
rada, distinguiéndola de la productividad artistica.?? Lo dado en el sen-
tido de existencia previa y acabada ha desaparecido por completo. La
atencién del discurso se concentra ahora en la comparacién de dos pro-
cesos de produccion * que acaban en resultados que son, en ambos casos,
cosas fisicas particulares, aunque dotadas de cualidades especificas di-
versas. Los procesos productivos mismos son sometidos a comparaciéon
y sus resultados también. A estas dos fuentes de diferencias entre el arte
y la naturaleza, e] método de produccién y los productos finales, se agre-
gan las diferencias que proceden de las relaciones que un sujeto pensante
y practico puede tener con estas dos clases de objetos, relaciones que se
diversifican de acuerdo con las variaciones antes sefialadas. Todos estos
razonamientos, que ocupan un lugar no insignificante en las lecciones de
Estética, favorecen la confusién, por una parte, del arte con la técnica, y
por la otra, de la obra de arte con los objetos de la teoria. Y esto, que
amenaza la claridad de los resultados mds decididamente buscados y que-
ridos por Hegel, que enturbia su mejor intuicién de las cosas, proviene,
mayormente, de las vacilaciones en el uso de ciertos conceptos fundamen-
tales y en la perspectiva adoptada. Si no fuera porque el discurso se ende-
reza cada vez de nuevo mediante su ocupacién con el tema de la belleza
del arte, tendriamos que decir que la falta de claridad y firmeza en estos
puntos basicos arruina definitivamente toda la teoria.

27. Ae, 11, 9.
28. Ae, II, 9-10.
E éZQ Ae, I, 166, por ejemplo. La expresién Naturprodukt es de uso muy frecuente en Ja
stética.
30. Ae, I, 3642 y 274-291.
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Por de pronto, sin embargo, Hegel destaca que la produccién artis-
tica ocurre dominada por fuerzas humanas, que es el ejercicio de ciertas
facultades del hombre lo que acaba de asegurar la separacién del arte y
la naturaleza. Con esto retornamos a la divisién entre lo hecho y lo dado.
La naturaleza constituye una esfera aislada que tiende a moverse en ciclos-
repetitivos y resulta incapaz de salir del curso cerrado de estos ciclos; en-
gendra una serie indefinida de entes dispersos entre los que reina una
exterioridad sin remedio. Por si sola la naturaleza no puede traspasar sus
limites y, en la medida en que ocurre un paso hacia lo otro que ella, se
trata de un transito no natural. Para su diferencia con el arte es impor-
tante, le parece a Hegel, anotar que lo natural no se dirige a nosotros.
Después de examinar las vacilaciones del vocabulario de Hegel que afectan
al distingo entre arte y naturaleza, podemos decir que la clave de la dife-
rencia estd precisamente aqui: el arte no sélo procede del espiritu huma-
no sino que esti expresa y exclusivamente dirigido a él.* Hablando de
que en la obra de arte la correspondencia entre contenido y forma ha de
cumplir con ciertas rigurosas condiciones, dice de la forma: “Por eso es
que esta concrecién sensible, en la que se expresa un contenido esencial-
mente espiritual, es también para el espirity, y la exterioridad de su figu-
ra, mediante la cual puede ser intuida y representada, no tiene otra razén
de ser que la de estar ahi para nuestro temperamento y espiritu. Con este
propésito, exclusivamente, son configurados en una unidad el contenido
y la forma artistica. Aquella concrecién, en cambio, que no es nada mds
que sensible, la naturaleza externa como tal, no tiene este propdsito como
unico origen. El plumaje pintoresco de las aves y su colorido lucen tam-
bién cuando nadie los ve, su canto se pierde sin auditores, el cacto que
florece una sola noche se marchita sin ser admirado en la soledad de las
selvas de] sur, y estas selvas, intrincados tejidos de la vegetacién mas
bella y exuberante, con las fragancias mas deliciosas y las especias mas
aromaticas, decaen y se descomponen sin que nadie disfrute de ellas. La
obra de arte, sin embargo, no existe para si de modo tan despreocupado,
sino que es esencialmente una pregunta, un apéstrofe dirigido a la recep-
tividad de los afectos, un llamado a los 4nimos y a los espiritus.” *

Hegel contrasta detalladamente y en varios sentidos al “producto”
natural con el artistico: éste posee siempre alguna generalidad, la que le
viene de la representacién que forma una parte necesaria de él. Es, ade-

31. Ae, I, 78-79.
32. Ibid.
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mas, durable como no lo son los entes naturales, pues ha sido sustraido
al rapido ciclo de la naturaleza que va sin falta de la geheracién a la des-
composicién. “...La vida natural singular es, por el contrario, perecedera,
transitoria y cambiante en su aspecto, mientras que la obra de arte se
conserva; pero la mera durabilidad no es su verdadera ventaja frente a
la realidad natural, sino que, mas bien lo es su condicién de surgimiento
de algo en que alienta el espiritu.” # A nosotros no nos interesan aqui los
detalles de esta comparacién y, a decir verdad, s6lo algunos pocos de los
resultados que Hegel obtiene por esta via consiguen iluminar de veras
los problemas y conceptos de la filosofia del arte. Algunas de las impre-
cisiones del pensamiento hegeliano en relacién con la diferencia entre
arte y naturaleza habria que interpretarlas, nos parece, como derivadas
del caréacter problematico que para Hegel tiene el distingo mismo.

En efecto, el sistema metafisico de Hegel conserva, en parte al me-
nos, la visién de la “natura Dei ars”. Desde el punto de vista de su pensa-
miento global, por ende, la diferencia es, en ultimo término, sélo gradual
y no esencial. Pero la filosofia del arte no coincide sin més e inmediata-
mente con la perspectiva cédsmica del sistema. La Estética conoce al arte
en su peculiaridad, esto es, como un dmbito individual con derechos y
condiciones propias. Aunque como disciplina filoséfica que sabe de si a
la par que conoce su objeto, la estética mira en dos direcciones distintas
—a su propio contexto tedrico y a la cosa sobre la que versa— llega un
momento en que su afirmacién de la autonomia del arte debe ser acor-
dada légicamente con la relatividad de su tarea cientifica toda. La tesis
de la autonomia o peculiaridad del arte debe ser relativizada para que los
resultados de la estética se incorporen al sistema. Lo propio del arte
ocurre dentre de un sistema de conexiones universales que deja cumplirse
a lo bello en su condicién tinica pero luego lo reclama como una de las
funciones subordinadas de la totalidad. De esta pertenencia del arte al
orden césmico depende, por otra parte, su cognoscibilidad, esto es, la
posibilidad misma de la estética como ciencia.

El arte como llamado del espiritu a otros espiritus sélo puede ocu-
rrir, como vimos, merced a una ya largamente ensayada y dominada se-
paracién humana de la naturaleza. La distanciacién y el éxito en el esta-
blecimiento independiente del arte es, sin embargo, s6lo una de las con-
diciones conjuntas de que el arte depende. Otra condicién importante
tiene que ver con que el arte le roba, como dice Hégel,* a la naturaleza

33, Ae, 1, 40.
34, Ae, 1, 164.
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todos los contenidos que necesita para hacer lo suyo. Pues la naturaleza
es ya configurada independientemente del arte. “... La forma pertenece
intrinsecamente a la materia como su verdadera esencia y poder configu-
rador”.® En el cristal, explica Hegel, nos sorprende la regularidad de su
forma; percibimos estas configuraciones naturales como originadas por
la libre fuerza de la materia misma, que se organiza por si, sin interven-
cién de un poder ajeno que produjera las figuras naturales. “Pero una
similar actividad de la forma inmanente se manifiesta de modo aiin mas
concreto en el organismo vivo y su silueta, la forma de sus miembros vy,
en especial, en el movimiento y la expresién de las percepciones sensibles.
Pues en este caso es la vivacidad interna misma la que nos salta a la
vista,” *

Lo que el arte produce, por ende, no lo produce en el sentido de in-
ventarlo en el vacio, sin antecedentes, sino que lo toma de donde ya esta.
Claro que este tomar s6lo puede ser llamado produccién porque no es un
mero traslado o traspaso de algo inalterable de un lugar a otro diferente.
Si por una parte las formas son, en ultimo término, siempre las mismas,”
a saber, las formas de la racionalidad de un universo continuo y cohe-
rente, en otro sentido son cada vez diferentes, por cuanto este universo
es un proceso cuyo despliegue ha de poner en evidencia todas las posibi-
lidades de variacién de esas formas. La mismidad de estas diferencias
s6lo existe al comienzo y al cabo del suceder universal, pero no en las
etapas medias entre principio y fin. En el modo de la adivinacién nada
mas, o como barrunto, tenemos acceso por el camino, segin Hegel, a la
identidad de lo diverso. El arte, que ocurre precisamente como etapa me-
dia, toma contenidos de la naturalcza, pero no para repetirlos sino para
transformarlos en la direccién de una idealidad que no poseen en tanto
que dadas las formas o figuras naturales, que estdn sumidas en la mate-
ria, intimamente fundidas con vastos tejidos y procesos, con series de ac-
tos y movimientos, en trabazones complejas entre cosas confusas. El arte
toma formas de estas conexiones naturales mas vastas, de las que ellas
aun no se distinguen, ni de su fusién con la materia, ni unas de otras.
Ma4s precisamente : antes de la creacién de la obra, el artista, piensa Hegel,
se representa unas ciertas formas selectas; en su conciencia elige, simpli-
fica, aclara, decanta y cabalmente separa una forma de las otras y de su
comin contexto. A este paso de la figura por la conciencia, paso que és

35 Ae, I, 134,
36. Ae, 1, 135.
37. WwW.,, IX, 721-722,
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una verdadera metamorfosis pues entrafia que lo sensible se torna repre-
sentacién, lo espacial se recoge y pierde esta condicién real para conver-
tirse en imagen, lo disperso se retine con todos los elementos que le
pertenecen a su identidad propia, etc., a esta metamorfosis Hegel la llama
“idealizacién”.

En la Estética la nocién de idealizacion desempefia un papel clave
en por lo menos tres dimensiones diferentes de la determinacion hegelia-
na del arte: es uno de los aspectos decisivos del transito de la natura-
leza al arte, de que hablamos en este momento. Pero al propio tiempo es
una de las claves del desarrollo real de las artes. Por Gltimo, el de la idea-
lidad creciente es el criterio gracias al cual la diversidad de las artes se
puede ordenar en una jerarquia que va de su grado minimo en la arqui-
tectura, a su maxima potenciacién en la poesia. Sobre el sentido de estas
jerarquias, que le permiten a Hegel ofrecernos dos clasificaciones del
arte que se entrecruzan complicadamente en su sistema estético, volvere-
mos mas tarde. Por el momento consideremos nada mas que e] significa-
do de la idealizacion de las formas que ocurre merced a la actividad artis-
tica en su movimiento de liberarse de la naturaleza y de recuperarla trans-
formada.

La obra de arte, dicen las lecciones de Estética, “... no vale s6lo como
figura externa del espiritu, como la vida animal, el paisaje, etc., por el
hecho de que existe ahi de modo inmediato. Se nos manifiesta, mas bien,
segun su funcién esencial, s6lo como expresiéon del espiritu, pues es éste
el que se encarna, y por ello ya como idealizada. Pues esta recepcién en
el espiritu, esta formacién y configuracién por parte del espiritu es lo
que se llama idealizar.” * “El hombre como creador artistico, es todo un
mundo de contenido que él le ha hurtado a la naturaleza y que ha reunido
en el amplio reino de la representacién y la intuicién, hasta formar un
tesoro -que ahora dispensa libremente y con simplicidad, sin tener que
cumplir con las muchas condiciones y complicadas operaciones de la
realidad.”® “Lo que existe naturalmente es por necesidad singular y a
decir verdad, algo ‘singularizado en todas sus partes y aspectos. La repre-
sentacién, en cambio, tiene en si la condicién de lo universal y lo que de
ella procede recibe ya por esta sola razén, el caracter de la universalidad
en contraposicién con el de la singularidad natural.” ®

Las formas naturales idealizadas ocurren por primera vez como con-

38. Ae, I, 168.
39. Ae, I, 164.
40. Ae, I, 165; cf. 150 y 168.
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figuraciones artisticas; aunque tomadas de la naturaleza, adquieren una
naciente generalidad y otros caracteres espirituales en la conciencia del
artista, en la obra de arte, en la experiencia del espectador. Pero el mismo
tipo de transformacién que el arte opera en los contenidos naturales lo
efectiia también respecto de las materias que proceden de la naturaleza;
la piedra y la madera, los sonidos y los colores, los ritmos, las palabras.
En la frontera que divide al arte de la naturaleza sucede continuamente
esta metamorfosis de lo natural en lo ideal. En su Sistema de la Filoso-
fia Hegel dice, mirando este proceso no desde el punto de vista del arte,
sino desde el otro lado de la divisién que estudiamos: “La meta de la na-
turaleza es matarse a si misma, quebrar la corteza de la inmediatez, de lo
sensible, quemarse como el Fénix, para surgir de esta exterioridad reju-
venecida, como espiritu.” #

Pero los modos de presencia de la naturaleza en el arte, las maneras
como éste la conserva cambiada, varian tanto entre si como las formas
de la negacién de la naturaleza por el arte. Hegel discute varias veces la
concepcién segun la cual el arte imita a la naturaleza. Se supone que ésta
era la interpretacién del arte de Aristételes; ningun filésofo puede sus-
traerse a considerar esta posibilidad, y menos que nadie Hegel. Pero lo
que hemos visto antes sobre el caracter idealizante del arte excluye por
si solo y sin que sean necesarias mayores consideraciones, que Hegel acep-
te la nocién de que el arte duplica los entes naturales preexistentes. Cada
vez que reflexiona sobre esta proposicién es para rechazarla con toda
energia. A lo sumo concedera lo siguiente: “E] artista no acoge... en sus
formas y modos de expresién todo cuanto encuentra fuera en el mundo
y por el sélo hecho de encontrarlo alli; sino que toma, cuando se propone
producir poesia auténtica, nada mas que los rasgos apropiados y esen-
ciales de la cosa. Si elige a la naturaleza y sus productos, o, en general a
lo existente como modelo, no procede asi porque la naturaleza lo haya
realizado de ese modo, sino porque ella lo ha hecho bien. Y este “bien”
es algo mas alto que lo existente mismo.”# No hay posibilidad alguna,
por ende, de admitir que el arte copia a las cosas naturales, repite a los
entes que resultan del proceso de la vida y del mundo.

¢Cémo entender, sin embargo, que Hegel sea tan insistente defensor
de ciertas nociones clasicas como la de que el arte grande es siempre
“fiel a la naturaleza”, por ejemplo? “En general se puede decir que el

41, Ww. IX, 721.
42, Ae, 1, 166.
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caracter de los grandes maestros es, precisamente, el que también en lo
que se refiere al medio natural externo son fieles, verdaderos y perfec-
tamente precisos... Homero, por ejemplo, aun cuando no hace descrip-
ciones de la naturaleza en el sentido moderno, es, sin embargo, tan exacto
en sus calificativos y noticias, y nos proporciona una vision tan correcta
del Escamandro, decl Simois, de la costa y las bahias que atin ahora se
ha podido comprobar que aquella misma region coincide geograficamente
con su descripcién.” ¥ Recordando a Diderot, Lessing, Goethe y Schiller,”
que habijan luchado por liberar al drama de un lenguaje convencional y
retérico, y reclamado una vuelta a la naturalidad en la manera de hablar
de los personajes, Hegel esta dispuesto a reconocer que la naturalidad
debe reinar en el trato entre las personas, en sus costumbres v conducta,
en relacién con su mundo natural e histérico, etc. Y aunque recomienda
cautela en la aceptacién del principio de la naturalidad,” el cual no sélo
no hace por si solo a la obra de arte, sino que, exagerado, la arruina,
tornandola prosaica, acepta, sin embargo, esta exigencia de naturalidad
como valedera para todo arte en general. ¢ Qué quiere decir “naturalidad”
una vez rechazada la idea de la imitacion de la naturaleza?

3. La naturalidad del arte.

El arte, esta claro, no imita a las cosas naturales, segin Hegel. ;Qué
sentido tendria hacer de nuevo y de una manera necesariamente inferior,
lo que de modo tan acabado emerge de la naturaleza? La naturalidad del
arte no consiste en que el paisaje pintado parece un pais verdadero. Sino
reside en las obras comparadas una por una con cosas singulares, ¢ dénde
podemos situar la naturalidad del arte? Hemos visto antes que Hegel
no sélo compara a las obras con las cosas, sino que a veces, entiende que
la verdadera relacién entre arte y naturaleza es previa a éstas, y se esta-
blece mirandolos a ambos como procesos de produccion. Tal vez pensados
desde esta perspectiva encontramos una base para entender la naturali-
dad del arte. Pues aunque ella no dependiera de que cada obra poseyese
un modelo natural, bien podria ser que el arte como proceso capaz de
resultados imitara a la naturaleza considerada del mismo modo. En tal
caso la naturalidad seria la consecuencia de que el arte comparte con la

43. Ae, I, 249.
44. Ae, 1, 525,
45. Ibid. y 1, 544.
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naturaleza el método productivo, coincide con ella en el modo de hacer.
Al discutir la naturalidad del arte estariamos hablando de cosas como que
ambas ponen en el mundo una serie de entes fisicos particulares organiza-
dos de una manera coherente y dotados de una figura y de cualidades
sensibles que captamcs en la intuicién y la percepcion, etc. Cuando com-
probamos que el arte profiere a los entes artisticos tal como la natura-
leza a los naturales, decimos de é]l que posee naturalidad.

Antes de proseguir por esta via en busca de una posible interpreta-
cion de la existencia de naturalidad en el arte, preguntémonos: ¢es éste
el sentido que le damos a la expresién “naturalidad” cuando nos referi-
mos al arte? Me parece que no; mas bien hablamos de la naturalidad de
algo cuando su presencia y sus caracteres no apuntan en ningin sentido
patente a un proceso de produccién; cuando algo parece no requerir una
explicacién especial o que se aduzcan antecedentes que justifiquen ya sea
su existencia, ya sea sus cualidades, nos impresiona como natural. Este
es, mas bien, el modo de la presencia de las cosas naturales; por eso
cabe decir, me parece, que el arte resulta tanto mas natural cuanto mas
desaparece como proceso productivo, cuanto mejor se esconde detras del
producto. Tal como la naturaleza se oculta detras de las cosas singulares,
el arte posee naturalidad cuando no es observable como proceso de pro-
duccién de la obra.

La naturalidad seria, entonces, una consecuencia de que determina-
dos procesos productivos no dejan huella alguna en sus resultados. Esta
ausencia, que determina que el producto parezca independiente de toda
condicién, o manifiesto sin referencia a antecedentes, seria una caracte-
ristica de los entes de la naturaleza. En especial serian “naturales”, en tal
caso, aquellos productos que no sugieren fabricacién voluntaria, delibe-
racién y esfuerzo, operaciones técnicas, empefio y pena, como parte de
las condiciones previas de su posibilidad. Aunque perfectamente singula-
rizados, determinados y separados, no remitirfan a ninguna intencién,
proyecto o calculo mental previo, distinguible del resultado final. En
suma, si la explicacién anterior es acertada podemos concluir que una
cosa singular posee naturalidad cuando parece autosuficiente, aunque no
lo sea de verdad. Y un proceso de produccion la posee si desaparece com-
pletamente detras del resultado que profiere. Llamamos “naturalidad” a
€stas caracteristicas porque en ninguna parte estan tan acabadamente
realizadas como en la naturaleza.

Aclarado en general el sentido basico de los términos conviene vol-
ver a los problemas hegelianos que nos encomiendan esta busqueda. Las
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relaciones de Hegel con este principio de la naturalidad estan lejos de
ser tan simples y claras como haria falta para que le pudiéramos atribuir
un uso sistematico de la nocién. Consideremos algunas de las compli-
caciones que se oponen a la adopcién del sentido recién explicado para
interpretar lo que Hegel dice sobre la naturalidad. Por de pronto notamos
que Hegel muestra una cierta impaciencia cuando habla del prestigio que
sus contemporaneos le habian dado a la “famosa naturalidad” ® en el
arte. Le parece, dice, que es muy facil equivocarse por esta via y llevar
las cosas demasiado lejos.” No est4 dispuesto a negar, sin embargo, que
una obra de arte afectada, arbitraria, amanerada o falsificadora de lo
natural en algin respecto, es inconcebible. La naturalidad es un principio
valido para el arte en general: para la obra, para el asunto de que se
trata en ella, para la creacién artistica, para la relacién entre el arte y el
publico. Pero més alla de esta concesién general no pasa y aun ésta va
siempre acompaiiada de llamados a la moderacién y recordatorios en el
sentido de que la naturalidad, en la acepcién estricta de Ia palabra, dice
Hegel, no puede existir en esta esfera.® Esto quiere decir, faltando toda
definicién del sentido de la palabra en la Estética, que como el arte es
algo diferente de la naturaleza tampoco puede poseer la naturalidad de
ésta. Pero Hegel sigue valiéndose del término aunque no lo explica; se
supone que todo el mundo sabe lo que quiere decir.

Tampoco hay la formulacién expresa del problema que hemos plan-
teado antes. Una teoria que concibe el paso de las formas naturales por
la conciencia, o el proceso de idealizacién, como criterio fundamental
para medir la superioridad del arte sobre la naturaleza, ¢por qué ha de
admitir que la naturalidad es un mérito artistico? Es verdad que Hegel
se hace una vez expresamente la pregunta por las relaciones entre la na-
turalidad y el requerimiento de la idealizacién de lo natural en el arte.”
Pero no responde a la pregunta; no ofrece lo que esperariamos encontrar
alli, a saber, una conciliacién de estas dos exigencias aparentemente con-
trarias. S6lo al hablar del genio, del talento artistico, aborda positiva-
mente el tema de la naturalidad; esto es, lo trata con la intencién de com-
prender mejor lo que significa esta nocién que cuenta con el asentimien-
to entusiasta del mundo artistico y critico a su alrededor. Las otras
ocasiones en que la nocién de naturalidad surge en el texto de la Estética

46. Ae, 1, 163.
47. Ae, 11, 544.
48. Ae, I, 168-175.
49, Ae, I, 168-169.
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desempefia sélo una funcién polémica; sirve para condenar la convencién
muerta, el idealismo hueco, el manierismo y la tendencia de ciertos artis-
tas a hacerse valer personalmente en sus obras, en vez de dejar lucir en
ellas el asunto representado. ¢Qué quiere decir esta actitud ligeramente
evasiva del filésofo? ¢Qué nos revela este problema a medio resolver?
Parece claro, al menos, que Hegel no plantearia la cuestién de la natura-
lidad del arte si no fuera porque se encuentra ya establecida en la lite-
ratura estética y critica de su tiempo. La distraccién con que se ocupa
del problema es reveladora de ciertos rasgos del pensamiento hegeliano
que importa destacar.

¢No serd posible interpretar la naturalidad del arte como una de
las formas positivas en que éste conserva en si a la naturaleza, después
de separarse de ella, tal como vimos que conservaba contenidos, formas
naturales idealizadas, materias naturales aclaradas y exaltadas hasta ad-
quirir una conexién directa con la presencia de lo espiritual? La natura-
lidad, ¢no sera la manera en que el arte retiene su pasado, la naturaleza
de la que proviene?

Uno de los temas a propodsito de los que surge en las lecciones de
Estética la cuestion de la naturalidad del arte es el del genio artistico.®
Hegel dice que a diferencia de la vocacién humana para la religién, el
pensamiento, la ciencia, etc., que no requiere para realizarse més ‘que del
nacimiento, la educaciodn, la cultura y la aplicacién, el genio artistico exige
una “disposicion especifica a la que pertenece también esencialmente un
aspecto natural.” ® El artista tiene que tener, ademas de otras dotes, una
conexiéon especial con los elementos sensibles y, en particular, con un
cierto material, que es el medio en el cual se desarrolla su actividad con-
figuradora. “Esta creacién artistica incluye por ello en si, tal como el
arte en general, el aspecto de la inmediatez y la naturalidad, y es este
aspecto el que el sujeto no puede producir en si sino que tiene que serle
dado inmediatamente, estar alli sin mas en él. Este es el tinico sentido
en el cual se puede decir que el genio y el talento han de ser nativos.” *

Esta idea, considerada aisladamente, nos es muy familiar: creer que
el artista nace y no se hace parece a la vez inofensivo y obvio. ¢ Sera por
ello que Hegel reafirma precisamente en este contexto su doctrina de la
general inmediatez y naturalidad del arte, y se siente relevado de explicar
en qué consiste y por qué podemos hacer esta exigencia al arte y no a

50. Ae, 1, 37-38; 275-282.
51. Ae, I 278.
52. Ibid.; cf. 219 y 31.
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otras actividades voluntarias e inteligentes del hombre? Del caracter con-
génito del talento puede seguirse, tal vez, la facilidad que Hegel le atri-
buye a la creacién artistica en general. Al genio no le cuesta mayor es-
fuerzo ni la concepcion ni la realizacién material de la obra,” sino que €l
actua con pericia técnica y facilidad; tiene una “inclinacién natural y la
necesidad inmediata de darle forma a todo cuanto tiene en el sentimiento
y la representacién...” “Lo que vive en su fantasia se le va, por decir asi,
a los dedos, tal como nos viene a la boca y expresamos por ella lo que
pensamos...” *

Aunque aceptemos todo esto como obvio, ¢en qué sentido se des-
prende de estas consideraciones que la obra de arte, por ejemplo, no
debe ostentar las marcas de que ha sido hecha, sino que debe aparentar
una condicién congénita o “natural”, debe parecgr dada y no producida,
para decirlo con el vocabulario del distingo hegeliano entre arte y natu-
raleza? Si se admite la naturalidad de las dotes y el genio artistico debe-
mos averiguar en especial de qué maneras ella pasa a la obra. Una cosa
es que el proceso de crear le resulte, de hecho, facil al artista y otra muy
diversa es la exigencia de que esta facilidad se haga patente en la obra.

La exigencia de naturalidad para la obra ¢qué otra cosa puede querer
decir sino que en ella ha de quedar oculta su condicién de obra? Hegel,
sin discutirlo, da por descontado que la naturalidad es la cualidad de lo
que ocurre sin intervencién de una conciencia y una voluntad personales.
Discutiendo la poesia dramatica Hegel dice que los sucesos, conductas y
pasiones que constituyen su contenido nos son presentados directamente
por sus protagonistas y como sucesos actuales que les ocurren a ellos
mismos. De modo que en el drama: “el artista no se interpone en la re-
presentacién como intermediario. En este respecto parece que la poesia
dramaética exige la maxima naturalidad en la expresion de las pasiones
y su fuerza, en el dolor, el miedo, la alegria...” En consecuencia, sigue,
habria que evitar todo aquello que “nos aleje de la situacién actual y de
los individuos que actian y sienten en ella, [todo] lo que nos conduzca
a algo externo, ajeno y no perteneciente a la situacion misma...” *

Esta es, por lo tanto, la naturalidad de la obra, la presencia de su
contenido, no como obrado sino como dado, como crecido, no de la con-
ciencia y la voluntad ldcida de un hombre particular, no hecho por €I,

53. Ae, I, 279-280.
54. Ibid.
55. Ae, I, 403.
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sino encontrado, ocurriendo solo, como desde si, con esa facilidad ajena
a todo esfuerzo, esa liviandad y gracia de lo que sucede como las flores
del campo, porque si y espontaneamente. La obra poseera estas cualida-
des nada mas que a condicién de que aquello que anima e inspira al ar-
tista posea de tal manera su fantasia, enriquezca su conocimiento y vivi-
fique su sentir, que la obra resulte al cabo inevitable. De esta necesidad
procede la coherencia de su forma, su animacién interna, la vida que liga
sus partes, esa condicién de salirle al artista su obra “de una sola pieza”,
como dice Hegel * con una unidad similar a la de los organismos vivos.

No es facil combinar la concepcién del arte que asoma a propdsito
del reconocimiento del principio de naturalidad con la interpretacién del
arte como proceso productivo consciente y voluntario. Aquél aproxima
al arte y la naturaleza tanto como ésta los separa. Interpretando el arte
como produccién humana, la representacién consciente no sélo desempe-
fia un papel muy importante sino que pasa a gobernar tanto el proceso
creativo como la organizacién interna de la obra. Este es precisamente
el papel que Hegel le asigna cuando explica el proceso de idealizacién.
De ella depende también la separacién del arte de la naturaleza, como
Hegel la piensa, y en consecuencia, el caracter extra-natural e indepen-
diente del arte. Estos dos modos de pensar el arte plantean problemas
dificiles en la interpretacién de la estética de Hegel. ¢ Es legitimo tratar
de combinar estas dos concepciones diciendo que una de ellas estd desti-
nada a hacernos ver el modo como el arte conserva a la naturaleza en si
y la otra a mostrarnos la independencia del arte? Sin duda Hegel piensa
que las relaciones entre arte y naturaleza son dobles y que consisten en
una separacién y en una conexién, o, como las hemos llamado antes,
en una metamorfosis conservadora. Una relacién de este tipo no puede
sino ser ambigua. Es posible, sin duda, admitir la ambigiiedad en el plano
de la realidad, del suceder, pero debemos exigir que ella se resuelva sa-
tisfactoriamente en la teoria que la piensa. Sin embargo, la estética hege-
liana en este punto no ofrece tal solucién. La idea de que el arte conserva
a la naturaleza parece capaz de explicar la aparicién de las formas y las
materias naturales si admitimos que, aunque cambiadas o idealizadas,
todavia manifiestan en la obra su procedencia desde fuera de ella. Pero,
¢qué sentido puede tener, en este caso, la conservacién de la naturaleza
cuando tratamos de dar cuenta no ya de un aspecto del arte sino de una
condicién total suya? Tan perfectas han de ser la,naturalidad como la

56. Ae, X, 175.
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independencia del arte: ambos caracteres afectan a su condicién misma
en todos sus aspectos y es por eso que se contradicen. Sin esta pretension
totalitaria no surgiria el problema cuya solucién echamos de menos en
las lecciones hegelianas.

En las preguntas que venimos formulando hay en juego dos tipos de
cuestiones diferentes que debemos distinguir. Por una parte cuestionamos
la posibilidad general de la idea de conservacién dialéctica, tan impor-
tante en el pensamiento de Hegel. Este es un asunto que no podemos
discutir aqui, pues no se deja separar de las nociones logicas y metafisi-
cas con las que esta ligado. Por otro lado, discutimos aspectos problema-
ticos de la Estética, y en especial, los puntos de vista de que se vale Hegel
para conceptualizar el arte. No aspiramos a encontrar aqui inmediata-
mente una solucién para la dificultad que hemos puesto en evidencia.
Pero nos parece que estd ligada con otras dificultades mayores de la
filosofia del arte de Hegel. Mas adelante tendremos la oportunidad de
volver sobre este problema que hasta aqui hemos discutido en los as-
pectos que presenta a propdsito de las relaciones entre arte y naturaleza.

Una de las fuentes de las dificultades sefialadas es, sin duda, la intro-
duccién de la idea de proceso de produccién en la teoria estética. Este
concepto puede parecer fecundo mientras atendemos a la actividad del
artista. Pero resulta muy perturbador si se lo generaliza sin garantias y
se quiere pensar el concepto universal de arte desde él. Nunca, por ejem-
plo, podremos combinar la idea de belleza de Hegel con la nocién de que
ella resulta de un cierto proceso de produccién deliberado. De donde se
sigue inmediatamente que la fecundidad de la nocién para la teoria del
arte, su validez parcial, si es que la posee, queda arruinada cuando se le
extiende desconsideradamente.

Algo similar ocurre con la nocién hegeliana de idealizacién, No hay
arte sin el “bautismo del espiritu”, sin el paso de lo natural por la fan-
tasia, el sentimiento, la conciencia humana. Pero Hegel tiende a explicar
esta idealizacién en términos predominantemente intelectuales, o mejor
dicho, asimilandola a la percepcién y la representacién de contenidos
perceptuales. Y aunque no deja de insistir, en otras coyunturas, en el
papel principal de la imaginacién, de los afectos, de las aspiraciones e
intereses espirituales para el arte, cuando llega el momento de estudiar en
detalle el proceso de idealizacién de los elementos naturales, siempre le
interesa antes que nada la operacién consciente de representarse el con-
tenido de la obra. La idealizacién tiende a convertirse en un acto me-
diante el cual el artista anticipa la obra terminada antes de entrar en
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tratos con €l material. Después resulta que también para Hegel la crea-
cién artistica es algo muy distinto de lo que hace el artesano, es un pro-
ceso mucho menos consciente, menos dependiente de una representacién
lucida previa del producto final que la que necesita el carpintero de su
mesa. La mayor oscuridad y el orden secreto de buena parte del desarro-
llo creativo, reconocidos también por Hegel en otras partes de su expo-
sicién, resultan incompatibles con la funcién asignada a la conciencia y
la representacion en él.

Si Hegel hubiese introducido en su concepcién estética algunos dis-
tingos destinados a iluminar la diversidad interna de la idea de natura-
leza, nos habria dejado un instrumento capaz de resolver las principales
dudas formuladas. Pues una de las limitaciones con que tropieza la in-
tencién de desarrollar adecuadamente el tema que nos ocupa, reside en
el contraste que hay entre el rico y elaborado concepto de arte que las
lecciones explican, y la rudimentaria nocién de naturaleza que alli en-
contramos. Los problemas de interpretacién que presenta la concepcion
hegeliana de las relaciones entre arte y naturaleza se verian aliviados,
nos parece, en el caso de que el filésofo hubiera elaborado expresamente
un distingo entre la naturaleza como conjunto de lo dado, y la naturaleza
como fuente de posibilidades. Dicho de otro modo, la diferencia entre
naturaleza naturalizada y naturaleza naturalizante, u otra de este tenor,
acompafiada de una clarificacién de las relaciones entre los “momentos”
distinguidos, seria una buena base para comprender en qué sentido el
arte contraria a lo natural, y en qué sentido lo continiia perfeccionandolo.

Resulta claro que la naturaleza de la cual el arte se separa, segun
el enfoque hegeliano, es la devenida, el conjunto de lo dado. Respecto de
ella cabria que el arte adoptase una postura deliberada, consciente, pues
con algun derecho se la puede dar por conocida y disponible para la elec-
cién y Ja manipulacién técnica. De la naturaleza posible, en cambio, ori-
gen a la vez de lo producido y de lo por venir y desconocido atn, el arte,
productivo a su manera y también relativamente indeliberado e incons-
ciente como ella, sélo puede separarse y diferenciarse hasta cierto punto.
La naturalidad y el cardcter cosmogénico que Hegel le atribuye al arte y
al que nos referiremos en seguida, sélo resultan comprensibles desde un
concepto de naturaleza muchisimo més amplio que aquél que la convierte
en sinénimo de lo dado. Pero Hegel no nos ofrece este recurso; los pro-
blemas que nos quedan pendientes sugieren, sin embargo, que la natura-
leza de que las lecciones hablan posee oscuramente esta doble dimension
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de lo activo y lo pasivo, de lo posible y lo realizado, y que a esta dualidad
se debe la complejidad de sus relaciones con el arte en la teoria hegeliana.

4. La presencia del dios.

La verdadera fidelidad del arte a la naturaleza, sin embargo, consiste
en que éste, a menudo, la “repite” mas allad de ella. En efecto, cuando
mas cabalmente el arte guarda en si a la naturaleza después de estable-
cerse en forma independiente fuera de sus limites, es cuando se convierte,
segun Hegel, en un estado del mundo. En la historia a lo largo de la cual
ocurre paulatinamente el espiritu absoluto, que era ya antes de que esta
historia comenzara y sera después que ella termine, en esta historia tini-
ca, hay una época del arte en que todos los aspectos,de la existencia, la
moral, la religién, la convivencia social y la organizacién politica que
culmina en el estado, la relacién de los individuos con su cuerpo, las
fiestas y los lugares solemnes, los deportes y las acciones rituales, son
artisticos. No quiere decir Hegel que sean también artisticos ademds de
ser sobre todo aquellas otras cosas que hemos nombrado, lo que hoy
llamariamos realidades politicas, sociales, etc., sino que son esencial-
mente y en primer término, artisticos. El arte es, como estado del mun-
do, no sélo arte en nuestro sentido, sino en otro bien diverso, conforme
al cual, lejos de ser una parte subordinada y secundaria de una realidad
que a lo sumo lo tolera, constituye el orden predominante. Precisamente
por ello se trata de un estado y no de un aspecto del mundo; un mundo
que en su origen, su orientacién fundamental y su meta es artistico. De
manera que el estado, la religién, la moral, la autointerpretacién del hom-
bre, proceden del arte y encuentran en él lo que los define y completa.”

Esta es una doctrina oscura y dificil para la inteligencia del siglo xx,
con sus hébitos analiticos y su vocacién por las separaciones conceptua-
les firmes y seguras. Como es muy importante para entender la concep-
cién hegeliana del arte, tendremos que abordarla mas de una vez y tratar
de aclarar su significado. Un “estado del mundo”, en el uso hegeliano y
en especial cuando la expresién designa al periodo de la historia griega

57. «El arte engendra al mundo en tanto que espiritual...» dice en la Jenenser Realphi-
losophie 11, ed. J. Hoffmeister, Leipzig, 1931, p. 65. Pero otras veces Hegel vacila y separa
un orden real de la historia, que seria primordialmente socio-politico, de uno divino o
cterno, que se iniciaria con el estado artistico del mundo de que hablamos aqui. Véase
Ae, 1, 449450
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que llamamos clasica, se parece, en algunos aspectos, a aquellas situa-
ciones que Rousseau llamaba el estado de naturaleza o primigenio, el es-
tado de civilizacién o corrompido. Son “situaciones” totales o césmicas %
en las que el hombre esta incluido y pensado a la vez como habitante
del mundo y protagonista de una historia en curso de desarrollo. Para
Hegel esta historia es la de una vocacién fundamental que los hombres
no han terminado de descubrir atn, pero que ya van conociendo a la par
que la viven. Cada etapa de ella corresponde a un estado del mundo. La
subjetividad humana y el mundo exterior, dice Hegel, tienen ambos un
orden y un carécter total que les permite cerrarse sobre si y entrar en
un confrontamiento. Pero hasta asi enfrentados “estan conectados de ma-
nera esencial y constituyen la realidad concreta sélo en ésta su rela-
cién...” ¥ Por lo tanto, el estado artistico del mundo, en el sentido hege-
liano, no es, a pesar del nombre que le estamos dando, algo mas césmico,
en un sentido naturalista, que humano, sino tanto lo uno como lo otro.
Lo césmico y lo humano guardan alli una correspondencia intima entre
si, de modo que el habitante no es uno cualquiera, ni el mundo por €l
habitado un mundo ajeno y sustituible, sino ese suyo que no podria ser
otro. Esta correspondencia es una de las caracteristicas basicas de la
existencia humana en tanto que histérica y en este sentido el estado artis-
tico, superior y posterior a la naturaleza que el arte ha dejado tras de
si, constituye la entrada en la historia, el desprendimiento o separacién
del hombre de la naturaleza.

El primer “estado histérico” no es un punto de partida sin antece-
dentes, sino, en alguna medida, conquistado por los hombres.® E] estado
artistico del mundo supone, pues, antecedentes “histéricos” multiples:
pueblos y luchas, trabajos, migraciones, inventos, instituciones, dioses, e
incluso “artistas” de un tipo muy especial, “artistas” que tienden hacia
el arte, que ya lo adivinan oscuramente y por eso lo buscan y se ejercitan
para encontrarlo. Cuando, finalmente, el arte llega a penetrar en la vida
del pueblo griego en todas sus dimensiones y opera como un poder confi-
gurador y unificante de lo diverso en ella, el estado artistico del mundo

58. Ae, 1, 179.

59, Ae, I, 242.

60. Cuando se habla del pensamiento de Hegel conviene tener siempre presente que
los resultados de la actividad humana son para este filésofo sélo de modo muy moderado
y relativo atribuibles a los hombres. Mas, mucho mas que de ellos, estos resultados depen-
den de los poderes y condiciones de las que el hombre también® depende. Véase, como ilus-
tracién menor de esta afirmacién, que vale en todos los niveles de la obra de Hegel, la
explicacién de las razones por las que llama Zustand a cada etapa del mundo en cuanto
histérico o escenario de la accién humana, en Ae, I, 179.
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ha desplazado a la naturaleza y la sustituye ya en su funcién de “situa-
cién” englobante o césmica. Pero sélo la puede reemplazar porque se ha
mostrado capaz como ella de establecer una coherencia unitaria que
acoge en si y sujeta junta a la diversidad. El arte es una “segunda natu-
raleza” o una “naturaleza histérica” y ésta es su relacién mas compleja
y paradéjica con la naturaleza.

Hegel sabia con toda claridad que el arte como estado del mundo era
cosa del pasado. Hoy dia pensamos en el arte de una manera que torna
casi inconcebible un orden como el que Hegel cree reconocer entre los
griegos. Cualquier aspecto de nuestro concepto del arte puede servir de
ejemplo para ilustrar nuestra distancia de los griegos, y también de
Hegel, en este punto. La importancia desmedida de la persona del ar-
tista, que Hegel consideraba caracteristica del periodo en que el arte
habia perdido ya su posicién central y decisiva en la vida histérica, se ha
seguido acentuando en forma cada vez mas estridente. Ahora concebimos
al artista como un empresario de su obra y de si mismo, una persona
voluntariosa, licida, que sabe administrar sus dotes y sus intereses como
cualquier otro profesional. El artista mismo habla, no de su obra, sino
de su trabajo y el publico educado divide a estos trabajadores en los se-
rios —que son los que poseen una politica coherente de autoadministra-
cién— y los frivolos o irresponsables, que carecen de esta conciencia pro-
fesional moderna. En el “mundo de la belleza”, como Hegel llamaba
a la Grecia cuya vida estaba organizada alrededor del arte, las cosas
ocurrian de otro modo. Y, en particular, la misién del artista era conce-
bida en términos diferentes de los nuestros.

Hegel recuerda varias veces, a este propdsito, la frase de Herodoto
segin la cual Homero y Hesiodo les habian dado sus dioses a los grie-
gos.® En buena medida el filésofo piensa lo mismo de esos poetas, pero
trata de entender en qué puede consistir una donacién como esa. No quie-
re decir que los poetas y los arquitectos y escultores, creadores de los
templos y las figuras de los dioses, hayan inventado arbitrariamente
ciertos cuentos y personajes y se los hayan ofrecido al pueblo para que
los aceptara como algo més que invenciones.®? El pueblo griego ya era
religioso antes de sus poetas fundadores,®® como lo habian sido también
los pueblos que los precedieron en la historia, y que, como sabemos, in-
fluyeron decisivamente sobre las representaciones religiosas griegas. Pero,

61. Ae, I, 110, 382, 429, 460 s.; 11, 410, 463.
62. Ae, 1, 473474,
63. Ae, 1, 424-425, 429; 11, 108.
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no tiene por qué haber una incompatibilidad entre recibir una religién
de sus antepasados y renovarla en el presente. En efecto, “la tradicion y
la creacién original se pueden combinar perfectamente. La tradicién es
lo primero, el punto de partida, que proporciona elementos pero no el
contenido auténtico y la verdadera forma de los dioses. Este contenido lo
tomaron aquellos poetas de su propio espiritu y encontraron, creando
libremente, la verdadera figura para el mismo, convirtiéndose de este
modo en los generadores de la mitologia que admiramos a través del
arte griego. Pero los dioses homéricos no son por ello una mera invencién
subjetiva o una simple fabricacién, sino que tienen su raiz en el espiritu
y la creencia del pueblo griego y en sus fundamentos religiosos naciona-
les”.# “En el arte clasico ... los artistas y poetas son realmente también
profetas, maestros que le revelan y hacen manifiesto a los hombres lo
que es lo absoluto y lo divino”.® Pero como “los dioses no estan ahi me-
ramente presentes sino que son activos en la realidad concreta de la
naturaleza y de los sucesos humanos, la funcién del artista abarca tam-
bi¢n el conocimiento de la presencia y eficacia de los dioses relativamente
a las cosas humanas. Comparte asi el papel del sacerdote, del mantis, pues
le corresponde interpretar lo particular en los acontecimientos natura-
les, en las acciones y el destino de los hombres, mezclados con los cuales
se manifiestan los poderes divinos.” % “Estas interpretaciones son la inte-
ligencia de los poetas, la fe por ellos mismos creada, la intuicién (por
ejemplo) que Homero a menudo enuncia en su propio nombre y la que
s6lo a veces pone en boca de sus personajes, sus sacerdotes y héroes”.”

El poeta pertenece integralmente a la vida de un pueblo, al que a la
vez descubre, interpreta y pone en conexién con sus dioses. Como nunca
y en ningtn respecto se separa del pueblo, su arte, ademas de desempefiar
esa misién social y nacional, es un descubrimiento de si mismo y de su
vida religiosa personal. Homero les da sus dioses a los griegos y a Home-
ro. No son para los demas ni tampoco para €l los dioses fingidos de unos
fingidos héroes, sino los verdaderos. Esto s6lo puede ocurrir alli donde
el arte es efectiva revelacién de la verdad que gobierna la vida. El arte
que la pone de manifiesto es el centro de un mundo u orden unitario en
que todo esta coordinado mas o menos coherentemente ® y dentro del

64. Ae, 1, 460-461.
65. Ae, I, 461,
66. Ae, I, 462.
67. Ae, I, 463.
68. Ae, 1, 240-242,
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cual el artista encuentra, como los demas, su lugar, su tarea, sus posibi-
lidades. El caréacter creador del artista no desaparece a causa de que lo
que ¢l hace acabe envolviéndolo completamente. Hegel dice: “... el poeta,
como sujeto, se retira frente a su objeto y desaparece en el mismo. Sélo
el producto, y no el poeta, queda de manifiesto, aunque lo que se expresa
en el poema es lo suyo; él lo ha desarrollado en su intuicién, en su alma
y puesto alli todo su espiritu...” “... El cardcter subjetivo de la produccién
desaparece completamente en el trasfondo a medida que el poeta mismo
se sumerge integramente en el mundo que despliega ante nuestros ojos”.®

Los dioses de las obras de Homero son los dioses de Homero y los
del mundo que sus poemas cantan; como en todos los mundos dignos de
ser dichos y cantados en éste de Homero encontramos también al poeta.
Pero antes que a él a todo lo demds, lo que vale la pena celebrar y aquello
merced a lo cual tiene sentido cantar. Diciéndolo es que elpoeta se dice.
Los griegos, sostiene Hegel, no conocian el desgarramiento entre lo in-
terno y lo externo, la subjetividad y una realidad ajena a ella.” Por eso es
que no se les puede presentar, en materia religiosa, €l problema de la ido-
latria: que la presencia de un dios ocurra primero en una obra de arte
no degrada su divinidad. En este sentido es que la situacién del creador
en lo que Hegel llama el estado artistico del mundo, el papel del arte en
la vida y la condicién misma de la obra de arte, son profundamente dife-
rentes de lo que son en el contexto de una época histérica prosaica como
la moderna.

Para volver a nuestro tema principal, el de las relaciones entre arte
y naturaleza, hagamosnos la pregunta: ¢qué sucede, propiamente, entre
la naturaleza y esta primera instancia real de la libertad en la historia, el
mundo del arte? Si es verdad que Hegel explica este suceder conceptual-
mente en vez de limitarse a narrarlo como un cuento, deberiamos encon-
trar en la Estética una respuesta tnica e integrada a las lineas generales
de la teorfa del arte y no meramente la enumeracién de una serie de ras-
gos dispersos, ofrecidos como caracteristicas de la nueva situacién histo-
rica en la que el arte se ha convertido en un poder universalmente deter-
minante,

En efecto, Hegel sostiene que el aporte del arte, comparada la época
dominada por él con la naturaleza, es la figura del dios. E] mundo bello
es el resultado del surgimiento de una novedad tan poderosa como para

69. Ae, II, 410411,
70. Ae, 1, 481.
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que todo acabe organizandose alrededor de ella. En la Estética la pre-
gunta por la novedad significativa del mundo del arte frente a la natura-
leza estd formulada como una pregunta por el producto del arte cldsico
griego “¢Cudles son, pues, seguimos preguntando, los productos de esta
actividad artistica clasica, de qué tipo son los nuevos dioses del arte grie-
go?” ™ Se entiende que es este producto el que corona el proceso de la
separacién, cuyo despliegue las lecciones conceptualizan como arte sim-
bélico. La separacién de la naturaleza se efecttia como arte; el hombre
sale de ella en direccién de una existencia en cuya fundacién tendra
parte activa y esa existencia por él fundada sera un mundo del arte.”
Este estara organizado alrededor de la figura del dios, de las figuras de
los dioses. “Este talento para la plastica perfecta de lo divino y lo huma-
no era en particular lo propio de Grecia. No se capta el nudo central de
Grecia en sus poetas y oradores, historiadores y filésofos, si no se posee
ya como clave necesaria para comprenderlos, una visién de los ideales de
la escultura; desde este punto de vista de la plastica es menester con-
templar las figuras tanto de los heroes épicos y dramaticos como las de
los estadistas y filésofos reales. Pues también los personajes activos como
los que hacen poesia y los que piensan tienen en los bellos dias de Grecia
este caracter plastico, universal y sin embargo individual, igual por den-
tro que por fuera. Son grandes y libres, crecidos con independencia a
partir de su peculiaridad sustancial, generandose a partir de ellos mismos
y configurandose como lo que eran y querian ser.”

En manos del artista plastico la figura del dios alcanzé finalmente
tal claridad, serenidad luminosa y armonia y de ella llegé a manar tal
poder inteligente y benéfico que, de pronto, todo lo oscuro, confuso, vio-
lento y tormentoso, todo lo animal y ciegamente impulsivo se retiré y
quedd, en comparacién con aquella presencia radiante, degradado y pos-
tergado para siempre. “Del reino del arte hay que expulsar todos los
poderes oscuros, pues en él no hay nada oscuro, sino que todo es claro y
transparente...”  Antes de tomar figura los dioses nuevos derrotan en

71. Ae, 1, 464.

72. Una de las ambigiiedades del concepto de arte de Hegel se pone en claro en este
contexto: arte es tanto el proceso temporal de desprenderse el hombre de la naturaleza,
como lo fundado maés alld de ella, diverso e independiente de ella, que resulta finalmente
de esta separacién. Este uso vario del concepto de arte es importante tenerlo en cuenta
pues afecta la extensién del mismo: si arte, en sentido propio no es mas que la culmi-
nacién del proceso, no hay otra realizacion histérica del concepto que la griega clasica.
Todo lo demas son aproximaciones analogas. Cf. Ae, I, 423,

73. Ae, 11, 104,

74. Ae, 1, 239,
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una lucha catastréfica a los antiguos dioses todavia estrechamente liga-
dos a la naturaleza, y los reducen a la impotencia. “El resultado de la
violenta lucha entre los dioses es la caida de los titanes y el triunfo exclu-
sivo de los nuevos dioses, los cuales, asegurados en su poder, pronto son
dotados en todos los sentidos por la fantasia. Los titanes, en cambio, son
expulsados y deben habitar en el interior de la tierra; o, como Océano,
permanecer en la orilla oscura del mundo gozoso y claro; o sufrir otros
multiples castigos. Prometeo, por ejemplo, es atado con grillos a la mon-
tafa escita donde el 4guila le devora incansablemente el higado, que le
vuelve a crecer de modo incesante; de manera similar, una sed nunca apa-
gada tortura a Tantalo en el mundo subterranco y Sisifo ha de empujar
inatilmente hacia arriba el bloque de piedra que siempre de nuevo rueda
hacia abajo. Estos castigos son, como las titanicas fuerzas naturales mis-
mas, lo desmedido en si, el inifinito malo, la nostalgia del deber ser o la
insaciabilidad subjetiva del instinto natural, el cual en su permanente
repeticién estd imposibilitado de alcanzar un reposo definitivo. Pues el
certero sentido de los griegos para lo divino, los indujo a considerar que
el progreso hacia lo lejano e indeterminado no era, como lo estima la
nostalgia moderna, lo mejor para el hombre, sino una maldicién que de-
bia ser relegada al Tartaro.” “Con ello todo lo turbio, fantastico, confuso,
toda mezcla salvaje de lo natural y lo espiritual... se termina...” “Sélo
lo espiritual gana la luz del dia; lo que no se manifiesta y se conduce
hasta una interpretacién clara de si, es lo ajeno al espiritu que recaera
otra vez en la noche y la penumbra. Lo espiritual, en cambio, se muestra
y, determinando por si su forma externa, se limpia de las arbitrariedades
de la fantasia, de la confusién de las figuraciones y de los restantes tur-
bios accesorios simbélicos.” ™

Alrededor de la figura del dios se levanta su templo, alrededor del
templo se organiza la procesién del pueblo. La condicién luminosa, ra-
diante de la figura la convierte en centro organizador de un orden que
penetra desde el interior del templo hasta los confines de la vida griega,
la que, vuelta hacia esa fuente del poder y de lo maravilloso, se orienta
y gobierna en relacién con ella. Todo tiene, a partir del dios, un origen
y una meta, una medida y una vocacién propia: las instituciones, las leyes,
las relaciones humanas, las tareas, la conduccion de las existencias indi-
viduales. “... La arquitectura le abre camino a la presencia adecuada
del dios y, por servirlo, trabaja esforzadamente a la naturaleza objetiva,

75. Ae, 1, 450451,
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para arrancarla de entre la maleza de lo limitado y de la deformidad del
azar. Asi allana el lugar para el dios, forma su contorno exterior y le
construye su templo en la forma de un espacio para el recogimiento inte-
rior y la vuelta hacia las cosas absolutas del espiritu. Levanta un muro
para la reunién de los congregados ... y pone de manifiesto aquella volun-
tad de congregarse...” ™ “A propésito de la entrada del dios en la repre-
sentacién de los hombres y en especial cuando la escultura lo presenta
en su figura corporal, real, el hombre ha de comportarse hacia ella adop-
tando ciertas conductas culturales...” ™

Pero la figura sensible del dios no sélo determina lo que ocurre den-
tro o en las inmediaciones del templo. Hegel dice: “... los dioses son lo
inmanente a la intimidad de los hombres, las fuerzas de su propia pasion
y de su perspectiva, o las potencias de la situacién general en la que se
encuentra, el poder y la razén de lo que ocurre y de lo que, como conse-
cuencia de ello, le sucede al hombre.” ?® “Si detenemos la mirada en las
situaciones concretas que corresponden al principio (del arte clasico)
vemos que los dioses griegos tenian como contenido a las sustancias de
de la vida y la accién humanas reales. Ademas de ofrecer la vision de los
dioses, procuré también la realizacién del mas alto destino, del interés
general, y de una meta para la existencia. Asi como a la figura artistica
espiritual griega le era esencial hacerse manifiesta también externa y real-
mente, asi también el destino espiritual absoluto de los hombres laboré
hasta darse una realidad efectiva patente, con cuya sustancia y generali-
dad el individuo se exigia a si mismo alcanzar una coincidencia. Este
propésito supremo fue en Grecia la vida del estado, la ciudadania y su
moralidad y patriotismo vivo.” ™ Pues, “a la existencia humana real per-
tenece un mundo en torno como el templo a la estatua del dios.” ®

La figura del dios que derrota definitivamente a lo informe, a la
ausencia de caminos y direcciones, a la indiferencia entre lo favorable y
lo desfavorable, es no sélo clara y luminosa ella misma, sino ademas
clarificadora e iluminante de lo otro que ella. En este sentido es que es
césmica o cosmogénica, fundadora de un orden que la tiene como su
centro y se refiere a ella, apunta hacia la fuente desde cada uno de sus
lugares y cada uno de sus seres particulares. Los artistas creadores de

76. Ae, 1, 90.

77. Ae, 1, 476.

78. Ae, 1, 480-481; cf. 1, 222, 224.
79. Ae, 1, 490-491,

80. Ae, 1, 240.
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estas figuras so6lo son posibles como partes de este proceso universal de
separarse el hombre de la naturaleza y establecer un mundo humano mas
alla de ella. Pero el dios configurado por el artista careceria de todo poder
organizador de un mundo en que lo humano posee un lugar de honor,
si no fuese porque los hombres se han vuelto capaces de contemplar, de
mantenerse distantes de aquello que consideran; han aprendido a tomar
distancia junto con separarse del origen natural.

La separacién de la naturaleza, piensa Hegel, hace posible en general
la presencia discreta de lo que posee una figura nitida. El hombre se ha
dividido del seno natural con el cual estaba confundido; merced a esa
divisién y a la dualidad que ella crea, a la distancia establecida, se abre
la dimensién para un mundo de la contemplacion, de la individualidad
distinta y clara, de la diferenciacién creciente de lo subjetivo y lo objetivo
que aqui comienza. E] arte, a diferencia de la naturaleza, es el primer
mundo de la presencia. Esto, la manifestacién de la presencia, su surgi-
miento en la historia del espiritu, es el verdadero producto del arte con-
siderado en su funcién universal. “Oimos decir a menudo que el hombre
debe conservar su unidad inmediata con la naturaleza, pero una tal uni-
dad... no es mas que crudeza y salvajismo y el arte, precisamente, en la
medida que la disuelve para el hombre, lo levanta con manos suaves por
encima del aprisionamiento natural.”® “... La contemplacién artistica
comienza con la admiracién sorprendida. El hombre al que atin nada
admira vive todavia en la torpeza y la estupidez en la que nada le interesa
y nada es para él, pues no se ha separado y soltado atin para si de las
cosas y de su existencia particular”.® “E] arte, mediante sus representa-
ciones, libera en la esfera sensible del poder de lo sensible.” ®

81. Ae, 1, 59.
82. Ae, 1, 310.
83. Ae¢, 1, 59.
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C. ARTE Y SUBJETIVIDAD.,

1. El limite cambiante.

Al arte le son asignados, en la estética de Hegel, ciertos “lugares”
propios en la subjetividad humana, o, més bien, dicho de un modo menos
espacial, algunas funciones o procesos subjetivos son relacionados de
preferencia con el arte como creacién, como experiencia, como principio
organizador de la vida histérica. Hay una coordinacién constante entre
arte y subjetividad, de manera que sus relaciones no son de ningiin modo
arbitrarias y casuales. Pero la subjetividad como tal, segun Hegel la en-
tiende, no es una parte de la realidad, una existencia dada entre otras, dis-
ponible, como las cosas, y a la que el arte pudiera acercarse desde fuera
para establecer relaciones con ella cuando surge en la historia, En primer
término, arte y subjetividad comparten la misma condicién procesual y
estdn ligados, no externamente, sino por el tipo de relaciones que man-
tienen entre si dos procesos que, a lo largo de su desarrollo, se hacen
posibles el uno al otro.

El arte es no sélo histéricamente temprano, segin el concepto de
Hegel, sino que pertenece a los albores de la subjetividad y siempre per-
manecerd ligado a los modos menos tardios de la misma. Pero en su cre-
cimiento y progresiva maduracién, la subjetividad no depende menos del
arte que éste de ella. Asi, por ejemplo, se puede igualmente decir que
segun la filosofia de Hegel, la intuicién, entendida como aquella inmer-
sién en las cosas que sabemos, durante la cual nos ocupan y llenan de
ellas, es el principio subjetivo del arte, como decir que el arte es la autén-
tica realizacién, la efectividad propia de la intuicién. De modo que, ya
sea los consideremos como procesos, ya como estructuras integramente
actuales, arte y subjetividad se corresponden de tal manera que la filo-
soffa puede ir explicAndolos por un buen trecho al uno por el otro.
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Pero, aunque la intuicién sea el elemento del arte, como Hegel dice
con frecuencia,' esté lejos de ser la unica dimensién subjetiva particular-
mente ligada al arte. No menos intima es la coordinacién entre arte e
imaginacién como creadora de configuraciones sensibles nuevas o fanta-
sia, como acompafiante de la contemplacion, a la que trae sus visiones
atesoradas, como la que mueve los sentimientos y las estimaciones. Y tam-
bién la sensibilidad en general, el sentir y sentirse, los afectos y los esta-
dos de animo, la capacidad de entusiasmo, de compartir sin mezquindad
las cosas nobles y simpatizar con las grandes tareas. ; Qué seria el arte sin
ellos y qué seria de ellos sin el arte? Los diferentes aspectos del arte
ponen de manifiesto la variedad de las correspondencias entre arte y sub-
jetividad: el caréacter del artista y el de la obra, el contenido esencial del
arte y su relacién con nosotros.

Hegel dice: “Pues el auténtico artista tiene el impulso natural y la
necesidad urgente de configurar inmediatamente todo cuanto tiene en el
sentimiento y la representaciéon. Esta configuracién es su propia manera
de sentir y de ver, a la que encuentra en si sin tener que esforzarse, como
el 6rgano mas apropiado para él.”? Y en otro pasaje: “Por mucho que
la obra de arte constituya un mundo acabado que coincide consigo mis-
mo, es también en tanto que objeto real y aislado, no para si, sino para
nosotros, para un publico, que contempla la obra y goza con ella. ... Cada
obra de arte es, de este modo, un didlogo con cualquiera que se le ponga
por delante.” * Finalmente, citemos otro pasaje que ilustra el mismo asun-
to: “La obra de arte debe revelarnos los intereses superiores del espiritu
y la voluntad, lo que es humano y poderoso en si mismo, las verdaderas
profundidades del alma; que este contenido se patentice a través de toda
la exterioridad de la manifestacién y que imponga su tono fundamental
a todo el ajetreo secundario, eso es lo principal de que se trata... En tal
caso la obra le habla a nuestra verdadera subjetividad y se convierte en
propia nuestra.” *

Todas éstas y otras formas de lo subjetivo viven en el arte y de él, y
aunque esta relacién que con €] mantienen no sea exclusiva —la filosofia
encontrard a los mismos modos subjetivos ocupados diversamente, en
otras experiencias, tareas y ejercicios no artisticos—, sin embargo, para
varios de ellos el artistico es su modo privilegiado y mas auténtico de ser.

1. Jenenser Realphilosophie 11, ed. Hoffmeister, Leipzig, 1931, p. 65.
2. Ae ], 279.

3. Ae, 1, 259. Véase asimismo, II, 183.

4. Ae, 1, 273.
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Asi, la fantasia, por ejemplo, se define como la facultad general de crear
artisticamente y se diferencia de la imaginacion pasiva por esta capa-
cidad.

Desde muy temprano concibié Hegel estas correspondencias entre
determinados momentos subjetivos y el arte. En sus escritos llamados
teolégicos, ensayos y notas juveniles anteriores al afio 1800, habla con
cierta frecuencia de la belleza La encontramos siempre asociada con
determinados aspectos de la vida psiquica, con ciertas potencias subjeti-
vas y procesos animicos que son los mismos con que aparece coordinada
mas tarde en las lecciones de Estética: “... la tierna y la bella planta
de la sensibilidad libre y abierta”, “la fantasia célida y alegre” Nota-
blemente, una sola de las potencias subjetivas ligadas a la belleza por el
joven Hegel falta completamente en la concepcién estética madura: el
amor. En las lecciones no se alude a ninguna relacién intrinseca entre
arte y amor, salvo que el amor es el contenido general del arte roméntico,
especialmente en sus aspectos religiosos, pero también en su forma de
amor mundano. Antes, sin embargo, Hegel habia establecido una co-
nexion estrecha entre amor y belleza: “En un Apolo, una Venus, se puede
puede olvidar el méarmol, la piedra perecedera, y ver en sus figuras nada
mas que a Jos inmortales; contemplandolos somos penetrados inmedia-
tamente por el sentimiento de la fuerza eterna de la juventud, penetrados
por el amor.”* ¢Acaso la belleza artistica de que tratan las lecciones no
tiene nada que ver con la belleza en que pensaba el joven Hegel? ? Basdn-
donos en las conclusiones de estudios especiales dedicados al tema de
la evolucién de las ideas estéticas de Hegel,"® podemos decir que aunque

5. Ae, I, 378.

6. Este tema ha sido brillantemente estudiado por Jacques Taminiaux en los trabajos
siguientes: «La pensée esthétique du jeune Hegel», Revue Philosophique de Louvain, vol. 56,
1958, pp. 222-250, y La nostalgie de la Gréce a l'aube de lidéalisme allemand, Kant et les
grecs dans l'itinéraire de Schiller, de Hélderlin et de Hegel, La Haye, M, Nijhoff, 1967.

7. Hegels Theologische Jugendschriften, ed. Nohl, pp. 358-359 y 8; cf. p. 27.

8. Ibid., p. 300.

9. B. Heimann, en su tesis Hegels Aesthetische Anschauungen, Strassburg, 1916,
pp. 21 ss., sostiene que el amor es el modo psicolégico o la actitud fundamental frente al
arte seguin la Estética de Hegel, Acompaiia a esta sorprendente afirmacién una cita de esta
obra, en que la palabra amor estd presente, es cierto, pero se refiere no a lo que la autora
pretende, sino a una cuestién particular relativa al arte romdntico. En las paginas siguien-
tes, donde se sigue hablando del mismo asunto, viene un conjunto cadtico de citas de di-
versas fuentes, hegelianas y otras, en que se trata del amor considerado desde distintas
perspectivas. No se aduce, en resumen, ni una sola linea de Jda Estética, ni de otra obra
de Hegel, en que pudiera fundarse la referida afirmacién. Cf. el juicio formulado por
H. G. Domke, Grundfragen der Hegelschen Kunstphilosophie, Kiel, 1939, pp. 2223, acerca
de la falta de rigor de esa investigacion. Cf. J. M. Artola «El transito de la religiéon mani-
fiesta al saber absoluto en la Fenomenologia del Espiritu», apud En torno a Hegel, Univ.
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no hay una ruptura en la concepcién de la belleza, si se producen algunos
cambios en este concepto.

Particularmente nos interesa destacar aqui que la belleza asociada al
amor en los escritos de juventud no es de manera especifica o en primer
lugar, la belleza artistica aislada en que piensa Hegel posteriormente. Alla
se trata a veces de la condicién sobresaliente que poseen ciertas formas
de vida, como la griega, que resulta bella comparada con la vida de pue-
blos mas morales que religiosos. Bellos son entre los griegos su caracte-
ristico amor y respeto por la naturaleza y la armonia con ella en que vi-
vieron, lo cual contrasta con la actitud de pueblos que la desprecian y
viven en un continuo antagonismo con ella. Pero la belleza es también,
aunque so6lo en segundo término, una cierta cualidad espiritual de excep-
cién, un caracter personal sobresaliente. La espiritualidad de Cristo es,
para el joven Hegel, una unidad plena en la que se reconcilian los anta-
gonismos entre la vida y la ley, lo universal y lo particular y: otros que
habian desgarrado al espiritu de los judios."! Es por el amor de Cristo,
por su alma amante que se establece una tal unidad entera y armoénica,
y el amor es so6lo otro aspecto de la belleza. Pero el alma bella es pura-
mente espiritual y a ella no le corresponde ninguna figura visible y pal-
pable y, en en este sentido la belleza de Cristo es ya bastante diferente
a la de los gniegos, que Hegel no dejé nunca de admirar a lo largo de
toda su vida, ni aun cuando la belleza como tal se habia, hasta cierto pun-
to, desvalorizado para é1.2

No tiene nada de raro que si la belleza es, en primer término, la
cualidad mas destacada de un pueblo o la integridad de una persona, ella
esté asociada, inmediatamente, al amor, como Hegel la asocia. Una co-
rrespondencia entre belleza y amor parece no exigir una explicacién es-
pecial. Nuestra pregunta es, mas bien, ¢por qué desaparece a propdsito
de la belleza artistica, como la conciben las lecciones de estética, en cir-
cunstancias que el filésofo maduro conserva la memoria de otras res-

de Granada, 1974, p. 80, que muestra que ya en la Fenomenologia Hegel no le atribuye al
amor el valor que le habia reconocido en los escritos juveniles.

10. Estos estudios son, principalmente, los ya citados de Taminiaux; la monografia
sobre Hegel de H. Glockner, en particular, los comentarios sobre los escritos juveniles,
y Jan Patocka, «Zur Entwicklung der aesthetischen Auffassung Hegels», Hegel-Jahrbuch,
1964, pp. 49-59.

11. Hegels Theologische Jugendschriften, ed. cit., pp. 388-390; cf. 370-371.

12, Tantq Patocka, op. cit.,, pp. 51-52, como Michael Theunissen, Hegels Lehre vom
absolute'n Geist als theologischpolitischer Traktat, Berlin, de Gruyter, 1970, p. 165, llaman
la atencién sobre el debilitamiento progresivo de la estimacién hegeliana de la belleza,
desde la obra juvenil hasta la posicién representada por las lecciones de Estética,
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puestas subjetivas frente a lo bello en las que habia pensado en sus pri-
meros tiempos? Parece verosimil pensar que cuando la belleza pasa, en
las lecciones, a ser una exclusividad de la obra de arte, y pierde su co-
nexién patente con seres humanos dotados de virtudes y espiritualidad
caracteristicas, desaparece su relacién con el amor. La belleza del arte,
ni procede del amor para Hegel, ni necesariamente lo engendra. La inti-
midad de lo bello con el amor, que da tanto que pensar a los interlocu-
tores de ciertos didlogos platénicos, se disipa para Hegel junto con el
angostamiento programatico del concepto de belleza en las lecciones de
estética, a que nos referimos someramente en la Introduccién a este estu-
dio. Pero también es necesario tomar en cuenta que para el Hegel maduro
el amor, una de las mas altas y dificiles de entre las posibilidades espi-
rituales del hombre, se llena de un sentido predominantemente religioso
y mistico.

Esta significacién no faltaba en el concepto juvenil, pero en la obra
tardia se torna mas severa y exclusiva, y su desarrollo sistemético cae,
consecuentemente, dentro de los marcos de la filosofia de la religién. Si
el amor por la belleza de Cristo, o el amor de Cristo mismo, estaba ya
disociado de todo cuerpo y figura sensible, la identificacién posterior del
amor con Dios lo coloca, definitivamente y en forma necesaria, més alla
de la esfera del arte, el cual no existe sino ligado a lo sensible. E1 amor
es la corona ultima de lo que ha tenido que pasar por muchas etapas y
superar las mas dificiles oposiciones. En las lecciones de estética se pien-
sa al arte y a la belleza, por el contrario, como asociados a los aspectos
inmediatos de la subjetividad. Como vefamos antes: es porque ambos se
inician juntos en una carrera en que van generandose a la par, que el
caracter tempranero del arte va unido necesariamente a la general inme-
diatez y condicién primeriza de las correspondientes formas de la subje-
tividad. No podria haber tal responder del uno al otro, tal resonancia
mutua y diferencias coordinadas entre ellos, si les faltara esta unidad en
Su naturaleza inmediata. La general inmediatez del arte y de la subjeti-
vidad artistica acaba de explicarnos cémo es que se disuelve la conexién
entre belleza y amor establecida en el pensamiento juvenil. La dificultad
¥ la perfeccién del amor lo separan del arte bello.

Pero la inmediatez que Hegel le atribuye al arte y a la subjetividad
sensible, intuitiva e imaginativa no significa atribuirles simplicidad, ni
la condicién de puntos de partida que conjuntamente poseen equivale,
inmediatamente, a decir que carecen de antecedentes y de relaciones com-
plejas internas y externas. La inmediatez del arte y de la subjetividad es
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relativa a lo que viene después del ajuste mutuo entre ellos, con el cual
comienza la verdadera existencia del espiritu. Las etapas tempranas de
esta existencia, y es como una de estas etapas que el conjunto de arte y
subjetividad figura en las lecciones de estética, son lo que son conside-
radas desde la perspectiva de la filosofia. Y la filosofia se inicia, dice
Hegel melancélicamente, al atardeecr, cuando todo lo demias se acaba.
De manera que la inmediatez del arte y de su elemento subjetivo aparecen
en relacién con la condicién multiplemente mediada y tardia de la teoria
que los piensa. Y ain debemos precisar que si bien cuando se inician
comparten en su coordinacién el caricter primerizo y original y aun lo
conservan a través de muchas mediaciones posteriores, antes comienza a
perderse la correspondencia entre ellos que el caracter originario del
arte y de la subjetividad sensible. Pues a medida que el arte se desen-
vuelve histéricamente y la teoria lo considera en sus etapas mas maduras,
se revela una cada vez mayor y mas decisiva diferencia entre arte y sub-
jetividad. Ella consiste, principalmente de dos elementos: retrospectiva-
mente podemos ver que la subjetividad no queda sino en parte compro-
metida por su acuerdo armoénico con el arte; desde el comienzo ella posee
posibilidades que sobrepasan esta correspondencia. Pero también ademds
de su multiplicidad interna que el arte no alcanza a abarcar del todo, la
subjetividad tiene una sobrevida o “historia” mas prolongada que la del
desarrollo del arte.

Tal vez éstos que consideramos aqui como dos rasgos que diferen-
cian a la subjetividad del arte, no sean sino dos aspectos de una y la mis-
ma forma de superioridad de la una sobre el otro: la subjetividad puede
sobrevivir al arte en la perspectiva filoséfica hegeliana porque, merced a
que posee posibilidades extraartisticas, nunca se invierte totalmente en
el proceso de la correspondencia a lo largo del cual se condicionan mutua-
mente a partir de su comun punto de partida. Dicho de otro modo: el
arte como tal es, para la filosofia hegeliana, una posibilidad espiritual
relativamente inmediata, atn inmediata en sus etapas tardias, todavia
“inicial” al final de su realizacién. La subjetividad, en cambio, posee
permanentemente, como parte de su condicién compleja y varia, la posi-
bilidad de la inmediatez, y conserva esta posibilidad, aunque no sin des-
medro, como una dimensién estable de su condicién. Pero en ella lo me-
diado relativamente, lo elaborado, terminal y maduro, coexiste a lo largo
de buena parte de su asociacién cordial con el arte, con lo que en la sub-
jetividad responde a la inmediatez de éste.

Esta relacién se explica porque en la filosofia hegeliana se le conce-
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de mas de un privilegio a la subjetividad y ella no lo posee sélo en re-
lacién con el arte sino que se podria decir que lo tiene en relacién con
todo lo limitado o determinado. Pues, en tultimo término y en su culmi-
nacién concreta la subjetividad es la totalidad * en el sentido de que si
bien se inicia como negacién de la exterioridad, su condicién activa la
lleva de ello a la exigencia “de realizar en la objetividad lo que por de
pronto no €s mas que subjetivo o interno, y a no contentarse sino una
vez alcanzada esta existencia perfecta”."

¢Cémo entender este concepto de subjetividad? En abstracto, como
lo tomamos aqui provisoriamente, lo subjetivo es el concepto de lo inter-
no frente a lo exterior, de lo que ha retornado en si,® y permanece con-
sigo, negando su unidad indisoluble con aquella exterioridad de la que
procede.® También lo determina Hegel a este concepto simplemente como
negacién de la naturaleza.”” Ahora bien, si de la naturaleza o de la exte-
rioridad como tal no sostendria nunca que son formas iniciales del espi-
ritu en que culmina el devenir universal, de la negacién de ellas o la sub-
jetividad afirmara, en cambio, que es el espiritu mismo, aunque no aun
en su madurez plena. Porque sélo en sus comienzos, cuando es mas po-
bre,” es la subjetividad aquello interior que deja fuera de si, negandolo, a
lo objetivo. No viene ella a merecer, en sentido pleno, el nombre de espi-
ritu sino a medida que va encontrando a la objetividad en si misma, que
va recuperando como propio lo que habia dejado tras de si y fuera de si
por extrafio. Ahora bien, el proceso de retorno en si desde la negacién
de lo otro, o de plenificacién de la subjetividad, como Hegel lo concibe,
es largo y variadisimo. La subjetividad, si admitimos usar la palabra en
acepciones suficientemente distintas y flexibles, conserva su identidad
béasica a lo largo de esta “historia”, que es la inquieta génesis del espiritu,
de modo que de fin en potencia pasa a ser espiritu cumplido, sin perder
la conexién con su origen en la negacién primera. Mirada en esta pers-
pectiva vasta, que supera con mucho en amplitud a nuestro tema espe-
cial del arte, la subjetividad que deviene tiene a la realizacién del arte
toda dentro de si, como una de las varias formas por las que pasa antes
de cumplirse al cabo de sus posibilidades.

13. Ae, 1, 104. )

14, Ibid.; también I, 501, donde se dice que el sujeto auténtico es la manifestacion
de Dios.

15. Ae, 1, 104.

16. Ae, II, 170.

17. Wissenschaft der Logik, 11, WW. V, pp. 34-35,

18. Ae, 1, 104.
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Tratemos de comprender en qué sentido se puede ver al arte como
etapa interna del proceso de totalizacién de la subjetividad. Entre los
diversos modos como el sujeto descubre que lo externo, lo ajeno a €], e
inicialmente dado, no es todas estas cosas en un sentido absoluto y fatal,
esta el modo artistico, entendido como descubrimiento de la compatibi-
lidad de lo natural con lo subjetivo, de lo sensible con lo significativo, de
la materia y las cualidades materiales con la intencién y los intereses es-
pirituales. En efecto, la obra de arte hace manifiesta la aveniencia de las
materias naturales con las aspiraciones mas recénditas de un pueblo o de
una época, que el arte interpreta; el artista, por otro iado, descubre que
no hay ningun abismo que separe a su imaginacién de los medios técnicos
que su arte ha usado tradicionalmente y de las materias que la natura-
leza pone a su disposicién. El publico o la comunidad contempladora, no
tiene dificultad alguna en vibrar emocionalmente y sentirse entusiasmado
sin limites a propdésito de la relacién que establece con la obra, que se le
hace presente, vistas las cosas desde fuera y como sin comprenderlas, en
la forma de un cuerpo sensible que tiene mas de un aspecto en comidn con
los objetos fisicos que nos rodean, pero que no nos sacuden el alma como
puede hacerlo el arte. Y es precisamente en tanto que fusién intima de lo
interno y de lo externo, de lo natural y de aquello que lo niega para reti-
rarse en si, que el arte es una de las experiencias a prop6sito de las cuales
el espiritu va aprendiendo a descubrirse en lo que primero le parecia ex-
trafio.”

En este sentido habria que poner lado a lado al arte y a la ciencia,
al arte y a la actividad practica en general, a las cuales en otros muchos
respectos Hegel se cuida de mantener separadas de él, como vimos cuan-
do habldbamos de la prosa que rodea al arte por todas partes, destacando
su peculiaridad. Sin embargo, cabe este otro punto de vista: en tanto
que artistico, el espiritu se reconcilia con la exterioridad, a la que acepta
como material, como cuerpo presente de la obra, que consta de cualida-
des sensibles organizadas formalmente de cierta manera deliberada e ins-
pirada. Del mismo modo ocurre con el espiritu cientifico, que aborda a
la materia y a la naturaleza como lo que se le opone, como objeto de la
investigacién,*™ hasta que, al descubrir la racionalidad y las leyes que lo
gobiernan, encuentra que la extrafieza del objeto va desapareciendo. La
experiencia de la cognoscibilidad del objeto disuelve, poco a poco, la ex-

19. Ae, I, 41,
19.* Objeto, o Gegenstand como dice Hegel, significa literalmente «contrastante».
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terioridad de su posicién inicial. La investigacién cientifica encuentra la
organizacién inteligente con la inteligencia, y el arte encuentra a la na-
turaleza menos reacia y ofrecedora de resistencias, menos ajena a los
propdsitos y proyectos artisticos de lo que la divisién abstracta de subje-
tividad y naturaleza induciria a esperar.

Tal vez resulte asi, después de lo anterior, mas claro que, a pesar
de lo dicho sobre la correspondencia entre arte y subjetividad, esta mu-
tualidad termina en un cierto punto de la “historia” del arte, o, lo que
viene a ser lo mismo, en uno de la “historia” de la subjetividad. Y este
fin de su conjuncién y acuerdo pone de manifiesto la desigualdad hasta
entonces oculta entre ellos. La subjetividad, en su progreso activo, des-
cubre todo un conjunto de formas de unidad con lo otro que ella y una
vez agotado ese conjunto, lo deja, en cierta medida, tras de si para pro-
barse en otra parte.

Este proceso de la subjetividad estd en la base de la tan traida y
llevada doctrina hegeliana del fin del arte, que discutiremos mas tarde.
Por el momento nos interesa formular brevemente cual es el resultado
de las relaciones intimas aunque, al cabo, disparejas, de arte y subjetivi-
dad. El arte o la experiencia practica y patente de que los hombres tienen
la posibilidad de unificar cabalmente lo sensible y lo espiritual, se agota
porque la experiencia conduce a una tal potenciacién de la subjetividad
que ella ya no puede mantenerse dentro de los limites de la relacién ini-
cial. En efecto, la correspondencia de que hemos venido hablando sélo
puede subsistir mientras ambos integrantes se mantienen dentro de cier-
tos limites, se mueven en un ambito determinado, donde se conserva la
identidad de cada uno y de la relacién caracteristica entre ellos. Pero
cuando por obra de su interaccién y mutua estimacién uno da el salto
que lo saca de aquella correspondencia, ésta tiene que terminar, inevita-
blemente. Esta es la manera como Hegel concibe la disolucién del mo-
mento culminante del arte en la historia: la subjetividad, acrecentada
dentro de esta relacién, ya no cabe en las formas creadas y cultivadas
por ella. Se trata ahora de una subjetividad que ya no puede ser armoni-
zada con las posibilidades del arte; no hay materia que pueda conjurar su
presencia, ni artista que proyecte captarla toda en una obra, ni publico
capaz de una participacién tan entusiasta y entrafiable en lo que la obra
le ofrece, que se entregue a ella sin reservas critigas, sin ironfa y distan-
ciamiento intelectuales. La subjetividad, que se ha hecho infinita en su
relacién con el arte, ya no puede continuar siendo uno de los términos
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de esta relacién. Buscara su integridad de manera post-artistica, religiosa-
mente, cristianamente.

El arte completa su surgimiento, no sustituido o desplazado por algo
ajeno que lo combate y vence desde fuera y como por sorpresa, sino, mas
bien, por maduracién interior que prohija algo que le queda grande y
ya no puede abrazar. Este “suceso”, que se prolonga a lo largo de mucho
tiempo, lo llama Hegel la etapa roméntica o tercera de la realizacién del
arte. El arte literalmente naufraga en un exceso de subjetividad, la cual
lo ha ido minando por dentro hasta hacerlo perder las formas limitadas
cuya invencién y cultivo son las condiciones de su existencia® La subje-
tividad cristiana, o romantica desde el punto de vista artistico, es ya la
infinita, como la llama Hegel en esta etapa, que no se aviene bien con
ningdn cuerpo y tampoco se deja acotar por figura alguna. Con esta reti-
rada en si de la subjetividad, reacia a lo finito en general, cae el mundo
histérico completo en el estado prosaico que sucede al artistico, estado
del cual hemos hablado. Aquellas dimensiones adicionales de la subjeti-
dad, que nunca estuvieron comprometidas en la correspondencia con el
arte, a saber la inteligencia abstracta, la representacién, la voluntad ra-
cional, el pensamiento tedérico, que son prosaicas también ellas, ganan
ahora el predominio histérico. El mundo que constituyen es uno ocupado
en una empresa analoga a la empresa artistica, pero contraria a ella, y
que se medira con la objetividad en sus propios términos. Principalmente,
esta empresa prosaica, como Hegel la concibe, consiste en la explotacion
cientifica del mundo interno y externo, fisico y social, y en el intento
de gobernar técnicamente sus aspectos conocidos.

Pero nosotros no seguiremos aqui a las etapas posteriores de la “his-
toria” de la subjetividad. Lo que nos interesa es mas bien subrayar la efi-
cacia del arte en la incrementacién de la plenitud subjetiva, o su funcién
en el proceso de desarrollo del espiritu. Pues ya cuando habldbamos antes
de arte y naturaleza vimos que la filosofia de Hegel le reservaba al arte
una funcién real en la vida humana, a saber, la funcién de principio
“histérico” mundanizante, de centro de referencias y orientacién de pasos,
actitudes, instituciones y preferencias. Ahora podemos comparar con
aquélla la otra forma de eficiencia del arte como incrementadora de la
subjetividad en su camino hacia la plenitud del espiritu. Pero para poder
apreciar de qué precisa manera acttia el arte sobre la subjetividad, qué
servicios le rinde, por decirlo asi, tenemos que examinar las maneras

20. Ae, II, 548, 559.
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diversas de su correspondencia con ella. Pues es a lo largo de sus rela-
ciones que se forjan simultdneamente el sobrepasamiento del arte por
la subjetividad y la incrementacién de ésta mediante el arte.

Antes de pasar a la tarea propuesta, digamos todavia que los limites
entre arte y subjetividad tienen, como hemos podido apreciar, un carac-
ter profundamente diverso de aquellos que dividian al arte de la prosa,
por una parte, y al arte de la naturaleza, por la otra. Ya habiamos seiia-
lado que tampoco las dos primeras formas de limitacién se parecian mu-
cho entre si: una rigida y fija; la otra ambigua y suprimible, siempre
pendiente de restablecimiento, de redefinicién. En este ultimo caso los
limites no separan como en aquél a dos contrarios sino a dos conten-
dientes intimos, comprometidos en una pugna en proceso, cuyo resultado
no esta decidido aun. Esto nos muestra con cuanta latitud estamos usan-
do la nocién de limite. Si entre arte y subjetividad, por fin, hay tantas
diferentes formas de separacién, interdependencia y unidad, ¢con qué
posible justificaciéon podemos referirnos a todas ellas enfocandolas como
casos de un tipo de relacidn, a saber, la mutua limitaciéon? Pues primero
comprobamos que arte y subjetividad compartian el caracter de la inme-
diatez; luego, que se condicionaban entre si, fecundandose a lo largo de
un proceso que las va sacando a ambas de aquélla su condicién primera:
en esto consisten las correspondencias entre aspectos del arte y momen-
tos o funciones subjetivas. Por ultimo, sabemos que Hegel ensefia que la
paridad entre arte y subjetividad se disuelve. ¢(Qué sentido tiene hablar
de arte y subjetividad como de dos entes limitados y diversos que entran
en relaciones mutuas? El examen pormenorizado de las correspondencias,
que llevaremos a cabo en seguida, deberia ofrecernos también una acla-
racién de las complicaciones del concepto de limite y de sus posibilida-
des de uso.

Por ultimo, ¢hasta donde conviene retener el enfoque expositivo que
hemos adoptado para empezar, que examina al arte desde el punto de
vista de sus diferencias externas? Al tratar de comprender aqui cémo el
arte llega a ganar, segin Hegel, su autonomia y peculiaridad en el seno
del espiritu en desarrollo, y la manera cémo esta maduracién del arte
revierte, con accién propia, sobre aquel proceso mayor que lo abarca y
sostiene, hasta agotarse, por exceso de éxito, se nos impone la pregunta
que formulamos en seguida. Relaciones tan complejas como las que He-
gel nos propone que existen entre arte y subjetividad, ¢conviene tratar
de entenderlas por analogia con las relaciones de vecindad, de las que
procede, en udltimo término, la nocién de limite?
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2. El elemento del arte.

La afirmacién general de que la teoria hegeliana asocia a la intuicién
y el arte resulta engafiosa por varias razones. En el uso familiar la pala-
bra intuicién designa a los aspectos mas vagos e informes de la subjeti-
vidad: los procesos mentales de origen desconocido, tema indefinido y
destino problematico. Pero no sélo el abuso vulgar es responsable de este
resultado, sino también ciertas teorias, que recurren a la intuicién donde
termina su inteligencia clara de las cosas. Saber algo por intuicién, de
acuerdo con usos de diversa procedencia, es saberlo en forma subita e
inexplicable, ignorando de dénde procede y en qué precisamente consiste
lo sabido. El uso filoséfico del término conserva aun, aunque en una ver-
sién menos tosca, los vicios del vulgar. Demasiadas veces la filosofia se
ha vuelto intuitiva cuando no sabe cémo explicar sus supuestos, o las
razones en que se fundan sus tesis, no sabe encontrar los argumentos
que convencerian a todo el mundo. De este modo la intuicién ha quedado
ligada a la laxitud intelectual y a la pretensién teérica sin bases. Si la in-
tuicién, como todos creemos saber desde siempre, es esa especie de ilumi-
nacién que carece de antecedentes y de estructura, parece absurdo estu-
diar su organizacioén, sus relaciones con otros modos de experiencia, sus
componentes, sus génesis y sus funciones. Pareciendo ella misma tan
inexplicable, ¢ qué puede ganar la teoria del arte cuando recurre a la intui-
cién para aclarar su propio tema?

En contraste con esta situacién resulta muy instructivo que la teoria
hegeliana del espiritu subjetivo incluya un cuidadoso anélisis y una com-
pleja interpretacién de la intuicién, a la que en la Estética se llama el
elemento del arte® Recordemos los caracteres generales de esta teoria de
la intuicién, con el fin de volver a nuestro tema un poco mas libres de los
equivocos y la vaguedad de la nocion.

La intuicién es ya una forma de la inteligencia, para Hegel; esto la
sitlia, por una parte, entre nuestras “facultades” de conocer, y por otra,
la califica como una funcién que por su complejidad presupone un deve-
nir previo de la subjetividad, devenir en cuyo curso aparece la intuicién.
Las dos grandes dimensjones que preceden a la intuicién en el orden del

21. Para la teoria hegeliana de la intuicién, consdltese la tercera parte del Sistema de
la I:‘zlqsoﬁa, WW. X, N 446450. Un comentario tutil de la teoria hegeliana del espiritu
subjetivo puede encontrarse en I. Fetscher, Hegels Lehre vom Menschen, Stuttgart,
Frommann, 1970, 145-156.
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desarrollo son el alma y la conciencia.? Hay en verdad, otros dos elemen-
tos menores, casi larvarios todavia, que pertenecen, con los anteriores, a
los antecedentes de la intuicion, cuya génesis dialéctica es bastante com-
pleja. Ellos son el apetito y el reconocimiento de otros sujetos, La subje-
tividad que adviene al ejercicio de la intuicién es ya rudimentariamente
consciente de si, habiendo pasado por la escisién que la pone en una
postura de enfrentamiento respecto de un objeto. Los rasgos mayormente
intelectuales que la intuicién presupone —conciencia, autoconciencia, re-
conocimiento— estéan, por decirlo asi, contrapesados por otros de signo
diverso, y hasta cierto punto contrario. La intuicién es siempre y necesa-
riamente sensible para Hegel. Es intuicién “de” un algo singular en el es-
pacio y el tiempo, en lo cual el “sujeto” se sume, como en un abismo, sin-
tiéndose s6lo en la medida en que lo siente a él. La intuicién es, pues,
sensible y sentida, ya que tanto en la direccién del tema cualitativamente
determinado y actual como en la de la subjetividad extatica encontramos
al elemento sensible.

Helmuth Kuhn,® en su estudio del papel que la nueva nocién de in-
tuicion de Schelling y Hegel desempefia en la historia de las concepciones
del arte, le concede una gran importancia al hecho de que estos autores
la piensan como simultdneamente sensible e intelectual, como una fun-
cion de sentir y captar conjuntamente, de conocer en el caso singular aqui
presente, lo que hay alli para conocer, sin necesidad de que a la intuicién
se le sobreagregue una operacién intelectual posterior y ajena que la ven-
ga a perfeccionar. Y, en efecto, este rasgo es decisivo en el nuevo con-
cepto, pero esta lejos de constituir el unico fundamento de la corres-
pondencia de arte e intuiciéon que :::ulta tan fecunda para la nueva esté-
tica y la nueva filosofia en su conjunto.

El proceso de intuir, tomado desde un punto de vista que no atiende
ya tan sélo a la unificacién de lo intelectual y lo sensible, sino a otras
funciones sintéticas no menos importantes que Hegel le atribuye, consiste
en que el “sujeto” fija la atencién en uno de los “objetos” de un contexto
espacio-temporal mayor. Esta seleccién y fijacién de un objeto de la aten-
cién hace retroceder al contexto hasta reducirlo a la condicién de mero

22. Se refiere a los conceptos de alma natural en el sentido de «interioridad del cuer-
po», objeto de la antropologia, que al desplegarse y diferenciarse se va, poco a poco, Se-
parando de la esfera corporal, por una parte, y a la conciencia en cuanto yo por la otra.
Esta es una entidad simple que llega a existir en la medida eh que se convierte a s{ misma
en su propio objeto; constituye el tema de estudio de la seccién dedicada al espiritu sub-
jetivo en la Enciclopedia.

23, Op. cit,, pp. 90 ss.
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trasfondo, sentido apenas en forma vaga. El “sujeto” se queda con el
“objeto” ahora singularizado, se lo apropia a través de su concentracion
en él. Por medio de esta atencién, separacién del trasfondo y concentra-
cién exclusiva en él, llega el “objeto” a adquirir su presencia plena, que
absorbe a la subjetividad hasta constituir su tnico contenido. Pero a lo
largo del mismo proceso en que la presencia del “objeto” depende de la
atencién concentrada en él, el objeto va perdiendo la aparente indepen-
dencia, la separacién del sujeto, que poseia como merc polo de la con-
ciencia: junto con ocupar al “sujeto”, con penetrarlo, tiende a debili-
tarse su alteridad e inicial exterioridad. La atencién lo saca de un tejido
general mas vasto, pero todavia en esta postura el contenido conserva la
suficiente distancia y separacién como para mantener la atencién sobre
si. Pero el producto principal que la intuicién aporta al desarrollo del
espiritu, segin Hegel, consiste en que ella desgasta, hasta anularla, a la
alteridad e independencia del objeto. Al cabo de la intuicién, el sujeto, que
parecia olvidado de si, descubre al objeto como suyo. Es verdad que ello
no se cumple sino mas alla de la intuicién misma, en la representaciéon
que la sucede. Pero es a través de la intuicién que el sujeto progresa en
el descubrimiento, ya iniciado a propdsito del apetito, que el objeto es,
no ajeno, no irreductiblemente otro, sino suyo, o, mejor, él mismo.*

Antes de llegar a saberlo, sin embargo, la intuicién retne estos dos
aspectos: la maxima entrega del “sujeto” al contenido sensible presente
y la actividad de la atencién que hace posible la actualidad de tal conte-
nido. El sujeto se sume, pues, en algo que depende de él, que mediante
su atencién fija y sujeta, hace durar y pone de manifiesto. Esta atencién,
que le cuesta dedicacién y voluntad, es la condicién de la que depende
que se pueda apropiar del contenido. El contenido de la intuicién ha sido
edificado en la atencién, es la “obra” del sujeto. Pero el “sujeto” de la
intuicién no lo ve de esta manera, a pesar de su identificacién con el
contenido exterior. No tardard, sin embargo, segiin Hegel, en quedar de
manifiesto para la subjetividad que hereda lo producido por la intuicién,
la condicién ideal, obrada o propia, del objeto.

De manera que la intuicién, en el sentido hegeliano de la palabra, no
es ni la simple percepcién de algo, ni el mero tener conciencia de un
contenido. A nivel de la percepcién sensible [Wahrnehmung] no hay, se-
gun Hegel, un mundo constituido, un orden total en que el sujeto vy el
objeto estén insertados, sino nada mas que una sucesién desmadejada de

24, WW. X, N 449,
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impresiones no organizadas todavia alrededor de nticleos universales
de sentido. Comparada con la percepcién, la intuicién lo es siempre de
unidades totales dotadas de un sentido claro y manifiesto, unidades en
las cuales lo diverso esta perfectamente incorporado en la unidad total
y dominado por ella. Y en otra direccién, si comparamos a la intuicién
con la conciencia, veremos que aqui también se hace valer el caracter
fuertemente unitario que caracteriza a aquélla. “Conciencia” implica siem-
pre, para Hegel, contraposicién de ella y de su objeto, divisién o sepa-
racion, esto es, dualidad. Sélo la hay como conciencia de algo que no es
ella misma. En contraste, la intuicion cumplida no es nunca de algo sino
pura presencia actual manifiesta en el sentimiento de la identidad de
un contenido. El predominio de lo “externo”, en lo cual el “sujeto” sen-
sible se sume extaticamente, es casi total. No hay afirmacién subjetiva
de si, sino entrega.

El elemento contradictorio que impide que la intuicién sea una
operacion en la que la subjetividad pueda quedarse y perderse de si, re-
side en lo siguiente: el lucimiento de la presencia “externa” depende,
como vimos, de la atencién y de su caracter selectivo y retentivo. La pre-
sencia es, por ende, activamente producida por el sujeto, aunque no cons-
ciente ni deliberadamente. Su contribucién eficaz a la presencia de lo
externo tiene que descubrirla el “sujeto” todavia pues se le oculta mien-
tras es subjetividad intuitiva. Sin embargo, este ocultamiento no es defi-
nitivo: la participacién creadora del “sujeto” se hara patente a la re-
flexiébn en el momento representativo, que sigue inmediatamente, a la
inteligencia intuitiva.

De modo que en general podemos afirmar que la intuicién, como
Hegel la explica, es una modalidad subjetiva reconciliadora no sélo de
lo sensible y lo intelectual, del sujeto y el objeto, de la pasividad y la
actividad, sino también —y en esto se le notan sus antecedentes en e]
apetito y otras formas de supresién de la alteridad—, entre lo propio y
lo ajeno, lo que soy yo y lo que es lo otro. Esta ultima reconciliacién es
muy importante para la especulacién idealista, pues de ella depende el
descubrimiento de la escondida homogeneidad del objeto conmigo. Des-
tacar estos ingredientes no teéricos de la intuici6n resulta interesante no
sélo por lo que nos ensefia del andlisis hegeliano de ella. Es también
indispensable hacerlo para disipar algunos de los més persistentes erro-
res de interpretacién de su filosofia del arte. En efecto, junto con la pers-
pectiva que quiere hacer de Hegel un “panlogista”, como se solia decir,
un racionalista o intelectualista doctrinario, se decidia, casi sin examinar
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los términos de su filosofia del arte, que en ella no podia menos de repe-
tirse la suerte fatal que el arte corre en todos los sistemas racionalistas,
y que es el de pasar a ser una forma inferior, incompleta de conocimien-
to, una especie de filosofia rudimentaria. Bastaba ver que en la Estética
hegeliana el arte era, en efecto, tenido por anterior o previo a la filosofia
para que, dado aquel prejuicio general antes mencionado, segin el cual
Hegel todo lo tiene que medir desde el punto de vista de su funcién tes-
rica, se concluyera sin més que la anterioridad queria decir primitivismo
teérico. Si se hubiese atendido, en cambio, al contenido concreto de la
nocion de intuicién y a la manera cémo Hegel explica lo que es la intui-
cién en su forma perfecta, que es la intuicidn artistica,” se hubiera po-
dido corregir aquella falsa interpretacion. Pues aunque la intuicién y el
arte son para Hegel también peculiares maneras de acceso a la verdad y
en cierta medida hasta formas de conocimiento mas primitivas que la
conceptual, ésta no es la perspectiva fundamental ni de su filosofia del
arte ni de su teoria de la intuicién,

La situacién del arte en la jerarquia de las formas del saber no dice
casi nada sobre €, desde el punto de vista de la teoria hegeliana. Sin duda
el arte puede también ser comparado con el conocimiento, pero esta
comparacién es muy extrinseca y secundaria para el modo de considera-
cién hegeliano, al cual le interesan mucho mas las formas de idealidad
caracteristicas del arte y los modos de eficiencia de esta idealidad; las
funciones de reconciliacién, animacién, liberacién, exaltacién y celebra-
cién de lo mas alto, que el arte desempefia en la vida humana, en la his-
toria, en el orden del mundo, en el devenir del espiritu. No hay que olvi-
darse que el enfoque y los criterios de Hegel son bien diferentes de los
de los gnosedlogos, sus intérpretes de la segunda mitad del siglo Xi1x y la
primera del nuestro, los cuales no es raro que hayan entendido tan mal
a Hegel en este aspecto, por cuanto carecen de todo saber acerca del arte
y de interés por el tema. Mas grave es que hasta un comentarista tan
esmerado como Kuhn, el cual destaca copiosamente la importancia de la
intuicién para la filosofia del arte de Hegel, y la originalidad y fecun-
didad del nuevo concepto, esté todavia relativamente preso del prejuicio
antes sefialado. Cuando explica el concepto de intuicién en Schelling y
Hegel, que hace posible, dice, una nueva teoria y una justa estimacién del
arte, desdefiado o postergado por el racionalismo clasico, lo hace mos-

) 25. «... La intuicién, que consideraremos aqui en su forma mas perfecta, como intui-
cién artistica.» WW., XV, p. 150.
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trando que dos facultades tedricas de la mente humana, que Kant conce-
bia como separadas y externas una a la otra, a saber, la sensibilidad y el
entendimiento, son tomadas por los nuevos filésofos post-kantianos como
poseyendo al menos una funcién en la que se retinen y operan intima-
mente fundidas, y ésta es la de la intuicién artistica. Con ello le parece
a Kuhn suficientemente explicada la novedad de la intuicién hegeliana.
Aunque es verdad que la idea de la funcién conjunta de la sensibilidad y
el intelecto contribuye, tal como Kuhn afirma, al nuevo concepto y esti-
macioén del arte, ella sola no seria capaz, si consistiera nada mas que en
lo que Kuhn reconoce, de transformar la perspectiva clasica que enfoca
y concibe al arte como conocimiento subdesarrollado.

Una de las maneras de aprender a ver de qué modo el arte se con-
vierte para la filosofia, de conocimiento primitivo o confuso, en revela-
cién peculiar de la verdad, en un principio eficiente en la conformacién
de la vida humana individual y colectiva, en una de las dimensiones del
espiritu absoluto, es considerando la complejidad del nuevo concepto de
intuicién. .Tal como la encontramos en Hegel, la intuicién es eminente-
mente totalizadora, es una funcién concretizante. Se diferencia de las
formas subjetivas previas por su intensa y novedosa unidad. Lo que ella
produce o aporta a la experiencia es la cabal integracién de todos los dis-
pares elementos que, generados a lo largo de todo el anterior proceso
previo de diferenciacién subjetiva, concurren a hacer posible este mo-
mento total, antes de una nueva etapa de diferenciaciones post-intuitivas.
Su caracter unitario es tan determinante que en la intuicién ni siquiera
se marcan nitidamente para ella los elementos previos que concurren a
formarla: es una forma subjetivo-objetiva en cuyo interior no hay evi-
dencia de antecedentes; asi como faltan también manifestaciones claras
de la representacién que la supera, o anticipaciones de las préximas eta-
pas del proceso al que pertenece. Se da como entera y suficiente, y aun-
que lo ltimo resultara ser una pretensién sin fundamento, la intuicién
es, para Hegel, una de las grandes formas concretas del espiritu, un alto
en el devenir que tiene la factura de lo total. Un universo, por un mo-
mento.

Deciamos que para ver hasta qué punto el concepto hegeliano de
arte se separa del racionalismo, convenia tener presente la condicién que
le atribuye al elemento subjetivo del arte. La filosofia hegeliana defini-
tivamente no trata a la intuicién como una pura, etapa preparatoria del
conocimiento. Y ello queda en evidencia particularmente a propésito de
su caracter de sintesis de lo propio y lo ajeno, en el sentido antes sefia-
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Jado. También por esta capacidad le conviene a la intuicién el nombre
de concreta, pero ahora la sintesis produce una transformacién global
tanto practica como teérica, de la situacién previa. El “sujeto” que se ha
podido sumir casi hasta perderse en un “objeto” externo y que obtiene
como producto del éxtasis no sélo una recuperacién de si sino la supre-
sién de la frontera que lo separaba de lo otro y la conquista de una ri-
queza inexplorada en si mismo, no volvera a ser nunca mas el que fue, ni
su mundo sera el de antes. Lo que ocurre en la intuicién, entendida como
proceso productivo, que es como Hegel principalmente la ve, es in nuce
y anticipadamente no sélo lo que, segin él, ocurre también en el arte
como desarrollo creador de resultados, sino una prefiguracion de su con-
cepto de las relaciones del hombre con el mundo, del espiritu en la his-
toria. En cada uno de estos niveles de actividad y revelacién se engendra
y pone de manifiesto la homogeneidad de lo separado y antagénico mer-
ced a la inquietud y creatividad del espiritu. Todos ellos incluyen en si
modos adecuados de conocimiento tedrico, pero no pueden ser reducidos
a estos elementos internos suyos. Lo que esta envuelto, en cada caso y
en todos los niveles de la jerarquia a la que pertenecen, es la totalidad de
lo que es. Por eso, cada uno de ellos, ademdas de pertenecer a un orden
mayor, constituye un todo y se lo llama concreto.

En la intuicién esta el universo entero del espiritu en el mismo sen-
tido en que Hegel sostiene que en el origen esta ya la meta y el camino
que los separa. Si al origen le falta algo es la explicitacidn, la exposicién
de la totalidad concentrada en él, pero no algin agregado extrinseco. De
igual modo el arte es ya el espiritu absoluto y no meramente una parte,
0 un anuncio suyo incompleto. Las dos etapas que lo siguen, la religiéon
y la filosofia, explayan y desentrafian, segin Hegel, lo que el arte posee
en el modo original arriba mencionado. De manera que si atendemos a la
estructura de la intuicién encontraremos en ella no sélo el signo del
arte sino también los rasgos del espiritu. Comparada con otras formas de
la subjetividad, la intuicién se caracteriza porque no recibe un “objeto”
hecho que se le da a sentir desde fuera, reduciéndola a la receptividad
pasiva, sino que instituye su contenido. La atencién erige activamente su
objeto. La conciencia pre-intuitiva en cambio, sufre el enfrentamiento con
su objeto y con sus modificaciones a medida que ¢l varia y se le muestra
en sus diversas cualidades. La intuicién que a la par construye y descu-
bre su “objeto”, siente esta misma variedad como algo propio, algo de-
pendiente de, o ligado a los momentos diversos de su actividad de aten-
der; la atencién recorre voluntariamente y con esfuerzo las cualidades
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que considera, primero una, después otra y otra. La variedad cualitativa
se convierte en la historia de la vision en progreso. Pero, para completar
este paralelo entre la intuicién y el espiritu concreto, la actividad intuiti-
va es como €l fecunda, capaz de resultados que transforman toda la situa-
cién inicial de la que parte. Su eficacia préctica, ya lo vimos, hace visible
su parentesco con el apetito. A través del apetito ocurre la primera su-
presién de la independencia y aparente autosubsistencia del objeto de la
conciencia, segun Hegel. El “sujeto” del apetito consume y con ello su-
prime al “objeto”. En la intuicién, que efectiia la unidad cabal de lo mio
propio y de lo ajeno, vemos una “repeticion”, en otro nivel, de la radical
negacién “practica” de la dualidad de lo que es.*

Al lector familiarizado con el concepto de arte de Hegel le resultara
claro que el andlisis de la intuicién descubre en ella caracteristicas y es-
tructuras de aquel concepto. Entre otras, llaman especialmente la aten-
cion las siguientes: la condicion unitaria y de lugar de reconciliacion que
arte e intuicién poseen —lo separado y dividido es activamente armoni-
zado hasta constituir una intuicion, una obra—; el caracter independiente
de la presencia manifiesta intuitiva o artisticamente, presencia que posee
un sentido pleno sin necesidad de apoyos externos; la homogenizacion de
contradictorios, no por eliminacién mutua de sus términos, sino porque
en la intuicion y en el arte se desarrolla entre ellos una intimidad en la
que se funden. Buenos ejemplos de este proceso son el desarrollo de la
objetividad de lo subjetivo y de la subjetividad de lo objetivo y la reve-
lacién de la intimidad de lo externo y de la exterioridad de lo intimo, que
se cumplen por igual en el arte y la intuicion.

Mencionemos, para terminar, que arte e intuicién son pensados por
Hegel como resultados de un proceso de construccién, o como activamen-
te producidos, a pesar de que les atribuye una condicién relativamente
inmediata dentro del orden total de la experiencia y la actividad huma-
nas. Pero éstas y otras coincidencias no deben alentarnos a pensar,
como intent6 Croce en su teoria del arte, que arte e intuicién son lo mis-
mo en el pensamiento de Hegel. Forman entre los dos, mas bien, una de
esas realidades complejas, cuyos lados o aspectos, que el pensamiento
distingue, se corresponden intimamente, entidades objetivo-subjetivas

26. WW. III, N 25-28. Compérese esta inlerpretacién del apetito con el N. 449
de la Enciclopedia en que se dice de la intuicién: «En lo que se refiere a la relacién de
la intuicién con la representacién, sélo tienen esto en comin, que para ambas formas del
espiritu el objeto estd tanto separado de mi como también es el mio propio. Pero que
el objeto tenga el caracter de ser el mio propio [des Meinigen], esto se encuentra en la
intuicién sélo en si y viene a ser afirmado téticamente sélo en la representacién.»
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que una vez reconocidas en su concrecién obligan a hablar del objeto y
del sujeto como de abstracciones. Relativamente concretos considerados
aparte, el arte y la intuicién entran, ademads, en correspondencia, forman-
do una entidad conjunta, cuya concrecion reduce las divisiones entre lo
universal y lo particular, lo significativo y lo corporal, entre otras. En
las lecciones de estética no se estudian sistematicamente las funciones
que desempefia la correspondencia entre arte e intuicién, pero se alude
a ellas de continuo al tratar de las varias facetas del concepto de arte.
La misi6én del arte, en una de sus direcciones fundamentales, es formu-
lada por Hegel en relacién directa con la intuicién. “...El arte tiene la
misién de presentar a la idea como figura sensible para la intuicién in-
mediata, y no en la forma del pensamiento y en la de la espiritualidad
pura en general...” 7

Pero esta misién del arte tiene otro aspecto, que compromete tam-
bién a la intuicién. “A sus mds ricas intuiciones interiores y representa-
ciones, los pueblos les han dado la forma de obras de arte... El arte com-
parte con la religién y con la filosofia esta mision, aunque ha de realizar-
la a su manera, representando hasta lo mas alto de modo sensible y acer-
candolo asi a la manera como se manifiesta la naturaleza, a los sentidos
y a los sentimientos.” #

No aparecen ligados arte e intuicién sélo desde el punto de vista
del papel que desempefia aquél en la vida humana. También cuando Hegel
piensa en el origen psicolégico de la obra y en las vias por las cuales se
ejerce el poder de ella sobre sus contempladores, le viene a la mente la
misma asociacién. El arte se inspira en la intuicién y se dirige a ella.
Entendido como accién, lo vemos partir de la intuicién inspiradora y
llegar a ella mediante la obra, con un movimiento de retorno a su origen.
El arte es una exteriorizacién que busca hacerse intima de nuevo, para lo
cual se encomienda a la intuicién de quien considera su exterioridad. “La
forma de la intuicién sensible le pertenece al arte, de manera que él es
quien erige la verdad como configuracién sensible para la conciencia.”
La trayectoria circular que reune Jo externo y lo interno se cierra sobre
sf y establece una totalidad dotada de sentido. “La primera forma de
esta captacion [de lo absoluto] es un saber inmediato y por ello sensible,
un saber en la forma y la figura de lo sensible y de lo objetivo mismos,

27. Ae, 1, 79.
28. Ae, 1, 19.
29. Ae, 1, 108.
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mediante el cual lo absoluto adviene a la intuicién y al sentir.” ® “,,. Que
el arte debe revelar la verdad en la forma de una configuracién artistica
sensible, que esta llamada a representar aquella contradiccién reconcilia-
da y que tiene, por lo tanto, su fin dltimo en si, en esta presentacion y
revelacién mismas. Otros fines, como los de instruir, purificar, mejorar,
producir dinero, procurar fama y honor no afectan a la obra de arte como
tal de ningiin modo y no determinan el concepto de ella.” 3 “Asi como
un contenido, para ser verdadero, ha de ser concreto, el arte exige tam-
bién la misma concrecién, pues lo que no pasa de universal y abstracto
carece de la determinacién para llegar a singularizarse y manifestarse de
manera coherente consigo mismo.” #

La unidad, ya lo vimos, es condicién indispensable tanto de la obra
de arte como de lo que hoy llamariamos, tal vez, el acto particular de
intuir. No la poseen ellas porque la tomen o la reciban ya hecha de otra
parte, sino que obra e intuicién ocurren como unificacién de los dife-
rentes elementos que las integran, sin supresién de la diversidad. Ahora
bien, aquello que en ambos casos constituye la unidad de que hablamos
es una presencia dotada de sentido, o, si se quiere, el sentido de lo intui-
tivo o artisticamente manifiesto. Este sentido no es una significacion abs-
tracta sino una figura expresiva, que se hace sentir y comprender de ma-
nera inmediata, por pura presencia. Ni la intuicién ni la obra de arte re-
quieren una interpretacién hecha en términos extrinsecos. Hablando de
algunas formas de la belleza natural dice Hegel que la vivacidad, la ani-
macién o el alma, como la llama también, es bella de contemplar. Y se
pregunta, en seguida, cémo y a través de qué medios es que Ilegan a pare-
cernos bellas la vida y la animacién naturales. “Si captamos el alma a
través del pensamiento, segin su concepto, tenemos dos cosas: la intui-
cién de la figura y el concepto pensado del alma en tanto que alma. Pero
esto no ocurre en la contemplacién de la belleza; el objeto no debe apa-
recérsenos ni como pensamiento ni como algo que, por interesar al pen-
samiento, se constituye como separado de la intuicién y opuesto aella...” ®
“Para el arte atin no se produce la separacién de lo general y de la indi-
vidualidad ... Pues el arte y su ideal es precisamente lo general en la me-
dida en que esta configurado para la intuicién y por ello constituye toda-
via una unidad inmediata con lo particular y su vida.” *

30. Ibid.

31. Ae, 1, 64.
32, Ae 1, 78.
33. Ae, I, 133.
34. Ae, 1, 185.
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Consideremos también que en la manera hegeliana de pensar siem-
pre alienta un intenso interés por el dinamismo de las cosas y que la
movilidad que el pensamiento descubre en ellas es a la vez 5universal y
radical. Para no simplificar y trivializar la nocién de intuicién artistica
que nos ocupa, conviene recordar que Hegel la piensa también como una
edad del espiritu, como historia y etapa de otra historia mayor. Sabemos
que al arte la Estética le atribuye igual condicién: es también una edad,
una historia, un momento dentro del suceder universal. Ahora bien, to-
madas las cosas esquematicamente, podemos decir que Hegel sostiene
que estos dos periodos coinciden: el arte florece como parte de la exis-
tencia de la humanidad intuitiva y la intuicion se realiza en la edad artis-
tica de la historia. Pero, mas precisamente, la relacién es asi de perfecta
y simétrica s6lo durante un corto periodo, en el medio (Mitte) o punto
culminante de estas historias del arte y de la intuicién. En la historia con-
junta de la humanidad esta concordancia feliz, bella y fecunda, se llama
época clésica. Pero, aunque su sentido es universal, su duracion y locali-
zacién son en extremo estrechas: la escultura griega clasica es el cumpli-
miento ejemplar o esencial de la intuicién artistica. Inmediatamente des-
pués de este cumplimiento la concordancia perfecta de arte e intuicién
comienza a disolverse.

La tesis segtn la cual la intuicién es el elemento del arte, interpre-
tada histéricamente, quiere decir que en el devenir del espiritu la intui-
cién constituye una especie de ambito dentro del cual respira y fructifica
el arte desde sus primeras formas incipientes hasta su madurez y €l cum-
plimiento de su sentido y su eficacia. Como su elemento que lo penetra
de parte en parte, la intuicién estd no sélo en la inspiracién del artista,
que la tiene antes de crear, y en la mente del espectador, a quien saca de
si y entusiasma delante de la obra, sino en todos los aspectos del arte.
Nada en €l es ajeno a ella y todas sus partes y sus términos son modos
diversos de la intuicién. Si hay una variedad del concepto de arte, el que
ha de ser capaz de abarcar, en un cierto respecto, a personas y obras,
periodos historicos y diferencias entre las artes, actitudes y procesos men-
tales, actividades e instituciones sociales, etc. podemos concluir de lo an-
terior que es por necesidad una variedad de la intuicién. El elemento,
que parece simple, se diversifica junto con lo que prohija. La diversidad
del arte es la exposicién de por lo menos una parte de las posibilidades
de metamorfosis de la intuicién. “Se podria pensar”, dice Hegel, “que
no debiera haber mas que una belleza y perfeccién suprema que pudiese
ser a su vez concentrada en toda su integridad en una estructura, pero
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esta nocién de un ideal como tal es absolutamente banal e insensata.
La belleza del ideal consiste precisamente en que no es una pura norma
general, sino en que es esencialmente individual y posee por ello también
singularidad y carécter. Por esta via es que las obras escultéricas adquie-
ren animacién y a través de ella se amplia la belleza abstracta unitaria
hasta convertirse en una totalidad de figuras caracterizadas.” ®

Ademas, la intuicién sufre una transformacién considerable cuando
pasa de ser el elemento de las artes visuales —arquitectura, escultura,
pintura— a ser negada en el ambito de la musica, por ejemplo, para rea-
parecer en una nueva sintesis a propésito de la poesia.* “Con el tono la
musica abandona el elemento de la figura visible y requiere por ello para
la captacién de sus producciones también de otro 6rgano subjetivo, el
ofdo.” ¥ Finalmente la poesia, que por un lado es puramente intima, como
la musica, es, por el otro, también un arte que “se explaya en la regién
de la representacion interior, de la intuicién y el sentir, hasta formar un
mundo objetivo que no carece de la precisién de la escultura y la pintura
y que es capaz de desarrollar la totalidad de un suceso, ... el cambio de
estados de 4nimo, de pasiones, ... y el curso completo de una accién me-
jor que ninguna de las demas artes.” *

Intuicién no es, por tanto, el nombre de una facultad psicolégica
siempre igual a si misma, intocada por la existencia del arte, e indepen-
diente de las transformaciones histéricas de esta existencia. Entre otras
razones, la intuicién no podria ser eso porque el arte es, para Hegel, lo
productivo y pleno de consecuencias por antonomasia, y, lo que es par-
ticularmente importante para la especulacién idealista, lo pleno de con-
secuencias para el espiritu. Este es uno de los motivos por los cuales ¢l
pensamiento estético de Hegel es tan diverso del posterior: para €] el
arte es cabalmente fructifero, fuente de innumerables efectos y conse-
cuencias que se propagan virulentamente en todas direcciones. Ahora
bien, sin examinar este aspecto del sistema hegeliano por el momento,
sacaremos, sin embargo, algunas de las consecuencias que de él se des-
prenden para el problema en discusién. La intuicién es profundamente
afectada por su ejercicio artistico. Por una parte, como vimos, tiende a

35. Ae, II, 1323,

36. Para comprender el sentido de esta negacién hay que considerar que la transfor-
macién de la intuicién artistica tiene el orden dialéctico cuyo curso se completa en el seno
de la poesia, cuya intuicién caracteristica es una sintesis de las dos etapas anteriores. Cf.
Ae, II, 262 y 3289.

37. Ae, I1, 261.

38. Ae, 11, 327-8; c¢f. 330 y, especialmente 331.
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convertirse de intuicién, en la acepcién literal del término, o sea, de li-
gada al sentido de la vista, en intuicién en acepcién mas derivada. En los
casos de la musica y de la poesia, por ejemplo, donde falta el papel deci-
sivo de la visién, Hegel tiende a hablar de intuicién espiritual o de intui-
cién de un mundo interno o de la fantasia,” para sefialar que en estas
artes, que en tanto que tales son por definicién intuitivas, la intuicién ha
sufrido un cambio, se ha idealizado, espiritualizado. Proceso de cambio
que entrafita un creciente retroceso de los elementos sensibles, que van
dejando su lugar a lo que, segin el esquema metafisico idealista, los con-
serva en una posicién subordinada.

Otra de las diferencias considerables que surgen en la intuicién a
propésito del arte es la reflexividad. Nativamente o en su origen, la intui-
cién no se ve a si misma. El arte es el que representa sensiblemente a la
intuicién, creando la figura que se exhibe a los ojos como una totalidad
individual dotada de un sentido integro e independiente. El arte expone,
en un medio externo, no sélo el tema de la intuicién sino ademas su es-
tructura, si es que tiene sentido introducir este distingo alli donde la uni-
dad es la cualidad dominante. El arte la traduce a lo visible, a lo audi-
ble y la muestra a la contemplacién. La intuicién, que es extatica, se
conoce en la obra, o se recupera, viéndose. Asi, el arte no sélo parte de la
intuicién, no sélo se dirige a ella en el espectador, sino que, como dice
Hegel, la tiene como elemento, o medio homogéneo e indiviso del que
nunca sale, para interpretar esta expresién en adn otro sentido, comple-
mentario del que propusimos antes.”

Examinemos esta reflexividad mas de cerca. En la obra de arte la
intuicién se descubre a si misma por cuanto la obra es su versién exte-
riorizada. Este servicio que el arte le presta, el de ofrecerle a la intuicién
su propia figura sensible, es la via a través de la cual ella alcanza su
perfeccién. Sabemos que para Hegel todo acceso al conocimiento de si,
a la reflexividad, es un perfeccionamiento, no importa qué sea lo que se
desarrolla del ser en si al ser para si. Este paso es una elevacién, una rea-

39: Ae, I.I, 261, 327-8, 330. «A propésito de que el contenido espiritual se retira de la
materia sensible es necesario préguntarse qué desempefiard ahora el papel de la verdadera
exterioridad y objetividad en la poesia si deja de hacerlo el tono [musicall. Podemos
responder simplemente: la representacién interna y la intuicién misma. Las formas espi-
rituales son las que sustituyen a las sensibles...» Ade, II, 331,

40. Hegel usa frecuentemente la expresién «elementos en sentido analégico, y no
s6lo en la estética, sino como parte constante de su vocabulario filoséfico. Véase, por ejem-
plo, lo_ que dice sobre las diversas «determinaciones particulares o elementos» de la idea
flloséf}ca, en WW. VI, N° 6, p. 24; la representacién como elemento, de, II, 328 y en
la pagina siguiente, donde habla del «elemento de! espiritu acorde consigo mismo».
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lizacién mas completa de su espiritualidad. Si el espiritu intuitivo no lle-
gase a conocerse en lo que es, el proceso universal del desarrollo del es-
piritu se quedaria estancado en esta figura limitada. Pues no hay paso
mas alld de una cierta forma o etapa de] devenir que no sea un paso a
través de la autoconciencia. Ahora bien, la intuicién, que es un modo re-
lativamente inmediato del espiritu, cercano atn de la raiz natural y sen-
sible del proceso entero, ¢cé6mo podria conocerse o verse sino precisa-
mente bajo las especies de una figuracién sensible como la que el arte
genera a partir de ella? Cuando hablamos, por ende, de reflexién y de
autoconocimiento no debemos interpretar estos términos en el sentido
intelectual o acentuadamente conceptual que los mismos adquirirdn mas
tarde, a propésito de otros contenidos. A estas alturas, en que el tema
de la reflexién es la esencia del espiritu intuitivo, la figura o forma indi-
vidual mediante la cual aquél se pone de manifiesto es, concordantemen-
te, pre-conceptual o sensible. Se trata de una reflexividad acordada a la
etapa de ]a correspondencia arte-intuicién. La intuicién en su relativa
inmediatez y limitada por ella, s6lo puede captarse en una figura de si
que posea el mismo grado de inmediatez y la muestre dentro de los limi-
tes que la definen, Sélo asi se puede “conocer” y sélo asi es a ella misma
a la que alli conoce configurada en una obra individual que revela lo
que es en una presencia actual. El caracter profundamente personal del
arte en cualquiera de sus aspectos, tendria su origen en la funcién que
comentamos: no sélo la fabula, cualquiera que sea su tema, habla de
nosotros, sino que toda obra nos exhibe junto con exhibir su asunto.

De modo que podemos decir que el arte, ademas de representar cosas
y temas de todas clases, representa y dice al espiritu del cual proviene
y al cual habla. Pero no lo dice y representa anticipativamente en su tota-
lidad incondicionada y como llegara a ser al cabo de la “historia” entera
de su cumplimiento, sino que sélo lo dice como es cuando prohija al arte,
cuando lo alimenta y sostiene de sus fuerzas, intereses y verdades, cuando
es contemplativo y se encuentra consigo a propésito de la belleza. Junto
con dejar de ser éste, el arte, aunque no se termine, deja también de ser
una dimensién de la historia humana en la que va ocurriendo el hombre
y a través suyo, €] espiritu. En estas envueltas relaciones mutuas entre
arte y subjetividad en desarrollo, est4 una de las raices de la historicidad
del arte, tema hegeliano que casi siempre es mal comprendido, por cuan-
to se lo discute en términos simplificados y relativamente sensaciona-
listas.
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Esta movilizacién de la intuicién por el arte, que la transforma sobre
todo de irreflexiva en reflexiva, y de estrechamente ligada a la visién en
cosa de la fantasia y la representacion poética, desligada ya casi de la
dependencia respecto de una presencia corpérea —aunque en €l drama
la poesia recupera, segiin Hegel, excepcionalmente, esta conexién necesa-
ria—, tiene profundas repercusiones en la historia del arte y en las dife-
rencias que separan a las artes entre si. Ya aludimos a la definicién hege-
liana de la época clasica del arte, del “medio” histérico en el cual la intui-
cién se conoce como figura bella individual, el espiritu se iguala con la
forma luminosa en sus limitaciones, serena en su suficiencia, libre de ne-
cesidades y auténoma en su presencia.* Este es el anico modo gozoso de
de conocimiento antes del absoluto. Pero esta pausa en que predominan
el equilibrio y la feliz autocontemplacién, el periodo de la belleza tal
como Hegel lo piensa, no puede durar. El espiritu no puede quedarse
entre los limites que se da para tomar una figura en la que literalmente
se ve, o intuye. El encuentro de la intuicién consigo, aunque no fuese mas
que esto lo que sucede, ya seria suficiente para destruir la conformidad
de la intuicién que se reconoce en la figura artistica.” El espiritu que se
reconoce en una version limitada buscard destruir esos limites y tratara
de encontrarse mas alla de ellos. Por eso la posibilidad del arte clasico
en su significacién plena de consecuencias universales, se agota en la es-
cultura cultivada por los griegos. La belleza perfecta y autosuficiente no
se volver4 a repetir: la época clasica de la visién serena y contenta retro-
cede frente a un espiritu sediento de infinitud, que ya nunca maéis se
vera en una forma presente a los ojos de la cara. Otra vez, como hemos
comprobado antes, es precisamente la eficiencia transformadora del arte,
su poder idealizante y movilizador el que, segiin Hegel, arruina lo que
parecia digno de ser una estancia prolongada, tal vez definitiva, del hom-
bre, de su historia. “Cuando la idea de belleza se capta como espiritu
y por ende como libre ... ya no se encuentra completamente realizada
en la exterioridad, por cuanto posee su existencia auténtica nada mas
que en si, como espiritu, Disuelve, por tanto, aquella fusién clasica de la

interioridad con la manifestacién externa y huye de ella para recogerse
en si mismo.” ¢

41. Ae, I, 155.
42. Ae, 1, 297,
43. Ibid.
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3. La sensacion, la sensibilidad, los sentimientos.,

Entre los conceptos de la obra de arte que Hegel pone en discusi¢
hay uno que rechaza con decisién y pocas consideraciones: es aquél qu
la liga estrechamente a las sensaciones y al sentir, y le asigna la misién ¢
provocarlos, y, en especial, de suscitar las llamadas sensaciones de place
Y aunque el rechazo de que hablamos se formula expresamente sélo ¢
relacion con la obra, no debemos creer que el autor admita, en otros re
pectos, una conexién estrecha e intima entre la sensacion y el arte. Cie
tamente Hegel da por descontado que la pintura compromete la visi¢
y la musica, el oido. La obra posee siempre una corporeidad que la li
a la sensacién, como esta ligado a ella indirectamente cuanto forn
parte del orden espacio-temporal. Pero esto no merece dicusién, y ¢
todas las lecciones de estética no hay, sobre lo que Hegel llama la co
dicién de “objeto sensible” de la obra, sino apenas las referencias oc
sionales necesarias para decir otras cosas. Desde la perspectiva filoséfi
que el sistema adopta, esto de que las obras son visibles y audibles
una verdad banal. Las teorias, en cambio, que sostienen que la obra es
destinada a provocar sensaciones placenteras, despertar sentimientos
terror, de compasién, o, en otra version, aquel peculiar sentimien
de la belleza; las teorias que le asignan al arte el papel de desarroll
el sentido del gusto, a todas ellas, a las que toma juntas como si est
viesen inspiradas por las mismas convicciones, las rechaza por motiv
similares. El principal de los cuales es que siendo “la sensacién la regi
indeterminada e indistinta del espiritu”,* de ningiin modo resulta
capaz de corresponder ni al contenido de la obra ni tampoco de a
ciarse al significado universal y a la importancia del arte en general. P1
se trata, en el caso de las sensaciones, dice, de afecciones subjetir
vacias, que interesan al sujeto individual, pero carecen de valor en
que a las cosas y a su verdad se refiere. Agrega que, aunque los sentimi
tos de terror, angustia, esperanza y otros, son mas complejos que las s
saciones, esta complicacién no pasa de ser un producto de los misn
ingredientes, esto es, meras variaciones cuantitativas de la sensacio!
El arte, en cambio, sobrepasa desde la partida todo este nivel elemen
de la subjetividad. “... La obra de arte no es sélo para la captacién s

4. Ae, 1, 42:3.
45. Ae, I, 43.
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sible, u objeto sensible, sino que su condicién es tal que en tanto que
sensible es también esencialmente para el espiritu ...” %

En las lecciones de estética la citada discusién se refiere a teorias
del arte, y en otros pasajes, a una cierta interpretacién del cometido de
la filosofia del arte,”” pero no trata directamente del papel que las sen-
saciones, la sensibilidad, los sentimientos desempefian en el arte, en su
posibilidad, su modo de ser, su existencia histérica, sus cualidades. Las
teorfas rechazadas son falsas para Hegel, no porque relacionen al arte
con lo sensible en sus varias formas subjetivas y objetivas, sino porque
quieren reducirlo al nivel de estas formas, definirlo por los limites que
las caracterizan a ellas. La critica esta dirigida, por tanto, al sensualis-
mo, al sentimentalismo doctrinario, y no intenta negar u ocultar la aso-
ciacién necesaria del arte con lo sensible en general. El problema pen-
diente para Hegel es el de interpretar correctamente esta asociacién.
Pues ella no sélo consiste en que la obra es siempre una presencia sen-
sible, actual, sino que posee multiples ramificaciones que no se dejan
explicar desde esta condicién material de la obra. Por eso es que muy
pocas paginas después de haber limitado la importancia del caracter de
objeto sensible de la obra de arte, como acabamos de ver, Hegel puede
decir, sin caer en incoherencia, que el arte, tal como se ha dicho a me-
nudo, despierta “todas nuestras sensaciones”. “En efecto, el arte posee
también este aspecto formal, que es capaz de llevar a todos los temas
imaginables a la intuicién y a la sensacién y adornarlos para ellas, tal
como el pensar raciocinante puede elaborar todos los objetos y las accio-
nes posibles ...” ® A lo que habria que afiadir, ademas que lo principal
es que le atribuye al arte la misién y la capacidad para actuar sobre
todo el estrato sensible del espiritu, no para provocarlo de momento,
sino para transformarlo paulatinamente desde el nivel en que esta conec-
tado con la materia y es dependiente de ella, hasta que adquiere una
relativa independencia y funcién ideal. De manera que, lejos de reducir
al arte a las fronteras que le sefialaria la sensibilidad si dependiese deci-
sivamente de ella, es él quien, modificiAndola, le abre posibilidades que
le son ajenas a lo sensible abandonado a si mismo.

Pero esta accién, lo veremos mas adelante, no es nunca una presién
o poder ejercido desde fuera sino una suerte de movilizacién y confor-

46. Ae, 1, 45; la discusién de este punto se desarrolla en I, 42-46. Véasc asimismo, ibid.,
78, 85, 55-57.

47, Ae, 1, 13,

48. Ae, 1, 56-7.
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macién de la subjetividad sensible y de las formas objetivas de lo sen-
sible, que tiene la virtud peculiar de descubrirlas en su verdad y, a la
vez, de promoverlas en una direccién ideal. El arte revela y exalta me-
diante la configuracién. En el caso especifico de la sensacién, Hegel
puede llegar a sostener, por ello, que el arte “tiene ... una misién mas
alta: a saber, la tarea, no de liberar al espiritu de la sensacién, sino de
liberarlo en ella”.® Por donde se ve que la polémica contra el sensua-
lismo y el sentimentalismo s6lo se propone evitar que se le confiera a lo
sensible la capacidad de determinar, mediante su condicién natural, al
arte, de explicarlo y contenerlo de comienzo a cabo. No debemos, por
lo tanto, de ningin modo confundirla con el propédsito de desligar al arte
de lo sensible, que Hegel no alberga nunca. Acabada la polémica contra
estas teorias falsas, Hegel concluye que, por una parte, los elementos
sensibles le fijan al arte una esfera limitada que no puede trasgredir vy,
en este sentido, lo definen, Pero, lo sensible que desempefia este papel
para el arte no es lo sensible natural, encontradizo. Por otra parte, el
arte transforma poderosamente a lo sensible, lo depura, lo idealiza, y es
asi como es él, el arte, el que define una de las posibilidades esenciales
de la sensibilidad en general. Su posibilidad mas alta, la espiritual, donde
lo sensible luce en su verdad.

La teoria hegeliana de la funcién de lo sensible es, en el aspecto que
se refiere especificamente a la subjetividad sensible, otro caso del com-
plejo estructural arte-subjetividad que hemos examinado parcialmente
desde el punto de vista de la intuicién. En el caso presente considera-
remos, no el tema mismo de lo sensible en el arte, que tendremos que
discutir a propésito de la definicién hegeliana de arte, sino, mas bien,
lo que el filésofo nos dice sobre la musica y la sensibilidad. Elegimos
este curso para nuestra discusiéon por varias razones diferentes y entre
lazadas entre si. De todas las artes es precisamente a propdsito de la
musica que la interpretaciéon hegeliana concede més atencién a la subje
tividad sensible y sentimental, que es uno de los aspectos o modos de
lo sensible en el arte. No es que el alma sensitiva sea ajena a algune
de las otras artes, sino que en el caso de la musica este estrato de la
subjetividad queda comprometido de un modo tan particular que €
examen de la manera de correspondencia existente entre la musica j
¢l alma sensitiva nos puede ensefiar mucho sobre las relaciones generale:
entre el arte y la subjetividad. La aclaracién del modo en que la musicz

49. Ae, 11, 470; cf., ibid., 377.

101



CARLA CORDUA

corresponde con lo sensible subjetivo evitara también que podamos con-
fundir a lo sensible en el arte con lo que la gnoseologia, Ja metafisica,
Ja antropologia o la teologia entienden por sensibilidad, sensualidad,
sentidos. Todas estas disciplinas, asi como también la psicologia y la
ética, nos ofrecen un concepto de lo sensible directamente relacionado
con su perspectiva de las cosas y sus particulares problemas. Cuando
se trata de pensar el concepto de arte, conviene no tomar prestado nin-
guno de estos significados, trayéndolo de otro contexto a éste, sino exa-
minarlo con la atencién puesta en los modos pertinentes y reveladores
del asunto en cuestién. ¢En qué reside, pues, la peculiaridad de lo sen-
sible artistico?

Comencemos por decir que no parece claro por qué haya de ser pre-
cisamente la musica, entre todas las artes, aquélla donde se produce una
concordancia privilegiada o particularmente reveladora entre subjetivi-
dad sensible y arte. Explicar este punto no es sencillo: desde luego no
es asunto para ser tratado en abstracto, ni en general es posible resumir
o esquematizar una correspondencia que Hegel presenta descriptivamen-
te. S6lo podremos juzgar si la concordancia existe o es una invencion
infundada, examinando en detalle, la interpretacién del alma sensible,
por un lado, y la de la musica, por el otro. Lo que nos puede ayudar
a entender la tesis de Hegel en este punto es recordar algunas de las
razones, previamente expresadas, por las cuales tiene que haber un flo-
recimiento privilegiado de lo sensible subjetivo en alguna de las artes.
La subjetividad sensible en general est4 en las artes por doquier, pero
no es una constante, no se mantiene siempre igual en todas ellas. Muy
por el contrario, hay un proceso paulatino de transformacién tanto de
la sensacién, la impresién, los sentimientos, las pasiones, como de la
subjetividad como tal. El arte se particulariza como conjunto de artes
diferentes porque efectiia tales transformaciones, y a medida que ellas
se cumplen en su seno. De manera que la musica es mucho mas que un
ejemplo o un caso tipico que elegimos al azar para ilustrar una relacién
que es estable y repetitiva entre dos elementos rigidos: el arte por un
lado y lo sensible subjetivo, por otro. Tan inestable es esta relacién para
Hegel que no hay dos artes en que lo sensible desempeiie uno y el mismo
papel o tome dos veces las mismas formas. Esta inestabilidad procede
de que ambos integrantes de la relacién estdn en una rapida y profunda
transformacién, la cual surge del contacto, o mejor dicho, de la fusién
e interpenetraciéon de los términos comproretidos. Asi, por ejemplo, el
arte no puede tornarse pictérico, operar en un cierto sector de la materia
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y apelar a ciertas peculiares posibilidades sensibles de la subjetividad
que la pintura pone en juego, sin salir hondamente metamorfoseado de
tales andaduras y operaciones. Y lo mismo vale para la subjetividad
sensible y los elementos sensibles que el arte toma de la naturaleza: el
mérmol, el color, la palabra a la vez significativa, sonora y ritmica, las
emociones ligadas a la creacién y a la experiencia de cada una de las
artes, no vuelven nunca miés a ser lo que fueron antes y fuera de su
realizacién artistica.

Pero no debemos trivializar lo que Hegel dice sobre la mutabilidad
del arte y de sus elementos integrantes y concordantes. No se trata de
que un cierto trozo de marmol trabajado por un determinado escultor
quede separado de su origen natural por efecto de esa elaboracién, lo
cual es obvio que también ocurre. Sino de que todo marmol, por decir
asi, es otra “materia” después de Fidias. Desde luego, la transformacion
de los caracteres sensibles de una piedra particular que es “usada” para
una escultura, es reversible por la accién del hombre, el paso del tiempo,
los accidentes naturales que pueden suprimirla, destruyendo lo hecho.
No lo es en cambio, cree Hegel, la transformacion de la materia sensible
mediante el arte y en él, que es una transformacién histérica, o de la
experiencia humana, que serd recogida por las formas posteriores del
espiritu. Los colores no sélo no son lo mismo en el laboratorio que los
produce industrialmente que en el cuadro de Picasso en que fueron “in-
vertidos”, sino que, mas radicalmente, no eran antes de la pintura lo
que, explorados por ella y puestos de manifiesto en sus posibilidades
menos previsibles, llegaron a ser después del surgimiento y realizacién
de este arte en la historia de la humanidad. La materia, piensa Hegel,
no pasa en vano a través del bautismo del espiritu. Pero, debemos agre-
gar, tampoco el espiritu bautiza sin consecuencias para él.

Es por esta razén, entre otras, que la Estética hegeliana no trata a
las artes como un mero conjunto de casos diversos que ejemplifican por
igual y cada uno con el mismo derecho al concepto vacio y general de
arte. Sino que los ordena jerarquicamente, o los clasifica de acuerdo
con un criterio valorativo que hace coincidir més perfectamente al arte
del “medio” (der Mitte) con el concepto de arte, mientras que las artes
que se alejan de este “medio”, se separan también proporcionalmente
de la plenitud perfecta del concepto. No hay un arte sustituible por
otra, pues a cada una le corresponde su sitio en la jerarquia segin una
diferencia peculiar que no comparte con ninguna otra. Tal condicién ex-
clusiva depende de varios elementos; entre ellos importa muy decisiva-
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mente que en este momento tengamos presente los siguientes: no hay
dos artes que se realicen enla misma materia, ni hay dos que apelen del
mismo modo al mismo sentido, como tampoco mas de una que pro-
mueva iguales sentimientos, o mediante idénticos procederes confiera
¢l mismo tipo de presencia sensible a los mismos temas, etc. La jerarquia
de las artes refleja la de las materias artisticas y la de los procedimien-
tos de su elaboracioén, los posibles modos de presencia inmediata obra-
da, las posibilidades méas o menos amplias, mas o menos complejas, de
compromiso del espiritu en una experiencia que nunca pierde su con-
tacto con Ja obra actualmente presente en su existencia perceptual. No
hay dos artes iguales, para volver a nuestro asunto, porque, ademas de
todas las otras diferencias que las separan, la subjetividad sensible no
es en ninguna de ellas tal como la podemos encontrar en otra distinta.

Ahora bien, en relacién con la musica, lo sensible subjetivo, que ha
pasado “antes” por la arquitectura, la escultura y la pintura, se muestra
transformado al punto de hacerse patentes en su seno posibilidades espi-
rituales completamente nuevas, que no sabemos bien si decir que la
musica las descubre o que las funda en la subjetividad, mediante sus
propios recursos creativos, sobre la base de lo previamente conformado
por las artes que la “anteceden”. La musica se hara cargo, por consi-
guiente, de un contenido que las artes “anteriores” ni se proponen con-
formar ni podrian, en modo alguno, hacer suyo. Lo sensible musical,
entendido ahora como materia artistica, ha perdido toda atadura espacial
mediante el proceso de idealizacién a que nos hemos referido, y que
afecta a todos los aspectos del arte en forma armoénica y coordinada;
esto le permite fijarse en obras que tienen una relacién intrinseca con
el alma sensitiva como un todo. Ocurre, segin la interpretacién de Hegel,
que en la musica el alma se reciba a si misma “convertida” en contenido
sensible. Esta entrada del alma, merced al arte musical en una configu-
racién inmediatamente intuible, produce el resultado original siguiente:
de modo expreso y enfético el alma se siente a si misma. Inicia un juego
consigo que la “explica” en el sentimiento que de si va teniendo, o la
“expone”, “exhibe” para ella misma, sin que para que esto suceda tenga
que salir de si y conocerse desde fuera. La unidad animica intima que
se tiene a si propia en la inmediatez sentida, es una novedad radical de
la experiencia humana, producida por el arte en una de sus formas esen-
ciales, la musical.

La interpretacién hegeliana de la musica es uno de los aspectos mas
discutidos de su estética, junto con su teoria del drama, especialmente
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la parte de ésta que se refiere a la tragedia. La mayoria de los comen-
tarios, sin embargo, abordan estos dos temas como si se los pudiese
aislar de la teoria del arte y de la filosofia de Hegel. En la misma me-
dida en que asi proceden son poco fidedignos como fuentes de informa-
cién e indignos de sus pretensiones criticas. A poco andar resulta claro
que sus autores tratan de cualquier cosa menos de las ideas de Hegel.
En contraste con la abundancia de esta clase de escritos hay unos pocos
estudios instructivos y responsables, de los que es indispensable echar
mano debido a las dificultades nada insignificantes de la teoria hegeliana
de la musica. Entre estos ultimos ensayos interpretativos y explicativos
se destaca el que H. Heimsoeth dedicé a “La filosofia de la musica de
Hegel”,® por su profunda comprensién no sélo del tema particular del
que hablamos ahora, sino también del sentido principal y la riqueza de
implicaciones de la estética hegeliana en general. Las explicaciones que
siguen y que se refieren a lo sensible musical en su relacién genérica
con la subjetividad humana, estdn muy endeudadas con la interpretacién
de Heimsoeth, a la que aceptan como guia en mas de un punto oscuro
y controvertible.

Una de las caracteristicas mas originales de la interpretacién hege-
liana del arte musical reside en que también a la mausica el filésofo la
enfoca y entiende primordialmente desde el punto de vista de la verdad
que en ella se manifiesta. Tal como las demas artes, la musica es para
él representativa, o exposicién de un contenido que en ella se hace paten-
te. La musica exhibe al espiritu en su verdad, a su manera. Esta toma
de posicién desafia al viejo distingo entre artes representativas y no
representativas, enraizado en la idea de imitacién. Si representar quiere
decir imitar objetos o situaciones extraartisticos y la nocién de repre-
sentaciéon mimética es el elemento decisivo de una cierta definicién del
arte, la estética, se ha pensado habitualmente, tiene un problema inso-
luble con el caso de la musica, que parece no imitar a cosa alguna y no

50. «Hegels Philosophie der Musik», Hegelstudien, 2 (1963), pp. 161-201. Contiene tam-
bién, especialmente en sus notas, muchas referencias valiosas a otros estudios de este
aspecto de las lecciones hegelianas y una apreciacién critica de los mismos. Este ensayo
se refiere a su asunto en general. No es, por tanto, una exégesis detallada de la teoria
musical hegeliana; no pretende resolver todos los problemas criticos que el texto plantea
al lector, ni se refiere al problema especial del cual nosotros tratamos aqui, a saber, el de
la significacién de lo sensible musical. En 1964 se celebré en Salzburgo un congreso sobre
la filosofia hegecliana del arte (Hegel Jahrbuch, 1965) en que fueron presentadas cinco po-
nencias sobre la teorfa de la musica del filésofo. Ninguna de ellas tiene nada que ofrecer
acerca del tema; su indigencia intelectual contrasta aguda y patéticamente con el solitario
cstudio de Heimsoeth.
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poseer un contenido representativo reconocible mas que en casos muy
infrecuentes y excepcionales. ¢(Cémo se las arregla Hegel para no aban-
donar su llamada “estética del contenido” frente al caso de la musica?
¢Cual seria de acuerdo a su manera de entenderla, la revelacién peculiar
del arte musical?

La musica, entre todas las artes, representa la interioridad subjeti-
va, el espiritu en tanto que intimidad sentida. Cerrada sobre si, la sub-
jetividad, sensible sélo a si misma, es un fluir continuo. Carece de un
objeto que la convierta en uno de los polos de una relacién. En el sen-
timiento que de si propia tiene, se encuentra entregada a una variabi-
lidad e inestabilidad continuas. En verdad consiste nada mas que en los
altos y bajos sentimentales, las fluctuaciones pasionales, el ir y venir
de las sensaciones, de los estados de 4nimo y las variaciones del talante
(Gemiit). Hegel no lo dice expresamente, pero sin duda supone que en-
tendemos al concepto de representacion de otra manera aqui que cuando
nos referimos a otras artes. Dada la condicién esencialmente temporal,
incorpérea, vibratil y expansiva del alma sentimental, el arte que la re-
presenta evitara toda fijeza, volumen estable, inmovilidad rigida y toda
obra en la que los limites resulten ser elementos de primera importan-
cia. Sélo si tenemos en cuenta las posibilidades variadas de la represen-
tacién, entendida en sentido amplisimo, podremos acercarnos a una com-
prensiéon de la tesis segin la cual la musica exhibe una verdad. Esta
buena voluntad para entender lo que un autor quiere decir no debe ex-
cluir la critica de lo que propone, por cierto.

Otro impedimento para la adecuada comprensiéon de la teoria mu-
sical de Hegel es el habito de traducir irreflexivamente sus tesis a tér-
minos subjetivistas. Que la musica representa al alma sensitiva no quiere
decir que la imita para provocar en sus auditores potenciales todo este
movimiento y conmocién sin pausa de la intimidad sentida. Lo que
afirma es que la musica lo presenta adecuadamente, le da forma sin
traicionar su original informidad, lo erige en obras cuyo contenido es.
Y porque la afectividad animica gozando de si es el sentido de la musica,
resulta que, como consecuencia secundaria, el arte musical provoca en
el oyente un gozo que responde al de la obra que lo envuelve. En la
musica tenemos al “alma que se torna sonora para si y que se contenta
consigo al percibirse” Lo que le ocurre al auditor es que experimenta
el juego de su propia alma en ¢, y en este sentido el arte indudable-

51. Ae, II, 308.
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mente estimula e intensifica un determinado modo de experiencia. Pero
Hegel nunca piensa al arte —tampoco a la musica—, en primer término
por sus efectos, o desde el punto de vista de sus repercusiones en un
receptor o espectador. El poder que sobre los hombres tiene es una de
las consecuencias de lo que el arte es, y lo que es no se conoce a partir
de la multitud azarosa de los efectos particulares, sino por el concepto,
que es, a su manera, eficiente, pero cuya eficiencia no consiste ni de-
pende de este tipo de efectos. E]l concepto de arte abarca también las
consecuencias del mismo, pero coordinadas e insertadas en un orden
esencial, que es funcién del concepto y no de una serie de succsos, por
muy ligados que estén a éste.

De manera que la tesis hegeliana de que la musica dice al espiritu
“en el modo como se vivifica en la esfera de la intimidad subjetiva”,®
no quiere decir, primordialmente al menos, que la musica vivifique la
interioridad del auditor, sino que el alma en su vivacidad sentimental
entra en la musica y, mediante ella, en la Unica forma digna y verdadera
que e] asunto puede tener en el mundo sensible. La vivacidad sentimen-
tal del alma también puede ser analizada, pensada, incrementada o com-
batida, concebida y explicada, pero todas éstas son tareas que no tienen
sino muy poco que ver con el arte. La musica, en cambio, erige en obra
audible esa vida que el alma lleva consigo en la profundidad oscura en
que se contenta con sentirse; mdas aun, donde no consiste sino en esa
soledad que se goza en el sentimiento de si. Esta tesis merece una expli-
cacién mas detallada que la acabe de aclarar y la ponga en relacién con
las razones en que Hegel se funda.

Las explicaciones sucesivas de las diversas artes en las Lecciones de
Estética son muy parcas en el uso de palabras como emocién, senti-
miento, temple, corazén, afecto, talante, pasién, u otras referentes a mo-
vimientos animicos predominantemente afectivos. Ya hemos comentado
la razén por la que Hegel se abstiene de hablar asi: ni el arte es un
asunto fundamentalmente subjetivo ni, menos atn, determinado en for-
ma decisiva por sus raices o repercusiones en la experiencia sentimental
de los individuos. Es notable hasta qué punto la estética hegeliana se
mantiene fiel a su perspectiva universal, segin la cual el arte es en pri-
mer término una cuestién humana general, o, cuando menos, un suceder
ligado a la vida de un pueblo, de una época, y sélo subordinadamente
a la “vivencia” de un publico, o a la conmocién animica de una persona

52. Ae, 11, 261.
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individual.® Por estas dos razones, a saber, la novedad del vocabulario
sentimental y la manera como de pronto asocia una de las artes, la
musica, a la intimidad sensible en sus honduras escondidas € informes,
es que se tiene la impresién de que su teorfa de la musica es una incon-
secuencia dentro de la Estética. A primera vista no se reconocen en ella
las tendencias dominantes del sistema estético y su estilo sostenido.
Creemos, sin embargo, que tal impresién es errada y se disipa con un
examen mas detenido del asunto.

La musica dota de figura sensible precisamente a toda una “regién”
del espiritu, a la subjetiva; la torna sonora y comunicable, compartible
por muchos y hasta contagiosa, sin suprimirle ni la intimidad ni la con-
dicién individual. Tal como las acciones humanas y los destinos y mun-
dos a ellas ligados constituyen el “contenido” de la poesia dramatica,
asi el alma que sélo se siente y todavia no se dice, que consiste nada
mas que del sentir que de si misma tiene en tanto que separada de las
cosas y cerrada sobre si, constituye el “contenido” verdadero y revelador
de la musica. Porque esta esfera espiritual subjetiva es tan peculiar,
oscura, y admite, de suyo, tan pocas distinciones * y diferencias claras,
es que el vocabulario que la nombra en relacién con el arte, posee otras
caracteristicas, que faltan por completo en las obras hegelianas en que
se trata, desde puntos de vista diversos del de la Estética, también de
la vida del sentir y del afecto. En las Lecciones, Hegel usa los términos
“sensacion” (Empfindung), “sentir” (fiihlen) y “sentimiento” (Gefiihl),
como si fuesen equivalentes o significasen lo mismo. En las secciones
de la Enciclopedia dedicadas al estudio del espiritu subjetivo,” en cam-
bio, distingue cuidadosamente entre estas expresiones y les asigna sen-
tidos separados, a pesar de reconocer sus estrechas relaciones y general
proximidad. Y atn habria que agregar algo que acentuia la promiscui-
dad verbal que sefalamos, y acaba de caracterizar el vocabulario de que
se vale la interpretaciéon de la musica en la Estética: las expresiones
“Gemiit”, esto es, talante o temperamento afectivo, indole sentimental,
corazén (Herz), identidad intima (“innerstes Selbst”), temple (Stim-

53. No debe'ent‘enderse que para Hegel los sentimientos y afectos carezcan de impor-
tancia para los_lndlvifluos, o de funcién especifica en la vida espiritual. Muy por el con-
trario, los considera insustituibles para los unos y la otra. Una explicacién satisfactoria
¢ instructiva de este punto se puede encontrar en Justus Schwarz, «Die Bedeutung des
Gefiihls fiir Hegels Erfahrung des Geistes», Deutsche Vierteljahrschrift fiir Literaturwissen-
schaft und Geistesgeschichte, 1933, Bd. X1, pp. 340-363.

54. Ae, 11, 309.

55. Cf. con los paragrafos correspondientes de la Enciclopedia, los comentarios dc
Fetscher, op. cit., pp. 35-94.
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mung"), interioridad del alma (Innigkeit des Gemiits, der Seele” )* se
sustituyen y suceden unas a otras como si fuese obvio que con todas
ellas se designa una y la misma cosa. Heimsoeth, que llama la atencién
sobre esta peculiaridad verbal de la teoria hegeliana de la musica, no
ofrece, sin embargo, una explicacién de ella. Nos parece que podemos
entender la indistincién del vocabulario como una consecuencia de que
la cosa misma de que se habla posee, precisamente, segin Hegel, esta
condicién imprecisa,® oscilante, expansiva, carente de figura, de articu-
laciones internas y de la claridad que la reflexién introduce alli donde
se le hace posible distinguir y separar, rotular y particularizar.

El alma pasional y oscuramente movida, que se vive a si misma en
el sentimiento, en la acepcién amplia de la palabra, y que ser4 lo exhi-
bido por la musica, no puede ser designada por un vocabulario elabo-
rado por la psicologia o por la teoria del espiritu, precisamente porque
cuando el arte musical la erige en una obra, la estd tomando como es
antes de toda expresion verbal, y, a fortiori, antes de que una explora-
cion cientifica y especulativa la objetiven. El arte musical es la “prime-

" forma perceptible estabilizada de este movimiento incesante de la
interioridad emocional,” y en este sentido la corporificacién artistica es
una anticipacién sin precedentes del descubrimiento cabal de lo que,
aunque ya sentido y afectado por si mismo, carece de todo medio propio
para salir de su encierro y aislamiento. El alma se ha encontrado ya en
tanto que sensible,? pero no sélo no puede decirse sino que ni siente
que le haga falta hacerlo, sumida como estd en la fruicién de si. Es
puesta de manifiesto, en cambio, en la obra musical, en la que “lo sub-
jetivo como tal constituye tanto el contenido como la forma de la repre-
sentacién; pues como arte [la musica] consigue llevar a la intimidad
hasta la comunicacién, pero conservandole, en su propia objetividad, la
condicién subjetiva. Esto quiere decir que a diferencia de las artes plés-

56. Ae, 11, 264 y passim.

57. Op. cit.,, p. 167.

58. Ae, II, 271-2.

59. Ae, 11, 274.

60, Empfmdung, que hemos traducido por sensacién, tiene en el vocabulario hegeliano
un sentido méas complicado que el que sugiere el vocablo castellano, por cuanto el fllésofo
hace valer el parentesco de la palabra con finden, encontrar. Por lo tanto, cuando habla
de la Empfindung de si mismo no alude a una sensacién sing a la primera forma del en-
cuentro consigo mismo. La acepcién que aqui interesa, por ende, es la que apunta a la
forma primaria y simple de la vivacidad del espiritu que se percibe en su singularidad o
individualidad. Por ello, como el alma individual se capta en su particular sentir y estados
afectivos (Stimmungen), esta Empfindung viene a ser también la raiz elemental de la liber-
tad cspiritual. Cf. Heimsoeth, op. cit., pp. 172-3.
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ticas, las cuales producen una exteriorizacién a la que dejan libre y a la
que permiten adquirir una existencia que descansa sobre si en su sub-
sistencia, [la musical] suprime la objetividad [de su representacién] y
no le permite a lo externo que se apodere, como externo, de una existen-
cia estable frente a nosotros”.®

Dicho brevemente, la obra musical no tiene cuerpo en el sentido ha-
bitual del término y que designa a algo que si tienen las obras de todas
las artes “previas”. A pesar de ello es sensible. La obra musical no per-
manece sino que so6lo transcurre; # es capaz de una variedad inagota-
ble, lo que, sin embargo, no la divide en formas rigidas, separadas unas
de otras y mutuamente excluyentes. La musica, por estas caracteristicas,
expresa bien a la “interioridad sin objeto”.® Pues, a pesar de que la obra
no puede carecer de unidad, dice Hegel, la que es caracteristica de la
obra musical es de un tipo muy particular: mas “una dilatacién, una
difusién, un desparramarse, alejarse y ser traido de vuelta, para los
cuales [procesos] el contenido que ha de expresarse constituye un nu-
cleo, pero no algo que enlaza al todo tan firmemente como es posible
conseguirlo en el caso de las figuras de las artes plasticas ...”.#

La “relacién” entre el arte musical y el alma sensitiva, tal como la
teoria hegeliana la presenta, es tan intima que la explicacién de la ma-
nera peculiar de sus intercambios mutuos se hace extremadamente difi-
cil. Excluidas quedan para nombrarlos todas las palabras que signifiquen
formas de dualidad. Con mas razénm, aquellas palabras que impliquen
o insintien que los términos de la dualidad poseen un cierto grado de
independencia mutua: las “relaciones” no pueden aparecr como sobre-
agregadas a existencias previas que no las suponen. Si decimos que el
alma sensitiva se expresa en la musica, las separamos demasiado, por
cuanto una expresiéon puede cumplirse adecuadamente mediante un sim-
bolo, que sélo de lejos apunte hacia algo oculto, aunque de alguna ma-
nera barruntado ya. La teoria de Hegel supone, por el contrario, que el
alma misma se muestra como es y en la medida en que ese ser se puede
mostrar de cuerpo presente, en la obra musical; tal como en las otras

61. Ae, 11, 260.

62. Ae, 11, 275.

63. «Para la expresion musical se presta, por lo tanto, nada més que la intimidad com-
pletamente carente de todo objeto, la subjetividad abstracta como tal. Esta es nuestro yo
cprgp}etamente vacio, la identidad sin mas contenido. La tarea principal de la musica con-
sistira, por eso, en representar sonoramente no la objetividad misma, sino por el contra-
rio, la manera como la identidad m4as intima est4d movida en si misma segin su subjetivi-
dad y su alma ideal.» Ae, 11, 261.

64. Ae, 11, 267.
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artes se manifiestan, también digna y verdaderamente, diversas dimen-
siones de la subjetividad en proceso hacia el espiritu.

Tampoco debemos exponer la correspondencia alma sentimental-mu-
sica de tal manera que haya que dar por descontado que éstas existen
ya todas hechas y articuladas en el sentido que su correspondencia nos
]las mostrara una vez que se realice. El arte no tiene ningin tipo de exis-
tencia previa al operar del espiritu en su modo sensible. La suposicién
que le atribuyera una prioridad ya sea al arte, ya sea al alma sensitiva
tal como la vemos manifiesta en la obra, tendria que atribuirle una co-
rrelativa posterioridad al otro término. Lo cual nos instalaria en un
tipo de dualismo que no hace justicia a la auténtica interaccién y rela-
cion generativa reciproca en que Hegel piensa, relacién que por poseer
precisamente estos caracteres hemos preferido llamar una corresponden-
cia. La idea de que lo subjetivo es “dicho” en la obra no debe excluir,
como hemos repetido muchas veces a lo largo de esta exposicién, a la
nocién de que lo que la obra dice adquiere su ser en el acto de ser dicho,
v no lo tiene ya previamente, Excluido, a fortiori, de una explicaciéon de
los nexos reciprocos de arte y subjetividad, debe quedar el recurso a la
diferencia entre lo interno y lo externo. Aunque Hegel usa a menudo
estas expresiones, la correspondencia de que hablamos resulta mas oscu-
recida por ellos, que aclarada. La obra, para Hegel, no es una ventana
a la que se asoma un personaje encerrado quién sabe dénde y habitual-
mente invisible. Hay, para subsanar estas dificultades explicativas, tal
vez una sola analogia permisible, aunque, como la mayoria de las de su
especie, sea capaz de aclarar s6lo una parte del concepto que nos preo-
cupa.

Lo que designamos como la correspondencia entre arte y subjetivi-
dad esta pensado en la Estética como un analogo de una conversacion
cordial, de un entenderse de dos a través de la palabra bien dicha y reci-
bida, que conduce a la cabal comprensién mutua. Cuando se produce
un entendimiento a través de la palabra, segun Hegel concibe su funcion
v sus posibilidades, tanto la dualidad de los hablantes como la materia-
lidad de la palabra quedan, por decir asi, fuera de juego, suprimidas. La
conversacion feliz es un ir y venir del decir y el responder, del corres-
ponderse los interlocutores, la constitucién de una unidad original sos-
tenida por el proceso de hablar y compartir el sentido de lo dicho. Un
auténtico dialogo supone a dos y la supresion de la dualidad, que se
disuelve en el surgimiento de la comprensién unitaria.

El arte y la subjetividad dan origen a una “dialéctica” de este tipo,
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a propdsito de la cual ya no cabe hablar de limites, como los que tenia-
mos claramente disefiados entre arte y prosa del mundo, y ambiguamen-
te marcado entre arte y naturaleza. En el caso de las “relaciones” entre
arte y subjetividad lo que existe es una correspondencia que oscila sin
pausa entre la dualidad de sujeto y arte y la accién reciproca que los
promueve a ambos a una nueva posicién, en la cual reaparece la duali-
dad con un sentido tan cambiado como cambiados estdn sus integrantes.
Merced a esta correspondencia inquieta va surgiendo algo radicalmente
nuevo, que acabara tranquilizando al movimiento pendular. La corres-
pondencia arte-subjetividad es doblemente productiva: de sus propios
“polos”, por una parte, que a través de las distintas artes o modos de la
correspondencia, adquieren, considerados cada cual por su cuenta, ma-
neras de ser que antes no tenian y ponen de manifiesto posibilidades
suyas nuevas. Por la otra, produce la creciente idealidad de la estructura
relacional completa, o de la correspondencia como tal. La cual se espi-
ritualiza al punto en que se agota la fecundidad o poder de transforma-
cién reciproca de los elementos y la posibilidad de progreso del todo
que los abarca. Como hemos visto, este agotamiento no es indice del
fracaso de la relacion sino, precisamente, de lo contrario. La promocién
mutua del arte y la subjetividad ha terminado por engendrar la ideali-
dad en la que tenia su meta.
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II. EL. ARTE COMO OBJETO CIENTIFICO Y LA
DEFINICION DEL ARTE

1. Las condiciones de una ciencia del arte.

“... Aunque se habla mucho de las bellezas naturales —se hacia me-
nos entre los antiguos que entre nosotros— a nadie se le ha ocurrido
hasta aqui elegir el punto de vista de la belleza de las cosas naturales
para hacer una ciencia, una exposicién sistematica de estas bellezas.” '
En cambio, la utilidad de lo natural para la salud, por ejemplo, si pro-
porciona una base para coordinar a los diversos aspectos de la naturaleza
y juzgarlos; tenemos una perspectiva estable, la del servicio que las
plantas, los productos quimicos, los animales, etc., prestan a la curacién
de las enfermedades. Pero, en el caso de la belleza natural, afirma Hegel,
nos encontramos en un medio demasiado indeterminado y sentimos que
carecemos de un criterio orientador.? Esta observacion, segin la cual la
posibilidad de abordar cientificamente un conjunto de objetos depende
de que él mismo sea en buena medida determinado y de que nosotros
dispongamos de un criterio que nos permita reorganizar la diversidad
dada y juzgarla, precede a la discusién especial en que el filésofo pre-
gunta si acaso el arte constituye o no un objeto susceptible de ser cono-
cido cientificamente. Hegel sostiene que las bellezas naturales se sus-
traen a la ciencia para justificar la segregacion —que bien podria parecer
arbitraria, dice— de lo bello natural del campo de estudios de la estética.
Asi es como va dejando en claro, aunque de una manera oblicua, que

1. Ae, I, 14

2. Ae, I, 15. Una posicién critica frente a la separacion de lo natural y lo bello, adon-
tan: J. M.* Sanchez de Muniain, Esiética del Paisaje Natural, pp. 206-:207; v M. de Unamu-
no, Prélogo a la Estética de Croce.
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la cientificidad de la filosoffa del arte depende de la distincién entre lo
artistico y lo natural dentro del “ancho reino de lo bello”?

De manera que, supuesto el proyecto de convertir a la estética en
una ciencia filoséfica, no queda mas remedio que aislar, entre las mu-
chas cosas bellas que pueblan el mundo, a aquellas que se dejan tratar
como objetos cientificos y descartar al resto. La seccién que sigue inme-
diatamente al anuncio de que las lecciones estaran dedicadas a la filo-
sofia del arte en el sentido restrictivo antes descrito, deberia contestar
a la pregunta que se impone hacer frente a las tesis anteriores: ¢por qué
la belleza artistica y no la natural? ¢Qué es lo que la hace apta para ser
tratada cientificamente? ¢Qué separa a las otras formas de belleza de
esta posibilidad? La alegada indeterminacién de las bellezas naturales
y la falta de un criterio que sirva de guia al pensamiento, ¢qué significan
propiamente? ¢En qué consiste la mayor determinacién de lo bello artis-
tico y cudl es el criterio de que supuestamente dispondriamos en este
caso? Hegel no se plantea estas preguntas y, en consecuencia, no ofrece
tampoco respuestas directas a ellas. Discute, en cambio, el problema de
la cientificidad de la estética como si la disciplina histérica que lleva
ese nombre fuera ya esa filosofia del arte en el sentido estrecho que
Hegel quiere darle, o como si el proyecto cientifico cuya posibilidad se
comienza a discutir estuviera ya integramente desarrollado. Aunque las
objeciones contra una estética cientifica que Hegel somete a examen
hayan sido formuladas contra la disciplina en su forma tradicional, dife-
rente en su objeto y sus procedimientos de la que Hegel proyecta, aqui
se las responde como si hubiesen sido dirigidas contra la “Kunstphilo-
sophie” a la manera hegeliana.

Mediante esta anticipacién, que trata a la ciencia proyectada como
una realidad cumplida capaz de disipar todas las dudas acerca de su
posibilidad, abrevia y simplifica considerablemente las cuestiones gno-
seoldgicas que pudieran surgir. Procede directamente a presentar las
dificultades que se pueden oponer y que se han, de hecho, aducido con-
tra la cientificidad de la estética* y luego rechaza la nocién de que exis-
tan obstaculos insoslayables en este terreno.’ La discusién separa en dos
el conjunto de las dificultades enumeradas y la estimacién critica de su
importancia. Primero hay que ver si el arte —pues de €l se trata y no de

3. Ae, I, 13. ¢f. H. Glockner, «Hegels Aesthetik Vorlesungen in ihrem Verhiltnis zur
Phianomenologie des Geistes», p. 42,

4. Ae, 1, 1518,

5. Ae, I, 18-25.
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la belleza en general— es digno de un tratamiento cientifico y después
considerar si existe la posibilidad objetiva de dérselo. Comprendemos
que estos dos asuntos, el del merecimiento y el de la condicién inteli-
gible, son distintos y que podrian ser abordados de una manera tan
independiente uno del otro como para que el escrutinio que Hegel lleva
a cabo aqui, arrojara un resultado dividido: el arte podria ser digno
objeto de ciencia, pero opaco a la inteligencia, o no serlo, y resultar facil
y satisfactoriamente cognoscible. Pero, aunque este resultado asimétrico
es perfectamente concebible, sabemos de antemano que para Hegel,
como, por lo demds, también para Aristételes o para Spinoza, por ejem-
plo, y otros grandes metafisicos, la separacién de la dignidad o excelen-
cia del objeto y de su cognoscibilidad, no pasa de ser una separacién
aparente, o provisoria, o metddico-critica. No puede haber una ruptura
insubsanable entre ambas. Bien visto el asunto, los metafisicos coinci-
den en que la excelencia y la accesibilidad racional progresan y decrecen
juntamente, de modo que aunque se puede distinguir entre ellas, no cabe
dividirlo en forma permanente.

De la misma manera Hegel: mucho antes de presentar sus argumen-
tos contra las supuestas dificultades de una estética cientifica ya dice
que “la ciencia debe considerar los verdaderos intereses del espiritu se-
gun la verdadera manera de ser de la realidad y su [propio] modo ver-
dadero de representarselos”.® De lo cual se sigue que la ciencia de que
aqui se trata no es indiferente en absoluto al valor de sus temas, sino
que ha de ser tal que resulte capaz de reunir la verdad del saber que
produce mediante su actividad pensante, con la importancia “verdadera”
de aquellos a lo que dedica sus esfuerzos. La palabra “verdad” es usada
por Hegel aqui en dos sentidos diversos, aunque no necesariamente in-
conexos del todo: un verdadero objeto cientifico, en el sentido de que
vale la pena conocerlo, es también eminentemente cognoscible en su ver-
dad. La posible existencia de una conexién entre los dos sentidos basicos
de “verdad”, Hegel no la discute en este contexto, sino que la da por
supuesta. Sucesivamente, como si no pudiese ser de otro modo, se refu-
tan primero las alegaciones contra el merecimiento del arte, y luego,
sin solucién de continuidad, el filésofo rechaza los argumentos que nie-
gan la posibilidad del conocimiento filoséfico del arte.

Pero antes de considerar estos argumentos —lo cual nos servirad
para aclarar lo que Hegel entiende por ciencia y la manera como esta

6. Ae, I, 16. Cf. 89: «... ¢l espiritu absoluto, [que es] la verdad misma.»
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idea de ciencia sirve para delimitar el objeto de la filosofia del arte—
conviene llamar la atencién sobre ciertas formas de inestabilidad con-
ceptual y verbal que, lejos de ser accidentales y desdedables, como
podria parecer a primera vista, resultan reveladoras de algunos caracte-
res del proyecto hegeliano. Durante la discusién de la abordabilidad del
arte por el pensar cientifico, el filésofo afirma que siendo el arte algo
espiritual no podremos sino conceder que es cognoscible. Basta que com-
partamos el supuesto minimo, segun el cual el espiritu es capaz de cono-
cerse, para que rechacemos cuanto se haya dicho contra la inteligibilidad
del arte. “Por de pronto se concedera al menos que el espiritu es ca-
paz de contemplarse a si mismo, capaz de tener conciencia, una con-
ciencia pensante de si y de lo que a partir de si se origina. Pues el pensar
es precisamente lo que constituye la naturaleza esencial més intima del
espiritu... El arte, por tanto, y sus obras, salidas del espiritu y creadas
por él, son ellas mismas de caracter espiritual... El arte se encuentra, en
este respecto, mas cerca del espiritu y de su pensamiento que la natura-
leza no espiritual meramente externa; en el caso de los productos artis-
ticos el espiritu trata nada mas que con lo suyo propio.”’

Este pasaje nos permite ver con claridad cémo se amplia el supuesto
inicial: de que el espiritu se conoce o, mejor, es autoconocimiento, pasa-
mos a suponer que conoce también lo que a partir de €l se origina, en
este caso, el arte, las obras del arte. Hacia el final del mismo parrafo la
inteligibilidad garantizada ha avanzado expresamente hasta abarcar no
ya s6lo al arte como tal, sino a la obra de arte, por necesidad singular.
debida a un artista individual, perteneciente a una época, un estilo par-
ticular, etc. “... También la obra de arte, en la que el espiritu se exterio-
riza, puede ser penetrada por el pensamiento.” Y al término dice, vol-
viendo de nuevo de la obra, como objeto de la estética, al arte: “El arte

. recibe su auténtica verificacién nada mas que mediante la ciencia y
en ella.”® Estos desplazamientos, del espiritu a lo espiritual, del arte
a la obra individual, bien problematicos por si mismos, tienen siempre
en vista un caradcter comun a todos los aspectos del tema, y que es lo
que Hegel llama su condicién espiritual. Aunque no basta con esto para
saber cudl es el objeto de la estética, segiin el mismo Hegel, averiguamos
al menos que la cognoscibilidad del mismo depende para él de este ca-
racter. La obra de arte, porque es espiritual, es penetrable por el pensar;

7. Ae, 1, 24,

) 8. 42, 1, 24. Con mayor detalle se explica la nccesidad de que el proccso universal siga
mas alld del arte y culmine en el pensamiento: Ae, I, 110-111, por ejemplo.
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hasta su exterioridad, su materia, su figura, que es una invencién de la
fantasia, su presencia individual inconfundible, la factura técnica elegida
por el artista, etc. son cognoscibles. El espiritu pensante es poderoso,
dice Hegel, y por ello capaz de reconocerse también en las formas y pa-
receres a primera vista mas raros, caprichosos y remotos de lo que la
contemplacién de si mismo le ofrece cuando se ve en su pureza.

Igual cosa vale para el arte considerado en general; cuinta varie-
dad hay encerrada en esta nocién: la diversidad de las artes, de las cul-
turas y épocas artisticas, de los materiales, las escuelas, las individua-
lidades y los estilos, las ilimitadas y sorprendentes invenciones de la
fantasia en su ejercicio mas libre e incontrolable! A primera vista el arte
parece aan mucho menos abarcable por la inteligencia que la naturaleza,
sometida a leyes y consistente en un orden que se repite. Hegel niega
esto, sin embargo, y lo hace apoyandose en el mismo tipo de argumento
que produce en los dos casos que acabamos de aducir: el arte estd mas
cerca del espiritu y es por ello mas décil, mas trasparente a la contem-
placién pensante, O mejor dicho, el espiritu estd menos lejos de si mis-
mo, menos internado en la extrafieza y lejania de si en el caso del arte
que en €l de la naturaleza. Y en esto consiste la razén basica por la cual
el arte es un objeto eminentemente conquistable por la ciencia.

La inteligibilidad de lo espiritual induce a Hegel a llamar al objeto de
la estética con nombres muy diversos. El tema de la nueva ciencia es lla-
mado a veces el espiritu, otras lo bello artistico, el arte, la obra, etc. El
filésofo confia en que el desarrollo mismo de la filosofia del arte disipara
las dudas acerca de su contenido y sus métodos. Su idea del conocer cien-
tifico esta explicada en otra parte de su obra, a saber, en la Ldgica, y no le
parece preciso repetirla en este sitio. Conocer en su sentido méas propio es
salvar la separacién entre la inteligencia y su objeto: partiendo de su en-
frentamiento y dualidad, se llega a través del reconocimiento de la racio-
nalidad de lo otro que el pensar, a saberlo de la misma indole que la
actividad cognoscente, primero, e idéntico con ella al final de un desa-
rrollo post-cognoscitivo que se monta sobre el conocimiento adquirido.
A esta identidad final Hegel la llama idea absoluta. De ello se sigue que
todas las diversas ciencias, que tienen objetos relativamente particula-
res, son tramos en el camino hacia la plena coincidencia de la idea con-
sigo misma, por cuanto en la medida en que son verdadero conocimien-
to, contribuyen a la supresién del distingo y la distancia entre el pensar
que conoce y lo conocido por él. En la unidad de las ciencias filosoéficas,
¢l pensamiento, que conoce la interioridad de los objetos y se conoce en
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ellos, es ya la unidad del espiritu. No sélo deja detrés de si a la particu-
laridad de las ciencias y de sus respectivos temas, sino a la peculiaridad
y relativa separacién del conocimiento como tal: en este nivel final fal-
tan ya del todo las divisiones, fronteras y contradicciones de cuya su-
presién depende el desarrollo y progreso del conocer, y sus relaciones
con las demas formas del espiritu concreto.

En vista de lo anterior podriamos pensar que mientras nos manten-
gamos con Hegel en un plano de consideraciones globales, propio del
sistema en su conjunto, no existe el problema especial de la posibilidad
de la estética. Lo cognoscible propiamente tal es el espiritu v en la me-
dida en que el arte es espiritual serd cognoscible y en la medida en que
no lo es, no lo sera. El mismo razonamiento vale para la obra, la activi-
dad del artista, las épocas y las escuelas de arte, etc. Esta férmula, que
toma pie en la exposicién “enciplopédica” del pensamiento hegeliano,
sirve para hacer desaparecer el problema del area propia de los estudios
estéticos y hace las veces de clave universal para las preguntas relativas
al caracter de la filosofia del arte como teoria.

Examinemos ahora, sin perder de vista los problemas generales apun-
tados, los argumentos mediante los cuales Hegel afirma la posibilidad
y el valor de una ciencia filoséfica de las bellas artes: todos ellos apelan
asimismo a la condicién espiritual del arte para rechazar las diversas
objeciones que el filésofo considera. Pero antes reconoce que o todo lo
que comunmente se llama arte posee tal condicién espiritual o merece
de veras el nombre que se le da. El arte que puede convertirse en obje-
to de una ciencia filoséfica no es aquél destinado a adornar la vida v
servirle de distraccién a las gentes, sino el arte libre. Cuando hace las
veces de juego y entretencién es arte servil; no se debe negar la posibi-
lidad de un arte que preste tales servicios, Hasta el mismo pensamiento
y la ciencia tiene esto en comtn con él, que ademads de poseer su sentido
propio, son utiles o instrumentales. Pero asi como pueden servir, son
también capaces de liberarse de toda servidumbre. El arte o la ciencia
serviles reciben la misién que los define de algo diferente de ellos mis-
mos.’ Pero sélo en tanto que libres son, el arte y el pensamiento, autén-
ticos o nada mas que desde si determinados. Es sélo por el arte verda-
dero o libre que se interesa el pensar filoséfico. “La filosoffa... desarrolla

9. Ae, I, 18-19. El concepto de arte de Hegel esta intima y muy complicadamente ligado
con Ja idea de libertad, como se puede ver en ¢l estudio de Horn, por ejemplo. Ahora, que
no se trata mas que de afirmar la autonomia del sentido del arte, basada en que éste ticne
fines propios y una misién peculiar, convendria mé4s llamarlo arte independiente. Freie
Kunst como opuesto de dienende Kunst, tiene un significado puramente negativo.
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o demuesira a un objeto de acuerdo con la necesidad de su propia nat
raleza interna.” * Ahora bien: “Nada méas que en esta libertad suya S¢
las bellas artes, auténtico arte, y s6lo cuando entran en la esfera q
comparten con la religién y la filosofia y no son més que un modo ...
hacer conscientes y expresar las verdades mas abarcantes del espiritu.”

Cuando se hace residir la posible indignidad del arte en su asoci
cién con la apariencia (Schein) y la ilusién (Tduschung), Hegel puntu
liza que hay varios modos de apariencia y parecer o aparecer. ¢ Qué ser
de la verdad si no apareciera o luciera? Lo que luce en el arte es el es)
ritu y, en este sentido, cuando se lo declara ficticio o ilusorio, por co;
paracion con las realidades de la experiencia ordinaria, se estd incurrie
do en la mayor de las confusiones. Por aparecer en el arte lo que apare
es que podemos decir que “la apariencia resulta esencial para la ese
cia”.” “Lejos, por tanto, de ser mera apariencia, debemos atribuirl
a las manifestaciones del arte una realidad mas alta y una existenc
mas verdadera que a las cosas de la experiencia rutinaria.” ® Inclu
comparado con la historia, dice Hegel, recordando una doctrina de
Poética de Aristételes, tiene el arte una ventaja sobre ella, y es la de g
representa a la sustancia misma que domina en la historia, en vez
distraerse en la consideracién de lo circunstancial y secundario. ¢ Pero
pertenece a la esfera del sentimiento y de los sentidos y apela mas q
nada a la imaginacién? Podria considerarse por estas razones mas bi
extrafio al pensamiento. La misma libertad de su produccién y de s
formas lo hacen ajeno a toda regla. La fantasia no dispone sélo de
inmensa variedad de las formas naturales para sus invenciones, sino q
crea, ademas, otras, que de si misma saca. Con lo cual la variedad
lIo artistico se nos presenta como inabarcable, Y su naturaleza impre
sible nos sugiere que ningin esfuerzo de la inteligencia podria venc
alli donde faltan la regularidad y el imperio de leyes.*

Hegel no rechaza estos argumentos ni los considera de poca mon
Por el contrario, tanto en la discusién introductoria de los mismos, cor
a lo largo de todas las lecciones, nos encontramos con numerosas mu

10. Ae, I, 23. ;

11. Ae, 1, 19. Menéndez y Pelayo, op. cit., dice: «El arte que Hegel estudia, y el un
que considera digno de ocupar la atencién de la ciencia, es el arte independiente y li
en su fin y en sus medios, no el arte que sirve de vano pasatiempo o de vehiculo para
verdad practica y moral», p. 188,

12, Ae, I, 29.

13. Ae, I, 20.

14. Ae, 1, 17.
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tras de la enorme importancia que les concede, a pesar de que en ningtin
momento acepta que prueben la imposibilidad del conocimiento del
arte. Asi es como, aunque estos argumentos no bastan para impugnar
esta ciencia, Hegel considera que los limites de la misma estan ligados
en forma estrechisima con ellos: 1a libertad inventiva, la variedad de las
artes, de los estilos y las producciones, y la multitud inabarcable de
las obras del arte humano, oponen una valla insalvable a toda pretension
de desarrollar aqui una ciencia que sea exhaustiva y cabalmente estricia.
Es necesario “... aflojar el rigor cientifico ..."”,”” pues también por el
lado de las condiciones generales de que depende, como por el de sus
materiales y elementos, esté el arte siempre ligado a la casualidad (Zufi-
lligkeit) y a ésta, tanto como a la multiplicidad indefinida, a la arbitra-
riedad y a lo que se sustrae a toda regla, la ciencia no lo puede objetivar
nunca y por ningun método. Tampoco debe proponérselo, pues alli donde
reinan estas caracteristicas no encontrara la inteligencia nada que la
compense por sus esfuerzos. Ya vimos a proposito de la belleza natural
que, aunque podria ser elegida como punto de vista para una exploracién
de la naturaleza, no lo ha sido y con razén, por su falta de interés."”
Una ciencia limitada no es, sin embargo, una ciencia imposible. Aun-
que Hegel reconoce las dificultades y la validez relativa de ciertos argu-
mentos que se han formulado contra la estética, no abandona el proyecto
de convertirla en una verdadera disciplina filoséfica,”® por cuanto no se
trata de acumular un conjunto completo de datos sobre las artes, su his-
toria y sus posibilidades de variacién, sino de conocer un concepto, que
es cosa, si bien no independiente, al menos bastante diversa de la faena
de coleccionar datos y hechos. Interesa a la filosofia no el lado por el

15. Ae, I, 23, A pesar del aflojamiento del rigor, las lecciones hablan a menudo do
relaciones y procesos necesarios, de conjuntos que constituyen sistemas; y de otras formas
de orden légico riguroso, pretendidamente realizables en el discurso estético. Esta no ¢s
una inconsecuencia pues el rigor y aquello que lo limita proceden de origenes diferentes;
las formas necesarias son debidas a que como la Estética hegeliana considera el arte
«como proveniente de la idea absoluta misman», ello la obliga a darse una organizaciéon que
corresponda al concepto de lo bello. El cual posee como concepto una estructura logica.
Cf. Ae, I, T1.

16. Hegel no sdlo reconoce la casualidad sino que, como ha demostrado D. Henrich,
«Hegels Theorie ueber den Zufall,» Kant-Studien, Bd. 50, H. 2, 19589, pp. 131-148, forja un
concepto de la casualidad que le permite pensarla como un momento del todo necesario,
de modo que la necesidad y casualidad estdn ligadas analiticamente entre si, o la casua-
lidad es imprescindible a la necesidad. Cf. Henrich, pp. 132:6.

17. Ae, 1, 15,

18. «Sobre este punto debo decir brevemente nada mas que, cualesquiera que sean las
representaciones que otros puedan tener de la filosofia y cl filosofar, vo considero al pen-
samicnto filoséfico como rigurosamente inseparable de la cientificidad». Ae, I, 23.
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cual el arte anda enredado con la casualidad,” sino lo que tiene de esen-
cial y necesario.® Las ciencias filoséficas no consideran nada sino segtin
“la necesidad de (la) propia naturaleza interna (del objeto”), Que el arte
es un tal “proceso interno esencial” no cabe dudarlo después de los
argumentos anteriores, por cuanto esta naturaleza interna necesaria no
¢s otra cosa, para Hegel, que la condicién espiritual, se trate del arte
o de cualquier otro tema del discurso racional. A ella, la sustancia de
cuanto es, ninguna variedad, fantasia libre o casualidad la pueden des-
truir o empafar. Si miramos al verdadero propésito de una ciencia y no
lo confundimos con la acumulacién indefinida de informacién, veremos
prontamente que no hay inconvenientes insalvables para que la estética
adquiera esta dignidad. Pero los limites que Hegel le asigna la colocan
entre ciertos menesteres intelectuales paracientificos y aquel centro cul-
minante en que la filosofia, de la que es parte integrante, se convierte en
algo mas complejo y entero que una “ciencia de” o “conocimiento sobre”,
un cierto grupo de objetos.

En la estética la division entre el proceso de conocer y el tema es
minima, pero existe, El arte pertenece a la misma esfera y tiene el mismo
contenido que la filosofia, pero no es ella. La estética es, dentro del sis-
tema de la filosofia, una disciplina especial, en la medida problemética
en que tal cosa es compatible con su condicién filoséfica, Pero esta cues-
tion de las relaciones entre las ciencias filoséficas “diversas” no forma
parte de la discusién que nos ofrecen las Lecciones de Estética y en gene-
ral s6lo se puede examinar fructiferamente a la luz del concepto hegeliano
de sistema, del cual no se trata en ningin momento aqui.

El interés principal de Hegel al comienzo de las lecciones es afirmar
la condicién filoséfica de la estética y no diferenciarla de otros “niveles”
dentro del sistema de la filosofia, aunque un esclarecimiento del caracter
y la extensién de la disciplina exigiria un examen de este asunto. Atenién-
donos por ahora a los términos en que la cientificidad de la estética se
define aqui, dirfamos que Hegel deja establecido su caracter, le fija su
ambito y le asigna sus tareas. Pero no cuestiona a fondo su posibilidad.

19. «... En el caso del estudio que considera al arte aisladamente y que descansa sobre
tantos supuestos, en parte en relacién con el contenido mismo, en parte, por el lado de su
material y su elemento, por donde el arte entra siempre en contacto también con la casua-
lidad...» Ae, 1, 23. «... Aquf no podemos hablar ni de [una exposicién] completa ni de un
desarrollo @ priori, pues el arte se pierde en la casualidad en tanto sus obras se extienden
hasta abarcar las visiones del mundo y representaciones religiosas histéricamente existen-
tes.» Ae, II, 33. Cf. ibid., 353-354.

20, Ae, 1, 23

121



CARLA CORDUA

Cuando concede la libertad de la fantasia artistica, no ve en ella un ver-
dadero obstaculo para la teoria estética. Dado que todo arte tiene como
contenido las cosas que mads interesan, comprometen y apasionan a los
hombres, las que son decisivas y graves para su ser y su destino, la fan-
tasia no desembocara nunca en un salvaje desenfreno, no caera en arbi-
trariedad y locura, sino al precio de perder su naturaleza de fantasia
artistica, especificamente. Desde €] momento en que el arte posee un
sentido propio en el orden total de lo que es, una funcién que sélo él
puede cumplir, la fantasia artistica, que no obedece a convencién o regla
establecida por hombres o estilos o épocas, si estd, en cambio, gobernada
por la necesidad interna de su condicién artistica, la que deriva, por
decirlo asi, del puesto del arte en el todo. Por lo mismo, ni siquiera la
inmensa variedad de las formas artisticas posibles depende del puro
capricho de los individuos o de las modas, pues aunque no seamos ca-
paces de enumerarlas o clasificarlas todas, podemos estar seguros que,
como s6lo se puede tratar de formas capaces de poner de manifiesto
aquellos mds altos intereses de la humanidad que constituyen su “con-
tenido”, este “contenido” necesario del arte las regula también a ellas,
y las mantiene dentro de lo que es, por antonomasia, lo concebible pro-
piamente tal.

Si es verdad que lo cognoscible propiamente tal y lo que vale la
pena saber del arte es el espiritu en €l, esto es, aquello que constituye
su origen y destinacién, el contenido sustancial que gobierna al artista
y a la obra, al estilo y a la época, a los materiales y a los instrumentos,
a las técnicas y al publico, ¢en qué medida puede haber una ciencia
especial de un tal objeto? ¢Es el arte algo asi como una particularizacién
del espiritu, y qué significa esto? Sin particularidad la ciencia especial
sobra, y las vacilaciones a la hora de nombrar al objeto de la filosofia
del arte? carecen de importancia. En caso de que el arte sea un modo
particular del espiritu, ¢de qué manera afecta esta modalizacién a la
cognoscibilidad del mismo? Una vez puestas las cosas en estos términos,
es claro que la discusién de las condiciones de que depende la filosofia
cientifica del arte no deberia estar dedicada a examinar la cognoscibi-
lidad del arte, sino a explicarnos antes cémo es posible que podamos

] 21. Como objetos de la filosofia del artc se nombran, en las pocas pdginas introducto-
rias de que hablamos ahora, por lo menos los siguientes: «el arte» Ae, I, 18; «el arte bello»
Ae, 1, 15; «el arte y lo bello» Ae, I, 25; «lo bello Ae, I, 3233; «cl arte o la belleza» Ae, 1,
35. Respecto del punto de partida de la estética se dice tanto que lo constituyc el «con-
cepto de arte», Ae, I, 35, como la «idea de lo bello», Ae, I, 35. Comparese, ademas sobre
este punto Ae, I, 27 con 33 y 35.
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conocer al espiritu desde un punto de vista especial o particular, como
el que la estética tendria que adoptar por necesidad. Pues el conoci-
miento del espiritu como tal tendria que ocurrir, no en el seno de una
disciplina filoséfica especial, sino en el sistema considerado conjunta-
mente. Cuando se afirma que lo cognoscible es el espiritu, ¢no se esta
negando inexpresamente la posibilidad de una ciencia parcial como ten-
dria que ser la filosofia del arte proyectada?

La nueva dificultad, que aparece por el costado de la nocién de cien-
cia filos6fica especial, que Hegel usa sin explicar, parece consistir en-
tonces en lo siguiente: para conocer al espiritu en el arte tendria uno
que conocer al espiritu en cuanto tal primero, asi como cuando uno se
propone descubrir la funcién de la ciencia en la historia, por ejemplo,
tendra que acercarse a ésta con la nocién de lo que busca en ella. Pero,
¢es valida una analogia de esta clase? ¢Cémo conocer al espiritu sino
a través de sus formas especiales? El problema que se presenta aqui a
propésito de la ciencia filoséfica del arte, se repite en el caso de todas
las disciplinas filoséficas particulares. El sistema es el conocimiento del
todo: la manera como coordine a las ciencias filoséficas particulares
dependera de las relaciones que los modos espirituales guarden entre si
en el todo. Por las mismas razones por las que no hay una introduccién
filos6fica a la filosofia que no sea ella misma ya parte de aquello donde
debe llevarnos o adentrarnos, no pueden existir tampoco disciplinas filo-
soficas que crezcan fuera del sistema para integrarse luego en él. El sis-
tema es a la vez un presupuesto y un resultado del desarrollo de sus
disciplinas.

Hegel, gue hasta dltimo momento no se hace cargo en las Lecciones
de que la posibilidad de la estética pudiera ser impedida por algo diverso
o ajeno a la naturaleza especifica del arte, se expresa brevemente sobre
el problema del que venimos hablando. Dice lo siguiente: “Sobre esta
dificultad que concierne a la introduccién a todas las disciplinas filosé-
ficas cuando se las considera por si mismas, nos entenderemos con pocas
palabras” 2 Y luego procede a afirmar que tenemos que tomar prestado
de otra parte el concepto de arte, el concepto de belleza, sin entrar, sin
embargo, a discutir cémo los pudo haber establecido el sistema filoséfico
antes de haber desarrollado aquel aspecto suyo, o parte dependiente, que
es la teorfa del arte. El concepto que hace falta para comenzar deberia,
precisamente, ser el resultado del desarrollo de la disciplina cuya posi-

22, Ae, I, 35.
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bilidad esta siendo sometida a examen. Que de acuerdo con la idea dc
ciencia de Hegel ésta no puede comenzar a desarrollarse sin conceptos,
es claro. Cémo se haya constituido o generado el concepto que se re-
quiere para avanzar en la filosofia del arte, no lo es tanto.

Aceptamos, sin embargo, en general, que la introduccién a la filo-
sofia del arte no es el sitio donde vamos a encontrar resueltos los pro-
blemas ldgicos relativos al punto de partida del saber, los requisitos de
su progreso y las relaciones entre las ciencias especiales y el sistema
filos6fico. Hegel mismo se limita a comprobar que estas dificultades
existen, y que de ellas se derivan nuevas condiciones de las que depende
la filosofia del arte. En su seno no pueden desarrollarse todos los ele-
mentos que hacen falta a una ciencia en el pleno sentido de la palabra.
No sélo la manera de ser del arte le impondra limites a la filosofia que
lo tematiza. La disciplina filosé6fica especial posee una limitacién que le
viene directamente de su naturaleza de ciencia particular que pertenece
a un todo mayor. Estrictamente, la ciencia no se deja dividir, o no existe,
en sentido propio, mas que como saber de la totalidad. “Das Wahre ist
das Ganze”. El arte no es el espiritu mismo sin mas, sino una forma
suya; el saber acerca de €l no puede ser la ciencia toda, sino sélo una
dependencia de la misma. La filosofia del arte se constituye a partir de
conceptos que recibe, en la forma de anticipaciones imprescindibles, del
sistema de la filosofia®

2. Caracteristicas y objeto de la filosofia del arte.

La belleza artistica o el arte bello (das Kunstschéne) es el objeto
propio de la disciplina tradicionalmente llamada estética. El texto intro-
ductorio de las lecciones acaba siendo suficientemente claro respecto de
este punto, a pesar de que Hegel llama también a este objeto a veces
simplemente el arte, otras, la belleza. El descuido del vocabulario no
aparece solo alli donde lo principal son otros temas, sino precisamente
en los lugares destinados a discutir, como cuestién capital, el caracter
y la tarea de la filosofia del arte. En parte esta manera de expresarse
queda explicada por la forma cémo Hegel cree poder resolver, en este
caso, las dificultades del punto de partida de la filosofia, de las que

23. «Para nosotros el concepto de lo bello y del arte constituye un supuesto propor-

‘;;%niigg por el sistema de Ia filosofia», Ae, I, 35. Cf. Menéndez y Pelavo, op. cil., pp. 185.6,

124



IDEA Y FIGURA

hemos hablado antes. Como hay que tomar prestados, para poder empe-
zor, dos conceptos, a saber, el de belleza y el de arte, y no hay otro
remedio que echar mano de las representaciones comunes y las opiniones
corrientes, primero, y de las teorias estéticas modernas, luego, resulta
que en e] comienzo simplemente no disponemos del concepto cientifico *
que la puesta en marcha de la nueva ciencia requiere. “... Lo dado de que
podemos disponer no son més que aquellos elementos y aspectos [del
concepto], tal como se encuentran en las diversas representaciones de la
belleza y el arte que ha captado la conciencia ordinaria actual o preté-
rita”.? Lo que se obtiene por esta via es “una representacién general de
nuestro objeto”; de modo que la ultima parte de la introduccién es nada
mas que “la invitacién que precede a la exposicién del asunto mismo”,*
como dice Hegel.

No quedamos, pues, en posesién de los conceptos de belleza y arte.
La tradicién ofrece representaciones y opiniones, por un lado, y teorias
y erudicién, por el otro. Pero ninguno de estos tipos de tematizacién del
asunto que interesa a Hegel se refiere al arte bello propiamente tal, sino,
de manera separada, ya al arte, va a la belleza. No es, por ende, entera-
mente ilegitimo, aunque sea desconcertante, que Hegel diga alternativa-
mente que su filosofia del arte parte de una? y de la otra noci6n.”

La explicacién inicial de la filosofia del arte no nos enfrenta sélo
con ambigiiedades de vocabulario. El procedimiento que Hegel sigue efec-
tivamente esta en contradiccién con una de sus exigencias tajantes, que
acaba de dejar establecida para toda disciplina cientifica, como pretende
llegar a ser la que aqui se prepara. Se ha de comenzar a partir del con-
cepto que constituird su objeto propio, el cual en este caso es el de lo
bello artistico. ¢Es que Hegel supone que alcanzaremos tal concepto
necesario para empezar combinando las opiniones y teorias sobre la
belleza y el arte que heredamos del pasado? Sabemos que segin su ma-
nera de pensar un concepto no se genera por combinacién o arrimo de
elementos heterogéneos tomados de distintas partes y ordenados en una
forma ajena a su sentido intimo. Ni muchos objetos bellos ni una gran
cantidad de representaciones o teorias acerca de la belleza nos darian,

24, Ae, I, 35.

25. Ibid.

26. Ae, 1, 36.

27. Ae, 1, 35: «La idea de la belleza, con la que comenzamos...». Cf. H. Lauener, op. cit.,
pp. 4042, critica la relacién de la estética con el sistema sin considerar que éste no esta
completo independientemente de la estética.

28, Ibid.: «En cuanto comenzamos a partir del arte...»

125



CARLA CORDUA

sin mas, el concepto de lo bello. Tampoco ¢l examen de distintos con-
ceptos, si los pudiésemos encontrar ya fijados en su forma por pensa-
dores anteriores. Las mismas condiciones valen para el concepto de arte,
que la Estética presupone junto con el de belleza.

Hegel adopta de hecho en las lecciones el método de una aproxima-
cién gradual a la “cosa misma”, como dice, y en este sentido podemos
decir que se separa en la practica de la regla que ha formulado para las
ciencias filosoficas. Tal vez resuelve el problema del comienzo del dis-
curso pensante de esta manera porque el sistema no dispone hasta alli
del concepto que deberia ofrecerle a su parte estética. En cualquier caso,
lo que esta en juego es el problema del comienzo del discurso filoséfico
especial y la relacion de éste con el sistema. Este asunto, de multiples
ramificaciones, no es parte de nuestro tema.?

También conviene tener presente cuando interpretamos los pasajes
dedicados a la determinacién del objeto de la filosofia del arte, que, de
hecho, la estética de Hegel estd profundamente endeudada con la teoria
estética tradicional y también con la reflexién que su propio tiempo,
especialmente en Alemania, le dedica al arte. El examen de la teoria y
de la opinién vigentes, o pertenecientes al pasado cercano, le da a Hegel
una oportunidad de ir anticipando muchas de las ideas que desarrollara
mas adelante en el sistema estético porque su propia filosofia del arte
esta tan cerca de aquello a lo que pasa revista de entrada. Lo que lo
separa de la conciencia vigente en materia estética es, salvo por la gran-
diosa organizacién sistematica, mucho menos de lo que el mismo filésofo
parece creer de acuerdo con sus propias declaraciones. En particular, el
examen de las teorias kantiana y schilleriana, y de las opiniones de
Winckelmann, nos dan ocasién de ver a Hegel conducido hasta el umbral

29. Laindole dcl comienzo de la filosofia estd claramente explicada por Hegel mismo.
«En lo que respecta a su comienzo, la filosofia parece empezar en general como las demas
ciencias a partir de un presupuesto subjetivo, esto es, de un objeto particular; asi como
cstas hacen con el espacio, el nimero, etc., ella tendria que hacer del pensar un objeto
del pensar. Pero este ultimo es un acto libre del pensamiento: colocarse en la postura cn
que cs para si, y mediante ello crear su propio objeto, y darselo a si mismo. Ademas, la
posIclon que parece ser inmediata ha de converlirse, dentro de la ciencia, en resultado v,
a decir verdad, en el dltimo de los resultados, en el cual ella alcanza otra vez su comienzo
y retorna en §,1’. De este modo la filosofia se muestra ser un circulo que vuelve en si, que
no 11.e’ne comienzo en el sentido de otras ciencias; pues el comienzo no tiene mas que una
relacién con el sujeto en cuanto se quiere decidir a filosofar, pero no con la ciencia como
tal»>. WW. VIII, N° 17. El tema del comienzo ha sido copiosamente discutido en la lite-
r:cltura’hegehana. Cf. B. Croce, «Lo primero o ’el comienzo’», en Lo vivo y lo muerto en la
fll('JS'ofta de Hegel, trad. de F. Gonzalez Rios, Buenos Aires, Ed, Iman, 1943, II, Notas de
g;lt:‘%?é“l;loege]iana, pp. 231-239. H. Glockner, «Die Asthetik in Hegels System», op. cit.,
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mismo de su propio sistema, y hasta mas que esto, nos lo muestra como
heredero directo y fiel de esa tradicién. Lo que torna tan problematico
el punto de arranque de la filosofia del arte bello, por ende, es m4s bien
la teoria hegeliana de la ciencia filoséfica, y las menciones que de ella
hace el pensador, pero no, de ningun modo, una radical novedad o una
falta de conexiones de la doctrina que expone en sus lecciones con la de
sus predecesores en la disciplina. Una vez adoptado el método gradual,
que nos va recordando precisamente a los autores y los temas que mas
importan para lo que viene, quedan eliminados practicamente los pro-
blemas relativos a la constitucién de una disciplina filoséfico del arte,
para los cuales no encontramos una solucién discursiva en el texto.

Estas consideraciones parecen suficientes para explicar por qué en
la introduccién de la Estética el objeto de la misma es designado en for-
ma equivoca® y por qué habla Hegel del comienzo de las ciencias filo-
séficas particulares de una manera y lo practica de otra. Sin embargo,
no hemos resuelto con ello el problema de fondo. Que consiste en la
pregunta por el concepto de lo bello artistico. ¢Qué es el arte bello? Si
Hegel no da con el concepto al comenzar, ¢se genera éste paulatinamente
a lo largo de la exposicién de la “cosa misma”, esto es, a lo largo de
las lecciones? Es necesario insistir en estas preguntas referentes al con-
cepto, por cuanto de las respuestas que les correspondan depende la
condicién del objeto de la filosofia del arte, y también el cardcter de
la disciplina que lo estudia. ;Qué se obtiene, para la construccion del
concepto de arte bello, de los diversos pasos de la introduccién que nos
ocupa?

El recurso al pasado de que Hegel se vale para superar las dificul-
tades del comienzo, y las consideraciones generales de la introduccion
han dejado en claro, al menos, que el objeto de la disciplina en cuestion

30. Los equivocos provienen de que en el ambito de lo que Hegel llama el espin‘t.u
absoluto ya no se puede hablar de partes y de todos en el sentido habitual. La enciclopedia
de las ciencias filoséficas «particulares» o sistema de Ia filosoffa, consta de partes que
son también todos, cada una de ellas. «Cada parte de la filosoffa es un todo filosélico,
un circulo que se cierra sobre si, pero la idea filoséfica estd en ellas en un elemento o
determinacién especial, El circulo particular rompe, por ser en si mismo una totalidad, el
limite de su elemento, y funda una esfera mayor; el todo se presenta, por ende, como un
circulo de circulos, cada uno de los cuales es un momento necesario, de manera que c_l
sistema de sus elementos peculiares constituye a la idea entera, la cual también se mani-
fiesta en cada uno.» WW. VIII, N° 15. A este modo de organizacién de la filosofia le
ha dado mucha importancia en su interprctacién de Hegel, G. E. Mueller, Hegel, Denkge-
Schichte eines Lebendigen, Bern, 1959. Cf. también del mismo autor sobre el asunto, «The
interdependence of the Phenomenology, Logic and Encyclopedia», en W. E. Steinkraus, ed.,
New Studies in Hegel's Philosophy, New York, etc.,, Holt, Rinechart and Winston, 1971,
pp. 18-33; espec. 30-31.
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no es ni la belleza sola ni el arte en general. Ya nos hemos ocupado antes
de estas dos importantes negaciones parciales: se trata de pasar mas
alla de la estética abstracta, cuyo tema era la idea de belleza; y también,
tanto de separar el arte libre de otras formas de arte, como de no recaer
en los métodos y propésitos de la estética empirica, la que, a lo sumo,
redunda en erudicién y educacién del gusto, pero que estd intrinse-
camente impedida de alcanzar la condicién de una verdadera ciencia.
Actualmente hace falta otra cosa, tanto por razones filoséficas como
histérico-culturales, sostiene Hegel, pasando de las consideraciones me-
todolégicas a razones derivadas de la conveniencia y el interés presen-
tes.¥ El arte moderno ha dado, dice, tales muestras de creatividad ima-
ginativa e innovadora. Ademas, hemos aprendido mucho sobre el arte de
pueblos antiguos y lejanos: nuestro horizonte se ha ampliado enorme-
mente, complicando nuestra experiencia de lo que es arte y de su lugar
en la vida humana.®

También nuestras exigencias filoséficas son hoy mas complejas.® La
teoria estética heredada es anacronica, y lo es en las dos variantes suyas
que poseen valor cientifico. La abstracta o platonica, por su falta de con-
tenido y consiguiente incapacidad de hacerse cargo de la riqueza mayor
de la informacion histérica contemporanea.® La erudicién histérica que
procede empiricamente, por otra parte, dedica sus esfuerzos a las obras
de arte dadas y da vueltas exteriormente alrededor de ellas,® separada
en forma definitiva del enfoque cientifico actual por su carencia de ver-
daderos conceptos. De estas dos negaciones le parece a Hegel que puede
concluir que pensar y explicar el arte bello en la actualidad impone, en
lo concerniente a sus relaciones con el pasado cientifico del tema, reali-
zar una sintesis de la teoria abstracta y la empirica, El lector reflexivo
no podra menos que quedar atonito ante semejante pretensién, imposi-
ble de llevar a cabo segiin todas las evidencias de que dispone hasta el
momento ¢Como sintetizar dos cosas que no tienen en comin mas que
alguna que otra coincidencia ocasional en el tema, pero que difieren en
sus métodos, en los fines, los resultados y los conceptos, segin el mismo
Hegel se encarga de explicar? Sintesis, segin el sentido bien laxo en que
el término se emplea en este pasaje, no puede querer decir otra cosa

31. Ae, 1, 3133,

32. Ae, 1,31y 32
33, Ae, 1, 3233,

34. Ae, 1, 3233 y 25.
35. Ae, 1, 25-32.
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que lo antes apuntado: la filosofia del arte de Hegel, que carece del con-
cepto cientifico o mejor dicho del concepto que, segiin la conviccién de
su autor, le haria falta para progresar en su desarrollo, hard bien en
conservar y reunir lo que el pasado ha producido de verdadero y en re-
chazar lo falso e insuficiente en él. Asi, por ejemplo, para evitar la vacui-
dad de la metafisica abstracta conviene reconocer la belleza que ahora
interesa a la estética, en las obras del arte efectivamente existentes.
También convendra considerar a la historia del arte como la tnica vida
efectiva de la belleza estética. De donde resulta que el tema de la disci-
plina que busca su definicién no son ni la multitud de las obras en su
nuda existencia y variedad dispersa, ni la belleza pensada en abstracto,
sino mas bien, una historia esencial del arte, o la explicacién del modo
como la esencia del arte se despliega en realizaciones multiples a lo largo
de un cierto periodo de la historia de la humanidad.

Ni todo lo que la historia de las artes produce, sino lo bello; ni sé6lo
la belleza ideada, sino la realmente acaecida merced al arte humano. La
nueva filosofia del arte aprende, en efecto, del pasado; pero afirmar que
fija su posicién de principio operando una sintesis entre dos formas de
ciencia estética pretéritas no sélo induce a error, sino que confiere un
nombre pretencioso a un procedimiento del sentido comun. La idea de
que hay que sintetizar lo que la estética tradicional ofrece no puede sig-
nificar més que lo que dejamos dicho. Es una manera de expresar, a
propésito de la filosofia del arte, el programa que Hegel busca llevar
a cabo por doquier, a saber, la reunién de lo esencial y lo histérico, que
la tradicién habia mantenido separados. Si queremos atribuirle un sen-
tido més estricto al proyecto de sintetizar a las dos formas de estética
cientifica pretéritas que Hegel reconoce, fracasaremos en el intento. La
acepcion corriente de la palabra sintesis no es aplicable aqui debido a
la heterogeneidad de las disciplinas consideradas. Y tampoco el sentido
dialéctico del término viene al caso, ya que no hay ni podria haber
contradiccién entre una tesis especulativa sobre la idea de belleza y el
estudio empirico de las obras del arte pasado.

Sin embargo, no negaremos que cuando hace las consideraciones que
criticamos, Hegel ya ha comenzado a presentarnos su concepto de arte;
aunque los resultados hayan sido logrados de otro modo que de acuerdo
con las declaraciones metodolégicas del filésofo. Lo que el pasado en-
sefia es que ni la pura actividad de historiar el arte ni la pura especu-

36. Ae, 1, 3336,
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lacién abstracta engendran la ciencia estética capaz de satisfacer las
exigencias tedricas hegelianas, o, como €l las dice, actuales. Lo que hace
falta es hacer una ciencia empirica pensada y pensar especulativamente
aquello que lo acaecido en la historia pone de manifiesto. O sea, reunir
empirie y pensamiento. Pero, considerada esta llamada sintesis desde
otro punto de vista y aclarado su alcance, parece bien pobre como resul-
tado de las discusiones anteriores. Pues no pasa de ser una declaracién
programatica hecha desde el punto de vista de las exigencias del presente
confrontadas con lo establecido por el pasado: ni la historia del arte
interiormente organizada por el concepto estid escrita ya, ni la belleza
concreta pensada y puesta a disposicién de la filosofia actual.

Esta condicién puramente programitica de los textos comentados
nos convencerd que al hablar en ellos de una sintesis, Hegel no quiere
decir que haya que acoplar entre si elementos dados que nos propor-
cione ya sea la opinién, ya sea la teoria. Precisamente la penuria del
comienzo pone en evidencia que no hay nada hecho y que aqui, como en
todo comienzo filoséfico, no queda mas remedio que echarse al agua
antes de saber nadar para aprender a hacerlo. Desde luego, el recurso
a lo antes pensado nos aprisiona en el plano de las representaciones, de
las preparaciones externas del pensar, pero no constituye por si mismo
el ambito del que verdaderamente se trata. Como podemos ver, todos
los camino que parecen llevar hasta el concepto del arte bello, o, por lo
menos, hacia alguna anticipaciéon del mismo que nos introduzca en la
filosofia del arte, se revelan, apenas los sometemos a escrutinio, infruc-
tuosos o conducentes a una negacion. Esta inanidad esencial de todos
los aparentes resultados de la introduccién en lo que se refiere al proble-
ma principal del concepto de arte bello, tiene, creemos, su explicacién
en la idea de filosofia de Hegel, y no debe ser interpretada como un fra-
caso ligado especificamente a los procedimientos preparatorios de las
Lecciones de Estética. La nulidad de los logros no es absoluta, sin em-
bargo, como creemos haber aclarado antes, sino que parece tan sélo en
relacién con la necesidad de establecer ya en el umbral de la ciencia el
concepto de su objeto.

La filosofia como tal, segiin Hegel la entiende, no llega a lo suyo en
el ambito de lo dado, ni se ocupa de lo que estd disponible y realizado,
de las cosas presentes en su inmediatez” Es activa en un sentido mucho

37. De otros objetos, que no poseen la indole caracteristica del objeto filosofico, por-
que son aceptados por la consideracién teérica tal como inmediatamente se ofrecen, Hegol
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mas radical que las ciencias empiricas, por ejemplo. Estas tienen al
menos un grupo efectivamente existente de objetos, un pedazo de mundo
que se les ofrece como tarea en su independencia y determinacién pro-
pias. Pero la filosofia se ocupa de conceptos, los cuales no son ni existen-
cias inmediatas ni estdn disponibles para que la consideracién estudiosa
los coja y se los incorpore después de haberse apoderado de ellos. No
hay nada dado a la contemplacién externa o a la manipulacién. Segin
la conviccién de Hegel, que €l explica en otras obras suyas,® el discurso
filos6fico engendra los conceptos que piensa y explica junto con desen-
volverse como discurso. Nada le es previamente ofrecido a partir de lo
cual se pudiera iniciar su propio desarrollo, por lo menos nada que tenga
la forma de una objetividad estable y subsistente que le dicte su curso,
o a la cual pudiera atenerse durante su progreso; al discurso filoséfico
no lo sostiene nada externo ni en su crecimiento ni en sus vacilaciones
u obstéculos. Pero, y esto acentda todavia mas las consecuencias que la
falta de apoyos externos tiene tanto para el punto de arranque de la fi-
losofia como para su condicién en general, tampoco puede recoger, des-
pués de haber partido, conceptos ya pensados, basarse sobre ellos o in-
corporarselos a lo largo de su desarrollo. Ha de generarlos desde dentro
del movimiento en que consiste, o no alcanzaran la condicién propia del
concepto.

“Todas las demads ciencias, excepto la filosofia, tienen objetos pro-
porcionados por la representacién y que, por esto mismo, son aceptados
como presupuestos en el comienzo de la ciencia; también las determina-
ciones [de los objetos] que requiere el progreso posterior [de la ciencia],
son recogidas de la representacién”. “El comienzo de la filosofia es, en
cambio, incémodo en cuanto hasta su objeto estd necesariamente ex-

dice: «Inhalte... aus unserer Vorstellung als ein Vorhandenes aufgenommen..» (Ae, 1, 27),
esto es, contenidos que se recogen de la representacién tal cual en ella se encuentran, sin
demostrarlos. (Ae, 1, 34). La duda acerca de la existencia de un objeto perteneciente a la
representacién interna y la intuicién, suscita en el que piensa la exigencia cientifica mds
rigurosa, la cual pide poner en evidencia lo que tal objeto tiene de necesario. La belleza,
de la que tan frecuentemente se cree que no es mds que algo subjetivo, un sentimiento
de agrado o significado dependiente de la casualidad, es, por las razones antes mencio-
nadas, un objeto filoséfico en sentido eminente, y pone al pensamiento ante una tarea
diversa que la que le encomienda lo Vorhandenes a las otras ciencias. (de, I, 35). Cf.
J. M. Artola, Hegel, La Filosofia como Retorno, Madrid, G. del Toro, 1972, p. 17: «La filo-
sofia no trata acerca de un cierto objeto sino que lo constituye a medida que avanza».

38, Véase aqui mismo la nota 6 en la cual se cita WW., VIII, sobre la manera cn que
scgiun Hegel la filosoffa genera su propio objeto. Si tenemos presente el contenido de la
nota 14, veremos que el objeto filoséfico se caracteriza no sélo por su origen en el discur-
so, sino porque este modo de generacién garantiza que la necesidad del objeto se hace
patente a Jo largo de su proceso de constitucién. Lo Vorhandenes, por tanto, carece tanto
de demostracién como de verdadera necesidad.

131



CARLA CORDUA

puesto a la duda y a la polémica. 1.°) Segtin su contenido, porque si se
lo ha de exhibir no meramente como objeto de la representacién sino
de la filosofia, no sélo no lo encontraremos en aquélla, sino que, mas
grave aun, le serd contrario en cuanto al modo de conocerlo...” “2.°) Se-
gun la forma [el objeto de la filosofia] esta expuesto a la misma difi-
cultad puesto que, por estar al comienzo, es inmediato, pero segun su
naturaleza debe exponerse como mediato, y ser conocido a la luz del
concepto, como necesario, Al mismo tiempo, no se pueden presuponer
ni el modo de su conocimiento ni el método, ya que la consideracién de
los mismos cae dentro de la propia filosofia.” “Por cuanto el objeto
de la filosofia no es inmediato, tanto el concepto de aquél como el de
la filosofia misma, sélo pueden ser captados dentro de ella. Lo que se
diga antes de la filosofia sobre su objeto o ella propia, es, por tanto,
algo anticipado, y por eso, irrecusable, y debe entenderse como destinado
a ofrecer nada mas que un contacto indeterminado, provisorio e histé-
rico.” ¥

Esta idea de la filosofia y del conocimiento caracteristico en que
consiste estd plenamente vigente en la introduccién a las Lecciones de
Estética. Debemos tenerla en cuenta cuando interpretamos la determi-
nacion del objeto de la filosofia del arte que Hegel nos propone, y su
manera de entender las propiedades que distinguen a esta disciplina. Las
dificultades en el punto de partida de la estética le pertenecen por su
filiacion filoséfica y no son un producto de los procedimientos poco rigu-
rosos de Hegel que hemos criticado antes. Si conviene tomar conciencia
de que no todo es tan claro y obvio como parece a primera vista es,
sobre todo, porque ello nos permite discriminar entre los verdaderos
problemas y sus soluciones, y las cuestiones més o menos laterales, mas
0 menos impertinentes que andan aqui mezcladas con aquéllos.

Una vez establecido que el objeto propio de la filosofia del arte es
el concepto de lo bello artistico y no las obras de arte que el pasado
produjo y recibimos como legado suyo, ni tampoco cierta idea de belleza
ligada a una tradicién que comienza con Platén y pasa después por mu-
chas elaboraciones teéricas diferentes, se hace particularmente evidente
que la ciencia no parte de lo dado, o Vorhandenes, como dice Hegel.** Si
reiteramos ahora la pregunta por el concepto que la filosofia del arte
ha de pensar y exponer podremos apreciar lo que significa que Hegel

39. WW., VIII, pp. 19-22.
40. Ae, I, 27.
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nos diga que no debemos darlo ya por sabido cuando empezamos a pen-
sar, pues en tal caso lo convertiremos en un supuesto, o algo que queda
fuera del proceso del discurso filoséfico. Es claro que tampoco podemos
avanzar sin él, por cuanto en tal caso careceriamos del criterio para
orientarnos en medio de las posibilidades del pensamiento y la diversi-
dad interna del asunto pensado. Una vez mds: ¢como sale Hegel de este
atasco? Ademas del antes explicado procedimiento gradual, que hace
posible abordar los temas principales de la estética revisando opiniones
y teorias, Hegel propone la adopcién lemética del concepto de arte para
compensar la falta de una demostracién rigurosa de las condiciones pre-
vias de que depende la verdad de este concepto.

Dado el contexto, es probable que la palabra “lema” esté usada en
el sentido que tenia para la ciencia griega.”! Hegel dice: “... el arte,
en tanto que objeto de una ciencia especial, depende de una condicién
previa, la cual queda fuera de nuestra consideracién y es tratada cienti-
ficamente como un contenido diverso por otra disciplina filoséfica, a la
que pertenece. No queda mas alternativa, en consecuencia, que recoger
el concepto de arte de manera, por decir asi, lematica, lo cual ocurre en
todas las disciplinas filoséficas especiales cuando se las tiene que tratar
separadamente (vereinzelt). Pues s6lo la filosofia en su conjunto es el
conocimiento del universo...”.* Lo que el arte presupone es el curso fina-
lista del espiritu; y la verdad acerca del arte o filosofia del arte bello,
presupone la verdad (acerca) del espiritu, o sistema de la filosofia. Mejor
dicho, arte y filosofia del arte necesitan de la anticipacién de aquello
que se realiza en parte, al menos, mediante y a través de ellos. Si en las
lecciones se expusiera la filosofia del espiritu en su conjunto, no haria
falta introducir lemas, pues la necesidad que conduce del proceso teleo-
légico del espiritu al arte bello, saltaria a la vista por si sola. Lo cual
quiere decir, en términos de las demostraciones que suelen requerir le-
mas, que la exposicién trabajaria nada mas que con axiomas y defini-

41. «El término ’'lemma’, segin Proclo, es dicho a menudo de cualquier proposicion
que se toma por verdadera para la construccion de otra ccsa; es una cxpresion comun la
de que una prueba ha sido hecha a partir de tales o cuales lemas. Pero el sentido especi-
fico de lemma en la geometria es cl de una proposicion que requiere ser confirmada. Pu=s
cuando ya sea en una construccién o en una demostracién, damos algo por supucsto que
no ha sido probado sino que requiere de un argumento, en tal caso, puesto que conside-
ramos a la suposicién como dudosa en si y por lo tanto como digna de ser investigada,
lo llamamos un lenmma; que se diferencia del postulado y del axioma por ser materia
de demostracién, mientras que a éstos los damos inmediatamente por descontados sin
demostracién y para confirmar otras cosas». Euclid, Elements, trans. and with an introc.
and4§onquex;ta3rsy by Sir Thomas L. Heath, New York, Dover, 1936, vol. I, p. 133.

. Ae, 1, 35,
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ciones, los que excluyen la duda, no quieren demostracién y sirven para
probar otras cosas. La introduccién de este lenguaje geométrico no ayu-
da, sin embargo, mas que a aclarar cuales son los problemas que quedan
fuera de los limites de la filosofia del arte, pero no hacen contribucién
alguna a la solucién de las cuestiones pendientes propias de ésta. Pues
el lema que debiera contener el concepto de arte no aparece por ningun
lado en la introduccién y un par de lineas mas adelante, en el mismo
parrafo recién citado, Hegel se limita a repetir: “Demostrar, por tanto,
la idea de lo bello, con la que comenzamos... no es nuestro propdsito
actual... Para nosotros el concepto de lo bello y el arte es un presupuesto
dado por el sistema de la filosofia.” #

Asi, establecido, aunque insuficientemente, el caracter de la filosofia
del arte, sus posibilidades teéricas formales, sus limitaciones y su rela-
cién con el sistema que conoce el todo, procede Hegel a ponerla en mar-
cha por la via paulatina de un examen de sus antecedentes tedricos. En
esta introduccién se nombra, también, al objeto que sera investigado, se
promete una definicién del mismo que no encontramos sino mucho mas
tarde, cuando ya no puede desempeifiar el papel de punto de arranque
para la especialidad filoséfica en proyecto, necesitada de un apoyo que
tuviera la garantia del sistema del que proviene. Este objeto es, se nos
dice, un concepto, formado sintéticamente por fusién de las representa-
ciones de arte y belleza, forjadas por la estética y la experiencia artistica
pretéritas. Esta introduccién, cuyo comentario y examen critico nos ha
dado la oportunidad de formarnos una idea de los propésitos de Hegel
y de fijar formalmente algunos de los caracteres de la filosofia del arte,
resulta, como hemos visto, defraudante en varios sentidos, y conflictiva
con ciertas bien asentadas doctrinas hegelianas en otros. Pero si ofreciera
lo que en algunos momentos promete, entraria en otras contradicciones
con el sistema, que serian, acaso, mas graves que los conflictos sefialados.
Nombremos al menos una de estas posibilidades. Hegel anuncia una
definicion de arte, como sefialamos. No puede disefiar el plan de la expo-
sicién que seguiran las lecciones, esto es, la divisién (Einteilung) de la
filosofia del arte bello, sin el concepto.* Si consideramos lo que es un
concepto para Hegel, comprendemos que el cumplimiento de esta pro-
mesa equivaldria a crear una situacién con estas dos caracteristicas: la
introduccién llegaria a coincidir con el cuerpo de la ciencia entera. Por

43, Ae, I, 35,
44, Ae, 1, 33,

134



IDEA Y FIGURA

cuanto el concepto es la ciencia, y ésta no es mas que la exposicién ade-
cuada del concepto. Ademas: la posesién del concepto en el punto de
partida de la ciencia, posesién necesaria para llevarla a cabo, la hace
innecesaria puesto que el comienzo coincidiria con el todo de la disci-
plina desarrollada.

Estas dos dificultades son independientes de que la introduccion
consiga o no ofrecer un concepto al que le falta su demostracién; mejor
dicho, de que formule el concepto lematicamente, como Hegel anuncia
que haré. Son dificultades que dependen primordialmente del ideal cien-
tifico de Hegel, al que hemos visto antes engendrar las perplejidades
propias del punto de partida del discurso cientifico. Pero nos importa
mucho también que hasta fecha bien tardia el sistema no disponga de
un concepto desarrollado de arte al cual recurrir aqui. Antes de comen-
zar a dictar formalmente lecciones de estética, Hegel ha hecho poco mas
que reservarle al arte un lugar en el sistema, pero por mucho tiempo
ese sitio esta relativamente deshabitado. La mejor prueba de ello con-
siste en que una vez que el concepto de arte se despliega en toda su
riqueza, resulta que ya no le conviene el antiguo lugar que se le habia
destinado. Sus relaciones en el dmbito del espiritu absoluto son otras
que las que la Fenomenologia del espiritu le atribuye, por ejemplo: hay
que repensar las relaciones entre arte y religién, entre arte y filosofia.
Estos problemas mayores que, gravitando sobre el comienzo de las Lec-
ciones de Estética no son, sin embargo, ni formulados ni expresamente
nombrados en ellas, determinan en buena medida los defectos, inconse-
cuencias y extrafios virajes del discurso en la introduccién. Tomemos
como ejemplo de estos ultimos la injustificada aparicion de la idea geo-
métrica de lema. Aparte de que hasta entendida como metafora resul-
taria ajena al propésito de que aqui se trata, y es por ello desconcertante
por si misma, entra en conflicto frontalmente con lo que Hegel entiende
por concepto. ;Cémo puede un concepto, en sentido hegeliano, hacer las
veces de lema en un sistema geométrico? Un concepto no puede ser sepa-
rado, segin Hegel, de su proceso de generacién en el discurso dialéctico,
asf como tampoco puede faltarle la necesidad manifiesta que lo carac-
teriza, debido a este origen, precisamente. Es imposible que requiera de
una demostracién tan diversa de ¢l, que se lo pueda apartar y suspender
provisionalmente, como ocurre en el caso del lema.

Aunque los de este ultimo tipo son problemas adicionales que inte-
resan menos a nuestro tema principal de la filosofia del arte, forman
parte de las dudas que la introduccién a las lecciones no resuelve. La
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idea, en cambio, de que la ciencia del arte es lo mismo que el concepto
de arte en su despliegue completo, es fundamental para entender la esté-
tica de Hegel. Independientemente de sus defectos, la introduccién esta-
blece que el objeto de la filosofia del arte es un concepto, y de cual pre-
cisamente se trata. Luchando con las dificultades que nos opone llegamos
a comprender lo que no dice, a saber, que la disciplina estética toda no
consiste sino en la explicacién adecuada de este objeto.

3. Ambigiiedades de una definicion.

Si en la explicacién de su programa de una ciencia estética Hegel
deja més de un problema sin la aclaracién que precisaria, como hemos
visto, el posterior desarrollo de la disciplina en las lecciones también
adolece de una insuficiente elaboracién en muchos puntos centrales. Asi,
por ejemplo, la abundancia de los asuntos tratados no guarda proporcién
con la escasa reflexion que el filésofo dedica a su discurso, a su método,
a su vocabulario y a la organizacién y ponderacidn final de los resultados
obtenidos. Esto no tiene nada de raro, tratindose de lecciones que se
convirtieron en libro por iniciativa ajena. Hemos de tener en cuenta que
éstas y otras insuficiencias imponen ciertas caracteristicas limitaciones
a la interpretacion de la estética de Hegel. Por otra parte, y atn corrien-
do el riesgo de introducir una precisién indiscreta alli donde Hegel no
alcanzd a resolver problemas pendientes, necesitamos aportar algunos
distingos metodolégicos que no forman parte de la exposicion estética,
para poder avanzar en la interpretaciéon del concepto hegeliano de arte.
Particularmente necesario nos parece fijar la atencién en las desigualda-
des de distinto tipo que caracterizan a la exposicién de la disciplina.

La Estética no s6lo varia con la diversidad de sus temas, sino que
muestra también grandes diferencias internas debido a la mayor o me-
nor concrecién del discurso y de su asunto. El nivel de lo que se dice no
se mantiene igual cuando se trata de algin aspecto abstracto del con-
cepto de arte, y cuando el discurso se ocupa de lo racional concreto, en
el sentido hegeliano de la expresién. También los modos de progresar la
exposicién son varios, y diversos en categoria y relieve los resultados
que va arrojando. Hegel no separa expresamente a unos de otros: ni
grados mas o menos concretos del discurso, ni tampoco los logros pro-
visorios de otros relativamente definitivos; ni la mayor o menor eficacia
de los distintos procedimientos metédicos, de los puntos de vista cam-
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biantes, de las clasificaciones de diversa indole que “reparten” al con-
cepto de distintas maneras, etc.

Consideremos, para ilustrar lo anterior y para preparar nuestro pro-
ximo examen de las definiciones de arte, de qué manera afectan estos
problemas a los pasajes en que Hegel se refiere expressis verbis al con-
cepto de arte. La introduccién a las lecciones, que le reconoce a Kant, y
también a Schiller como su continuador en materias estéticas, el gran
mérito de haber puesto modernamente a la disciplina en la via del ver-
dadero concepto de arte, formula de manera provisoria este concepto. La
formulacién tiene que resultar paraddjica si tenemos presente la idea
de ciencia filoséfica que guia al proyecto estético de Hegel. Arte es,
esencialmente, un modo de compenetraciéon muy intima, muy acabada,
de un contenido no sensible y de una figura sensible.® No sélo la exce-
lencia del arte y su dignidad dependen ambas de la perfeccién de esta
unidad. Sino que, méas aun, dado que el concepto de arte consiste en
pensar tal unidad, donde falta la perfecta compenetracién de significadc
y figura, alli se acaba también, con esa falta, la cosa misma que se trata
de pensar. Por eso es que donde una figura sensible e individual se alia
con un cierto contenido, y éste se une con ella al punto de no poder ser
el contenido de ninguna otra figura que pudiese sustituirla, encontramos,
ademas de la cosa definida, el criterio para separar al arte de lo que no
lo es. Ahora bien, tenemos que dar por descontado que el concepto que
se nos propone lo comprende al arte de aquella manera que Hegel dice
propia de la filosofia, esto es, pensandolo esencial e intrinsecamente. Lo
cual quiere decir, en este caso, que al arte lo concebimos no a propdsito
de sus aberraciones y en sus cortedades, porque en tales casos no hay
aquello que se trata de concebir méas que parcialmente o como mera
aproximacién, Mas bien, por el contrario, la filosofia lo pensard en sus
obras mas felices y logradas; en los artistas, las épocas y las formas es-
peciales en las que todo estd gobernado por la necesidad propia del con-
cepto que la definicién explica, y no librado al azar. La estética procedera
asi por ser una ciencia filoséfica o intrinseca, y puede ser programada
de este modo porque no siendo la realidad ajena al dominio de lo uni-
versal, en alguna parte hemos de encontrarlo en su plenitud. Es verdad
que este dominio no se hace igualmente presente en todas partes y acce-
sible a todas las maneras posibles de considerar las cosas. Pero filosé-
ficamente, para Hegel, no cabe pensar sino lo regido por el concepto, y

45. Ae, 1,717, 79, 81, 82.

137



CARLA CORDUA

en la misma medida en que el asunto pensado lo exhibe. De aqui se
sigue, en lo referente al caso particular del arte, que la filosofia debiera
considerar a todos los entes, sucesos, procesos, personas, elementos, as-
pectos ligados decisivamente con el arte, desde el “punto de vista” de
aquella unidad perfecta que la definicién dice, y sélo considerar aquellos
entes en los que la mentada fusién de sentido y figura se cumple plena-
mente. Ya que todas estas cosas importan y constituyen el tema propio
del filésofo del arte sélo en la medida en que a propédsito suyo se hace
patente el concepto que entre si Jos liga y ordena. Pero las Lecciones de
Estética no se muestran en todas sus partes igualmente fieles a esta exi-
gencia de pensar siempre y a todo “en” en el concepto, exigencia prove-
niente de la propia concepcién de Hegel. Mds bien habria que decir que
la Estética, aunque nunca pierde de vista a la larga que su tarea consiste
en la exposicion cabal del concepto de arte, si discurre a menudo, y a
veces por ratos largos, por vias laterales, las que, por serlo, confunden
a la atencién que se cree dedicada a la cuestién principal. La confusién
puede ser grave cuando falta toda advertencia expresa respecto del cam-
bio de plano del discurso. Un tema secundario, discutido fuera del foco
del concepto de la unidad de sentido y figura, por interesante que sea
en otros respectos, no solo puede aparentar una importancia que, en
definitiva, no tiene para el sistema estético, sino que es capaz de sugerir
que la teoria contiene incoherencias, contradicciones y hasta partes suel-
tas inubicables en el todo.

Hay un problema que nos interesa especialmente: la ciencia que ex-
pone el concepto de arte oscila marcadamente entre dos posibilidades
polares, predisefiadas en la definicién misma del concepto. Las lecciones
explicaran al arte ya como un compuesto de dos elementos dispares, ya
como una unidad que ha dejado tras si cuanto tuvo que concurrir a
hacerla posible. A veces el arte serd, sobre todo, fusién o reconciliacién
de cosas separadas y ajenas, unién y concurencia de lo que, desde otros
puntos de vista, o en diferentes momentos de la reahdad existe separa-
damente. Otras serd, en primer lugar, una unidad contenida en si, una
armonia tranquila que tiene todo lo suyo consigo, una totalidad sin fisu-
ras, que no sugiere que ha adquirido su condicién por reconciliacién
o reunién de elementos diversos y hasta antagénicos.

Como la definicién no resuelve la duda si acaso el arte es un agre-
gado o una unidad, podriamos pensar, tal vez, en su génesis, en el pro-
ceso que establece la unidad de contenido y figura, con la idea de escapar
a la alternativa mencionada. Pero aqui nos encontramos también con
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dificultades caracteristicas: el proceso genético de unificacién, el movi-
miento que conduce a la fusién perfecta de lo dispar, tendria que dejar
huellas en el producto. No se puede pensar un resultado, en términos
hegelianos, sin tener presentes el proceso de su generacién y los elemen-
tos que concurrieron a producirlo. En el arte deberian, en consecuencia,
hacerse presentes las tensiones entre los ingredientes dispares de que
consiste. Estas tensiones contarian la historia de la unidad y al hacerse
presentes arruinarian su propio resultado, la unidad perfecta. Por otro
lado, en la obra, por ejemplo, el caracter unitario no sélo no excluye el
libre juego de las partes, sino que lo conserva en si. Este podria ser un
caso caracteristico de tensién dentro de la unidad y no incompatible con
ella. Pero también es cierto que los més altos y cumplidos ejemplos de
arte, en los que la intimidad mutua de los elementos componentes es
perfecta, no sélo no sugieren la nocién de que son compuestos, sino que
la excluyen. ¢ No debemos rechazar entonces, al considerar la obra logra-
da, el punto de vista de una génesis por composicién? ¢No ocurre, jus-
tamente, que son las obras de “arte” fallidas las que sugieren, mas que
su presencia actual, el proceso a lo largo del cual llegaron a ser? Para
comprender lo que es intrinseco y csencial al arte mas cabal y excelente,
que es el tnico que le interesa a la filosofia, haria falta el concepto de
una unidad sin huella, sin pasado; sélo ese concepto resultaria apto para
la tarea que la filosofia, que lo forja, tiene que abordar, y que es Ja de
pensar al arte en su realizacién plena.

Por otra parte, es conveniente no entender demasiado estrecha o uni-
lateralmente la definicién provisoria que Hegel nos ofrece en la intro-
duccién. La condicién unitaria que se dice del arte no le pertenece a las
obras solamente, sino que es también esencial para otros aspectos del
concepto. El mismo tipo de unidad se muestra en la intima e involun-
taria armonia de la inspiracién artistica con la naturaleza en general y
con los materiales que el artista elabora; o en la concurrencia conjunta
de las facultades animicas en la experiencia artistica. También la cohe-
rencia de la unica historia del arte de que cabe hablar, desde la perspec-
tiva de Hegel, es una manifestacién de la unidad del arte. Podemos, por
ende, preguntarnos, ¢;cémo y con qué derecho llega el filésofo a descom-
poner esta unidad definitoria del arte en elementos, uno ideal, otro sen-
sible? A primera vista parece que podriamos responder que la filosofia
reflexiona sobre el modo de unidad propio del arte, patente en la expe-
riencia inmediata, y que es esta reflexién la que encuentra los elementos
que la integran. ¢ Es el analisis el que descubre en el arte la diversidad
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original, oculta en el resultado ultimo? Aunque la experiencia inmediata
del arte no sepa nada de su complejidad, de la manera como se genera
y de los integrantes diversos que su desarrollo paulatino compromete,
el concepto si podria pensarlo como una unidad devenida, producida
por lo vario. Esto estaria en consonancia no sélo con la funcién propia
que Hegel le atribuye al concepto, sino también con su interpretacion
del arte como una de las formas del espiritu absoluto, que, como tal,
ha de tener necesariamente el cardcter de resultado de un proceso. La
unidad del arte en discusién, por lo tanto, no podria sino ser producto
de un devenir. Lo que parece incomprensible desde el punto de vista de
la unidad artistica es que el proceso fecundo, o capaz de producir resul-
tados, se desarrolle mediante tensiones y contradicciones entre sus di-
versos momentos e integrantes. Sabemos que en el concepto ellas se
disuelven en un producto unitario que posee esta condicién a pesar de
que conserva en si su historia de conflictos. (Qué pasa con esta conflic-
tividad en la forma artistica del espiritu? La filosofia, mas tarde, cuando
sigue la génesis de las etapas del espiritu, pensandolas como proceso de
unificacién, de compenetracion de partes diversas e inicialmente ajenas
entre si, no pierde de vista ni la unidad ni la diversidad del movimiento.
Si bien no se puede decir igual cosa del arte mismo, si se puede afirmar
que el concepto de arte, como cualquier otro, es la reunién de una diver-
sidad y la estabilizacién de la unidad de lo reunido. Esta clase de unidad
no s6lo no excluye la variedad superada sino que la exige. ¢Pero es esta
unidad del concepto de arte la misma que la unidad del arte? Pensamos
que Hegel no vacilaria en dar una respuesta afirmativa a esta pregunta.
E]l concepto opera en todos los niveles de la realidad, aunque su modo
de operar no sea uniforme ni mondtono. Arte es la unificacién de una
determinada diversidad; Hegel cree con Schiller que se trata de la recon-
ciliacién de un significado y una figura sensible, para decirlo de acuerdo
a la definicién cuyos problemas discutimos. También se lo puede expre-
sar de otros modos, segun el aspecto del concepto que se trate de poner
de relieve en un momento dado.

La cuestién basica relativa a la definicién del arte queda, sin embar-
go, inalterada por estos cambios de perspectiva que hemos ensayado.
No basta, para resolverla, tener presentes las ideas de Hegel sobre el
concepto y su funcidén, sobre el devenir del espiritu en sus caracteres
generales. Si surge la necesidad de definir al arte es que nos interesa
también su especificidad. Al problema de interpretacién de la definicién
mencionada, se agrega una nueva dificultad: si la definicién es ambigua
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es porque carece de la posibilidad de explicar el concepto, porque intrin-
secamente no puede decirlo, y no a causa de que esta definicién en par-
ticular esté mal construida y pudiera corregirse. Mientras nos movamos
en el nivel de las definiciones del arte, que son proposiciones que quieren
captar instantdneamente y de manera rigida una esencia inmévil, no
alcanzaremos el concepto en tanto que reunién de lo uno y lo multiple,
en tanto que solucion de contraposiciones y de exclusiones mutuas de
contrarios. Para situarnos en otro plano, hemos de pasar antes, sin em-
bargo, por una comprensién lo mas completa posible de lo que las defi-
niciones contienen, pues la plenitud més tardia esta hecha de lo que en
las etapas previas se distingue, articula y desarrolla. Mientras trabaje-
mos con la sefialada definicién del concepto se podra seguir diciendo, con
igual derecho, que el arte es la unidad de... (tales o cuales elementos),
tanto como que es la agregacién de ... (dos ingredientes dispares). Si
formulamos expresamente la pregunta: ¢Cémo debemos interpretar la
definicién provisoria de arte, segin la cual este es la compenetracién de
un sentido ideal y una figura sensible?, nuestra respuesta a ella es la
siguiente. Si la definicién nos enfrenta a una alternativa, a saber, la de
que el arte es o una unidad sin antecedentes varios, o una diversidad
dispersa, ella precisa de una interpretacién posterior que supere la alter-
nativa. Ninguno de los dos términos separados de la alternativa puede
expresar por si solo al concepto. Los necesitamos a ambos, pero no en
el estadio de su contraposicién o como mutuamente excluyentes, como
la definicién nos los ofrece. Aprendiendo a reunir lo que en la definicién
conserva auin una cierta separacién, accederemos a la unidad universal,
caracteristica del concepto. Esta respuesta a la pregunta arriba formu-
lada est4, por un lado, en consonancia con la teoria hegeliana de la defi-
nicidén y el concepto, tal como la explica la Ciencia de la Ldgica. Pero, por
otro lado, no se nos oculta que puede parecer conflictiva con ciertas
partes de las Lecciones de Estética. En efecto, éstas parecen favorecer,
por momentos, la idea de que tenemos que elegir entre pensar al arte
como unidad en el sentido antes explicado, y concebirlo como agregado.
Pero, como hemos visto antes, esta apariencia no pasa de ser un obstacu-
lo en el comienzo del proceso que genera al concepto de arte. La expo-
sicién contiene, ademas de las definiciones, la reunién o sintesis de los
resultados parciales obtenidos gracias a ellas y a otros procedimientos
abstractos de que el autor se vale. Asi, aunque como problema acabe
disipandose, la ambigiiedad de la definicién del concepto, y el papel de
la misma en la teoria hegeliana, deben ser discutidos atentamente por
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toda interpretacién de esta filosofia del arte. Debe hacérselo por varias
razones diferentes. Nos referimos en seguida sélo a las dos que nos
parecen mas importantes y de mayor alcance.

En primer término, es imprescindible leer las lecciones teniendo
presente la complejidad del concepto de arte, para no malinterpretar las
diferencias entre los muchos modos y variables niveles en que de hecho
se lo expresa, y en que es legitimo y posible expresarlo. La teoria, presen-
tada muy informalmente en las lecciones, pone a prueba al intérprete
que aspira a encontrar su coherencia. Tal vez ésta sea una de las razones
por las cuales la Estética de Hegel ha servido tradicionalmente, sobre
todo, como cantera a la que cada cual arranca el pedazo que le convienc,
dejando el resto a su suerte; pues es raro que, habiendo ejercido una tan
vasta influencia, casi no haya inspirado interpretaciones de conjunto *
lo suficientemente pacientes y concienzudas como para evitar la caida
prematura en las consabidas acusaciones de que el filésofo no sabe bien
de lo que esta hablando. En cualquier caso, aunque los modos multiples
de expresar el concepto de arte no produjeran el efecto desalentador que
acabamos de decir, contribuyen, sin duda, a hacer mas dificil de lo nece-
sario la comprension de las tesis centrales de Hegel. Pues, aun después
de haber advertido que el concepto de arte es dicho en las lecciones ya
subrayando su unidad, ya su variedad interna, todavia nos encontrare-
mos con el problema de que hay aspectos de la teoria del arte que con-
vencen como sintesis logradas de la alternativa, mientras que hay otros
cuya conexién con la tarea sintética parece mas que dudosa. En cual-
quier caso, la discusién previa nos familiariza con la diferencia entre la
plenitud del concepto y la definicion ambigua del mismo. El discurso
ha de hacerse capaz de decir lo concreto, y cuando lo logre ya no nos
enfrentara con disyuntivas cuyos términos se contradicen. Si la defini-
cién que hemos tomado como ejemplo contiene el germen de uno de
estos dilemas, es que no pertenece al nivel del concepto propiamente tal,
sino al proceso de su gestacién. A la definicidon en general se la puede
llamar, por eso, abstracta en un sentido pendiente de aclaracién. De esta
manera hemos ganado un criterio para establecer una jerarquia entre los
pasajes en los cuales Hegel dice expresamente lo que es el arte. A un

46. Esta caracteristica de la historia de las interpretaciones dc la Estética de Hegel, si
es que se le puede acordar la dignidad de ser una historia, estd convincentemente pues-
ta de relieve por Wolfhart Henckmann en su ensayo «Was besagt die These von der
Aktualitdt der Asthetik Hegels?», en Heede y Ritter (eds.), Hegel-Bilanz, Frankfurt,
Klostermann, 1973, pp. 101-145.
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primer grupo pertenecen las formulaciones que acenttian ya la unida«
ya la variedad del concepto en forma mutuamente exclusiva. Al segund
grupo aquéllas que lo comprenden como concurrencia de lo uno y del
vario. Sélo el ultimo tipo de formulaciones son auténticamente espect
Jativas, segun Hegel. Bastaria con que este distingo nos guiara en la ord:
nacién de las expresiones que dicen el concepto, para que valiera la pen
adoptarlo como criterio general de la interpretacion.

Nos parece, sin embargo, que ademas de la funcién jerarquizador
de definiciones, le podemos atribuir un papel aiin mas importante al di:
tingo entre los niveles de la definicién y el del concepto pleno. Junt
con enseflarnos a no confundir las férmulas provisorias con las “finales’
las etapas a lo largo de las cuales se genera el concepto con el discurs
entero que lo piensa, podremos, teniéndolo presente, evitar ciertos errc
res tipicos de la historia de las interpretaciones de la estética hegelian:
Estos errores, nos parece, han sido ocasionados en buena medida por ¢
vicio de nivelar todas las proposiciones referentes a la condicién de
arte, como si perteneciesen a una teoria que opera con conceptos fijo
e invariables. La distincién, en otras palabras, entre formulaciones abs
tractas, para adoptar el vocabulario hegeliano, y formulaciones concreta
del concepto, que son las tunicas verdaderas, nos aclarara que, asi comu
no podemos separar a la verdad del pensamiento que la establece, tam
poco es licito tomar a cualquier parte del discurso como sustituto de
todo. Lo cual es lo mismo que decir que la definicién del concepto d:
lugar a malentendidos porque es ambigua, pero es ambigua porque, aun
que resultado del pensamiento, no es el producto “final” del mismo, s
es que esta permitida esta expresién tratandose de Hegel, que no admit
que e] pensar pueda terminar.

Entre los errores de interpretacién que se han generado de la ma
nera mencionada, conviene examinar brevemente, a manera de ejemplo
al de mayor alcance entre ellos.

La teoria estética de Hegel, se ha dicho muchas veces,” concibe a
arte como esencialmente simbélico. El contenido o sentido del arte es
segun el sistema de Hegel, el mismo que poseen también la religién cris
tiana y la filosofia. Si este contenido es discernible por si, parece posibl
sostener que el arte no es mas que un signo, simbolo o presencia sensible

47. Tal interpretacion cs bastante difundida, pero no todos sus sustentadores sor
tan Iicidos respecto de las consecuencias que se siguen de la idea de arte como simbolo
como Wilhelm Perpeet, que juntamente le asigna a Hegel esta doctrina y le reprochez
haberla sostenido, en «Heideggers Kunstlehre», apud Otto Poggeler (ed.), Heidegger, Koln...
Kiepenheuer u. Witsch, 1969, pp. 217-241.
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de lo que en verdad lo trasciende o “existe” tambi¢n mas alld de él. Lo
cual vendria a ser lo mismo que aseverar el caracter simbélico del arte.
Incluso se podria decir, a la vista de la manera como Hegel trata del
simbolo, que éste no es méds que una situacién previa al surgimiento
del arte verdadero. La actividad simbdlica y e] simbolo son, a lo sumo,
aspectos de una aspiracién o tendencia, la cual debe pasar por una pro-
funda transformacién antes de conducir al arte ajustado al concepto que
la filosofia exhibe, el cual queda situado donde termina la insuficiencia
intrinseca que caracteriza a aquéllos, Aunque Hegel reconoce que hay
un parentesco y hasta, habria que decir, un tramo de coincidencia, entre
simbolismo y arte, no los identifica. Precisamente, decir que la relacion
entre ambos es una de proximidad o de contacto parcial, es excluir la
posibilidad de identificarlos. Al arte propiamente tal, en consecuencia,
Hegel lo concibe, en una determinada perspectiva, como la superacién
del simbolo, y ello debiera bastar para dejar en claro que no pueden ser
lo mismo. ¢Cémo, entonces, puede ocurrir que se le atribuya repetida-
mente a Hegel una teoria segin la cual la esencia del arte es el simbolo?
Hay varias razones que pueden haber influido en la generacién y difusién
de este error. Nos interesa destacar al propio tiempo la relacién de este
malentendido con la tendencia de los comentaristas a nivelar los mo-
mentos del proceso discursivo, pues creemos que el habito de tratar a
todas las formulaciones del concepto de igual manera esta en la base del
problema. La primera definicién, hay que reconocerlo, sugiere poderosa-
mente que el arte, como el simbolo, oscila de modo indeterminado entre
la unidad y la dualidad: que lo presente remite mas alld de si a un sig-
nificado con el cual, en un sentido, es idéntico, mientras que en otro, no
lo es ni podria nunca llegar a serlo. Pero ya hemos visto no sélo que la
definicién de que hablamos se puede entender también de otro modo;
ademas sabemos que la definicién en general no es para Hegel la ultima
palabra respecto de ninguna cosa compleja, ¢ por qué buscar en ella, en-
tonces, al concepto de arte?

Aunque no parece legitimo atribuirles a los intérpretes una tenden-
cia propia de ellos a ver el arte como un tipo de simbolismo, si se podria
mostrar que los exégetas de Hegel han creido poder prescindir del estu-
dio detallado de las lecciones de Estética. Los esquemas generales y las
férmulas cien veces citadas fuera de contexto, el tratamiento del tema
del arte en el marco enciclopédico, han cooperado con la impresién equi-
voca que dejan las definiciones aisladas de las lecciones. En efecto, hasta
hace poco, se solia concederle mas atencién a lo que sobre el arte con-
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tiene la enciclopedia filoséfica de Hegel que a lo que dice la Estética.
Segun aquel esquema enciclopédico, el contenido, que es, durante un
cierto lapso del movimiento universal, contenido del arte, tiene una “his-
toria” a lo largo de la cual se independiza de la figura sensible con la
que esta artisticamente fundido.

A la consideracién esquematica puede parecerle por eso que la uni-
dad de contenido y forma, ya que no es ni exclusiva de otras posibili-
dades, ni definitiva y fija, es igual a nada, o lo mismo que un momento
fugaz sin significado. Pero una tal conclusién, que no vale, en rigor, ni
siquiera para el plano enciclopédico, el cual, en el sentido de Hegel, no
puede excluir lo particular concreto, es también y en especial, una grave
deformacion de lo que el pensador dice sobre el arte en su Estética. La
filosofia considerara a esta disciplina dentro del conjunto de las ciencias
filosoficas, y por ello no se puede impugnar su insercién en la enciclo-
pedia; hace falta, sin embargo, dejarla desarrollarse antes y llenarse de
su sentido auténtico o propio. Sélo después de una exposicién plena del
significado auténomo del arte se puede aquilatar rectamente la asevera-
cién hegeliana de que hay, ademds del arte, un mas all4 del mismo en
el cual éste pervive “compartiendo” lo absoluto con la religién y la filo-
sofia. Es imprescindible que el arte ocurra antes de pasar; por ello, pre-
cisamente, no se lo puede reducir a lo que parece ser desde las etapas
tardias del desarrollo universal, desde donde se hace patente que el espi-
ritu ha llevado también, entre otras, una “existencia” artistica. No hay,
por tanto, justificacién alguna para decir que, segin Hegel, la unidad
artistica de contenido y forma no es mas que un modo subdesarrollado
de lo que viene después.® Dar por descontado que cuando Hegel sostiene
que el arte es “anterior” a la religién y a la filosofia quiere decir que es
inferior a ellas, es incurrir en una interpretacién ingenua de las diferen-
cias en el espiritu absoluto y olvidar que, en lo principal, ellas son dife-
rencias de lo mismo. Estos errores son la raiz del malentendido consis-
tente en atribuirle a Hegel la tesis de que el arte es un mero simbolo
del espiritu, o de la idea absoluta.

48. Cf. Benedetto Croce, Lo vivo y lo muerto en la filosofia de Hegel, trad. cit,, donde
sostiene que para Hegel el arte es una forma inferior de la filosoffa. Este error nace
de pensar que Hegel concibe al arte como un drgano para captar lo absoluto, no un «modo»
del mismo; ha sido pasivamente aceptado por muchos escritores que, influidos por el
pensamiento estético de Croce, lo han recibido como parte integrante de éste. Cf,, por
ejemplo, E. F. Carritt, The theory of Beauty, London, Methuen and Co., Ltd., s/f. Dice
de Hegel: «For him art is the presentation of truth (Wahrheit) or spiritual reality in sensous
form. It is a lower revelation of the same «truth» which is niore adequately grasped by
religion and philosophy;...», p. 103, (Yo subrayo).
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Finalmente, y por tener mucho en comun con la interpretacién sim-
bolista de la estética hegeliana, conviene considerar brevemente otra in-
terpretacion equivocada de la misma. Algunos tedricos que afirman que
la esencia del arte radica en su caracter expresivo, en su decir, o querer
decir algo en que podemos pensar también desligandolo de la experiencia
estética, pretenden, como los simbolistas, ofrecernos una interpretacion
dualista del concepto de arte de Hegel. Esta teoria de la expresion, que
reclama a Hegel como su predecesor, tiende a concebir al arte muy angos-
tamente a partir de la creacién artistica, o, mejor dicho, tal vez, del ar-
tista individual, al que coloca en el centro de su reflexién, como el origen
y la clave del arte en todos sus aspectos. El arte es expresién porque el
artista saca a la luz lo que, en el fondo de la fantasia productiva, o de
la subjetividad representada como manadero inagotable, existe a la es-
pera de acceder a la presencia sensible. Asi, llegan a creer sus defensores
que una cosa es la obra y otra su contenido imaginativo; una, la expe-
riencia de contemplar, otra distinta, el sentido en tal experiencia contem-
plado; un asunto el operar, y otro, el mensaje o momento subjetivo a
cuyo servicio estd, etc. Pero estas cosas no sélo no son, en tltimo tér-
mino, lo que Hegel dice sobre el arte, sino que son inconciliables con lo
que sostiene. Aunque en la Estética se sostengan posiciones parecidas
por momentos, usando de los distingos abstractos entre contenido y
figura, objetividad y subjetividad, exterioridad e interioridad, objeto
sensible y significacién no sensible, etc.,” todas estas férmulas son pro-
visorias y prestan su servicio limitado en la exposicién plena del con-
cepto, pero no deben ser confundidas con el concepto mismo en su sen-
tido concreto. El cual consiste, para expresarlo aproximativamente en
este sitio, en el que no cabe ain hacerlo de otro modo, en que la diver-
sidad peculiar del arte, que es diferenciada de manera nitida en las lec-

49. A continuacion cito, a modo de ejemplo, algunos pasajes de las lecciones donde
Hegel se vale de los pares de conceptos nombrados como si introdujesen divisiones esta-
bles en el concepto de arte.
1) Contcnido y figura: «... el contenido espiritual g2 le pertenece esencialmente a la
mtjmidad de la conciencia, tiene en ¢l nudo elemento de la apariencia externa y la in-
tuicion, a la que se ofrece la figura exterior, una existencia al propio tiempo ajcna a la
intimidad...» Ae, 1I, 326-327. Cf. II, 271272 y 329.

2) Objeto y sujeto: «Pues el sujeto es lo significativo para si mismo y lo que se explica

251 Frgllf’lio-» Ae, 1, 208; «... produce lo objetivo de esta concxién mas o menos adecuada...»,
e, I, 311.
3) Externo e interno: «... a la realidad externa de las figuraciones artisticas...», Ae,

11, 16; cf. 11, 494.

4) Lo sensible y lo significativo: «A propésito de una obra de arte comenzamos por
a.que'll.o que se nos presenta inmediatamente y sélo después preguntamos acerca de su
significado o contenido.» Ae, I, 30; cf. I, 245.
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ciones de otros tipos de diversidad, constituye en ciertas circunstancia:
y mediantes determinados actos humanos, una manera de unidad que s
revela, a la consideracién tedrica posterior, como la plenitud absolut:
o el espiritu verdadero en su primera forma lograda. El arte no tiene
por ser un modo del absoluto, ninguna medida externa que lo descubr:
como insuficiente en algin sentido, o inferior a otra cosa. Para que st
Jo pudiera poner en evidencia como carente de lo que perfeccionaria Iz
unidad de sentido en que consiste, tendria que ser comparable con algc
diferente de él que lo sustituyera, en lo suyo, con ventaja. Pero al arte
que segun Hegel se cumple como lo que es sin defecto ni cortedad de
ningin tipo, no lo mide nada desde fuera, ni lo sustituye en la suyo pro
pio, cosa alguna diversa o mejor que él. Hemos examinado al arte er
relacién con la prosa, con la naturaleza, con la subjetividad. No carece
de peculiaridad y de una esencia propia que lo salva de la confusién
Tampoco le faltan ni la duracién, ni la efectividad histéricas y animicas
fundador como es de formas de instalarse el hombre en el mundo més
alla de la animalidad, y de maneras de hacerse y de darse a conocer la
subjetividad en su libertad. Estas son dos de las varias formas en que
el arte es productor de humanidad, y no meramente producto o expre-
sién de lo humano. Esencial y funcionalmente inconfundible e insusti-
tuible, el arte es el espiritu pleno, aunque no sea su modo exclusivo.

Las erradas interpretaciones de la teoria hegeliana del arte que
hemos mencionado cultivan una especie mas o menos cruda, mas o me-
nos disimulada, de resentimiento, a causa de que la filosofia hegeliana,
que le asigna una funcién tan alta y una validez tan universal al arte, no
excluye, sin embargo, del ambito ontolégico en que lo sitda, a otras for-
mas del espiritu. Sin comprender que, si el espiritu tuviese una sola
forma, la filoséfica, digamos, Hegel habria fracasado en dos de sus pro-
pésitos fundamentales como pensador, a saber, en el proyecto de conocer
a la sustancia como subjetividad, y en el de descubrir al espiritu como
accién creadora y libre. Una subjetividad sin sociedad y sin didlogo, sin
relacién a la vez diferenciadora y reunificadora consigo misma, es impo-
sible pensarla en términos hegelianos: en la esfera del espiritu absoluto
las diferencias entre arte, religién y filosofia son el origen a la vez del
movimiento, de la libertad y del discurso dialéctico. Por lo cual, en sen-
tido estricto, en este ambito ya no hay superacién, sino coexistencia de
lo diverso como condicién de una unidad libre que se mueve, se hace y
se pone de manifiesto. Pero para que el arte pueda entrar en esta esfera,
ha de poseer una concrecién y una plenitud que es incompatible con la
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condicién incompleta y esencialmente parcial del simbolo y lo simbélico,
de la expresiéon y lo meramente expresivo. De igual manera, y por las
mismas razones, si comprendemos, aunque sea sumaria y esquematica-
mente, lo que Hegel llama la concrecién del espiritu absoluto, veremos
de inmediato que el arte no puede ser en lo esencial y decisivo ni expre-
sién de algo diverso de él, ni mera introduccién a la religién, o momento
preparatorio del saber filoséfico.

Que la filosofia los piense, al arte y a la religién, no la hace sin mas
y en todo respecto, superior a ellos. La teoria verdadera, segtn la convic-
ciéon de Hegel, no mide a las cosas desde fuera y luego las desecha; no
las viola en su sentido propio y se las somete, como si fuese una accién
extrafia que se ejerce sobre ellas, aprisionandolas y degradandolas. No
es la filosofia una manera de dominacién y destruccién de sus temas, ni
el elemento del concepto, como lo llama Hegel hasta cierto punto equi-
vocamente, es extrafio o ajeno a la esencia de las cosas que en su medio
son conocidas. Conocer filoséficamente es conocer a cada una de modo
intrinseco, y exaltarla a su verdad; ® el decir filoséfico es una preserva-
cién ideal de sus asuntos, y no, en ningiin sentido, un pretexto para su-
bordinarlos a la filosofia. Este es el recto sentido de las afirmaciones
de Hegel segin las cuales en la filosofia esta la totalidad de lo que es
en su verdad. Se trata de una verdad no reductiva, que respeta a lo que
es y lo presenta en su peculiaridad. La consecuencia de ello es que la
filosofia, en su funcién propia, no es una superacién de nada de aquello
cuya verdad hace ostensible, por cuanto su funcién consiste en reunir
a la totalidad verdadera, en mostrarla y guardarla, Para ello es necesario
celebrar a cada cosa en su condicién inconfundible y asignarle su lugar
entre las demés.

Para abrirnos camino hasta una comprensién justa de lo que Hegel
dice del arte y evitar el peligro de precipitacién y parcialidad, como se
practica en algunas interpretaciones al uso,” trataremos primero de las
definiciones del arte que las lecciones nos ofrecen. Ellas nos son pro-
puestas generalmente desde una perspectiva provisoria, que destaca mo-

50. Ae, I, 107-108. «... el espiritu como espiritu verdadero es... la interiorizacién
[Erinnerung] de la esencia de todas las cosas en el espiritu finito...» Ae, I, 108.

51. Jean Hyppolite en su interesante libro Logique et Existence, Paris, PUF, 1953,
249 pp., especialmente en el capitulo II, pp. 27-43, «Sens et Sensible», presenta una versién
muy deformada de }a teoria estética de Hegel, y cita a las lecciones como fuente de la
misma. En este caso particular los errores de interpretacién resultan mas penosos que
€n otros, por cuanto tanto este trabajo como otros que el autor le dedicé a Hegel, demues-
';1ian en general un conocimiento y comprensién excepcionales de la obra del filésofo

eman.
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mentdneamente un aspecto, ya que es imposible decirlo todo al mismo
tiempo, y el discurso ha de explayarse a capacidad antes de sacar con-
clusiones. Estos aspectos, considerados sucesivamente, son reemplazados
“mas tarde” por las formas especulativas del discurso, que pretenden
abrazar conjuntamente lo que antes fue considerado de manera aislada.
S6lo después de examinar con algin detenimiento las definiciones mas
importantes, intentaremos interpretar la tesis de que el arte es una de
las formas del absoluto o del espiritu. De esta manera cumplimos con el
programa de evitar una nivelaciéon de las diversas formulaciones del
concepto de arte, y esperamos escapar a la suerte de tantos intérpretes
que, aferrados a una u otra de las proposiciones particulares de Hegel,
han resultado incapaces de ver que la condicién filoséfica de la estética
es la clave para entender, por una parte sus pretensiones como discipli-
na, y por otra, el tema a que estd dedicada. Si estas cosas quedan sufi-
cientemente aclaradas, es facil ver que los procedimientos que el filésofo
despliega para resolver los problemas del arte estan estrechamente liga-
dos con su proyecto filoséfico general.

4. La realizacion de la belleza.

La definicién es un primer procedimiento para tratar con los obje-
tos empiricos que la filosofia quiere llegar a pensar cientificamente, esto
es, cuyos conceptos desea construir en vista de existencias dadas que
preceden al pensamiento. Consiste basicamente en “reducir [la] riqueza
de las multiples determinaciones de la existencia intuida a los momentos
mads simples... El objeto es captado, ya lo hemos visto, como algo general
que es al propio tiempo algo esencialmente determinado. El objeto mis-
mo es el tercer [momento], lo singular, en lo cual el género y la especi-
ficacién estdn reunidos; es algo inmediato, puesto fuera del concepto
por cuanto aun no se determina a si mismo”.® La definicién es indispen-
sable siempre que el conocimiento arranca de lo que lo precede y que se
le presenta, por ello, sin mas justificacién racional que su existencia.
Pero, por sus caracteristicas limitaciones, la definicién no puede rendir
a la teoria m4s que un servicio proviscrio y resultados precarios. Pues
la ciencia que ha de erigir en su seno al concepto que llegard a pensar,
aunque se valga de la definicién, es, en ultimo término, algo profunda-

52. WW., V, p. 290.
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mente distinto de ella, por su indole activa, creadora y concreta. Le defi-
nicién, en cambio, como Hegel la entiende, no sélo esta atada al objeto
fortuito cuyo “concepto” inmediato fija, sino que es rigida y relativa-
mente vacia, incapaz de proceder mas alla de la determinacién primera
con que aborda a lo definido. Por su condicién misma se refiere aislada-
mente al modo de existencia y las cualidades del objeto. Carece de un
principio, de un criterio que la gobierne y la conecte directamente con
la ciencia en tanto que sistema. No tiene mas orientacién que lo dado y la
forma general del concepto, que le permitirda buscarle la universalidad
a lo singular, Por carecer de un principio que le de necesidad a su proce-
der abstractivo, no hay ninguna garantia, sosticne Hegel, de que la defini-
cién tenga éxito en descubrir el género préximo y la diferencia especifica
entre las muchas cualidades de que las cosas se presentan dotadas. El
mismo objeto puede ser definido de varias maneras porque a cada defi-
nicién le falta, tanto en la direccién de la singularidad como en la de la
universalidad concreta, la necesidad propia del saber verdadero. Pero
definir es, a pesar de sus limitaciones, imprescindible para conocer. Es
una etapa preparatoria de la ciencia, que no puede proceder a engendrar
derechamente conceptos apartada de las cosas y mantenerse en la acti-
vidad pura de pensarlos. Precisa de este saber de las cosas, del mundo,
del espiritu existentes y reales. Vista desde una cierta perspectiva filoso-
fica general, la iniciacién de la ciencia depende de que la precedan la
racionalidad de lo real y el instinto subjetivo de captar esa razén y po-
nerla de manifiesto en un discurso; pero este comienzo, mientras esta
aun por hacer, ocurre en medio de la variedad mas abigarrada y la falta
de toda direccién garantizada. Las cosas estan ahi, pero no sabemos lo
que, en esencia, son. Hay que comenzar por decirlas, a esas existencias
con que nos encontramos y que se han anticipado al deseo de saber. Pre-
cisamente, la primera forma expresa de seguridad de que no son infini-
tamente varias e inconexas, la da la definicién, inscribiendo a las cosas
particulares en una red de conexiones universales estables.

La estética cuenta, como hemos visto antes, con muchos elementos
que la guian y apoyan en su desarrollo como disciplina, debido a que es
parte de un sistema teérico muy complejo. Ha de enfrentarse, sin em-
bargo, también, como cualquier ciencia genuina, con la existencia nuda
de un universo de objetos que estd dado en su variedad, irregularidad,
aparente ilimitacién, desorden e inicial extrafieza respecto del concepto.
El arte, una forma de belleza entre otras, una tradicién en la vida de
ciertos pueblos, una multitud de resultados que los hombres producen,
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guardan y admiran a través de los tiempos. La variedad, en apariencia
inabarcable, de personalidades, tipos de arte y de obras, saberes, escue-
las, técnicas, estilos, etc., ¢cémo los comprenderemos en un solo con
cepto?

La definicién primordial y decisiva de las lecciones es, consecuente-
mente con las distinciones establecidas en la introduccién por Hegel, una
definicién de la belleza. De la cual dice que es “el esplendor sensible de
la idea”.® No es ésta, como inexplicablemente sostienen algunos comen-
taristas de la Estética,”® una definicién del arte, o de lo bello artistico
en sentido estricto, sino de la belleza, que constituye el nexo de la filo-
sofia del arte con el sistema de la filosofia. La diferencia que hay entre
definir la belleza y definir el arte es importante por cuanto esto ultimo
es una etapa de la tarea propia de la estética, que no estd resuelta de
antemano fuera de ella en el sistema. Hegel la lleva a cabo paulatina-
mente en las lecciones, a través de un conjunto articulado de determina-
ciones formales. La definicién de la belleza, en cambio, que ha de servir
nada mds que de marco y conexién general, se puede ofrecer sintética-
mente, como una pura férmula, precisamente porque no es el tema espe-
cial de la filosofia del arte. La definicién de belleza es, sin embargo, indis-
pensable aqui, por cuanto las determinaciones especificas y universales
del arte son, para Hegel, aspectos de la belleza. El concepto de arte la
presupondra como el 4mbito en el cual se inscribe y al cual se trata de
ir particularizando hasta alcanzar la peculiaridad exclusiva de la belleza
artistica.

Los momentos del proceso definitorio del arte son tres: la citada
definicién de belleza y el establecimiento de dos diferencias mediante
“determinaciones particulares” que dividen a la belleza en formas y tipos
especiales. Asi, “... tenemos que ver cédmo lo bello entero se descompone
en sus determinaciones particulares”.® Es caracteristico de la exposicién
hegeliana que, no obstante el caracter formal de las determinaciones que
especifican a la definicién basica, hable inmediatamente del arte para
referirse al resultado del procedimiento: formas del arte, el primer gru-
po de diferencias, y tipos de arte, el otro. Ademas, por separado las for-
mas y los tipos no pueden ser otra cosa que diferencias de lo bello. En
sentido estricto, debiera reservar el nombre de “arte” para lo que queda

53. Ae, I, 117.

54. Cf. W. Biemel, Die Bedeutung von Kants Begriindung der Aesthetik, n.> 24, espec.
p. 166.

55. Ae, 1, 82.
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circunscrito por las tres calificaciones juntas: por la belleza ya realizada
a la vez como esas formas y tipos, y nunca sélo como lo uno o lo otro,
o como lo uno después de lo otro, etc. La diversidad que divide a la be-
lleza es, al comienzo del discurso, puramente formal: por eso se la pre-
senta poniendo en juego a los elementos de que consta la definicion
recibida de belleza, y no por via de consideraciones histéricas o natura-
les acerca de existencias. La definicién, formulada en términos de la
idea y de su resplandor sensible, permite modificar la relaciéon de sus
dos ingredientes, sin salirse de su marco. La coincidencia plena de la
idea con su resplandor es la etapa media de un movimiento que va de
una diferencia entre ellos a otra, pasando por su identidad. Las formas
(de lo bello), o del arte como dice Hegel, determinan a la belleza definida
como devenir gradual que pasa por tres etapas, las del simbolismo, el
clasicismo y el romanticismo. Los tipos de belleza (o de arte) determinan
a lo bello de acuerdo con las condiciones esenciales del parecer sensible,
que constan de cinco variantes. Esta primera determinacién formal del
concepto de arte proporciona el plan de acuerdo con el cual estdan orga-
nizadas las Lecciones de Estética; a pesar de su importancia carecemos
de una férmula unica para decirla. De acuerdo con los elementos que la
integran, habria que expresarla mis o menos como sigue: el arte es lo
bello determinado por tres diferencias (llamadas formas simbélica, cla-
sica y roméntica), y por cinco tipos particulares (llamados arquitectura,
escultura, pintura, musica y poesia).

Las tres operaciones mediante las cuales trata de fijar los caracteres
de la existencia dada del arte estdn sistematicamente conectadas entre
si. Pero esta relacién sistematica se revela sélo al final de la ciencia: en el
punto de partida, por faltar el concepto que ellas, en parte, producen,
el concepto que las retine, carecemos de la posibilidad de ver su organi-
zacién conjunta. Que la belleza, sus formas fundamentales y el sistema
de las artes diversas concurren y se complementan para formar un solo
orden o universo de objetos que Ia ciencia conoce, es uno de los resulta-
dos finales de la filosofia del arte. Para llegar a ello, ha de considerar
a cada una como una perspectiva mas o menos independiente, decirla
en su universalidad abstracta y explorar su relacién con las cosas para
que se muestre en sus posibilidades exclusivas. So6lo asi se revelaran, una
vez completada esta tarea preparatoria, las conexiones entre las perspec-
tivas diversas, y mediante su coordinacién quedara en evidencia el con-
cepto concreto de arte en tanto que con-crescencia de los contenidos
desarrollados. La unica guia general a lo largo de todo este proceso dis-
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cursivo, es la anticipacién de la definicion de belleza, esto es, de la:
nociones mediante las que se la formula, y el 4mbito que le sefiala a l¢
que la desarrolla posteriormente.

Lo que nos interesa es estudiar los pasos que en la teoria estéticz
cumplen la funcién general que la Ldgica asigna a la definicién en e
desenvolvimiento del conocimiento especial, que hemos explicado ma:
arriba. Respecto de este punto reina en general una gran confusién en l¢
literatura critica. Si examinamos los comentarios de la Estética de Hegel
encontraremos mencionada y explicada siempre nada mas que la defini
cién de belleza, la cual por esta atencién tan exclusiva que ha logradc
suscitar, suele encubrir a las otras dos determinaciones formales que
dominan a todo el planteamiento de las lecciones. No s6lo es malenten:
dida, a veces, como la definicién hegeliana de arte, sino que, lo que es
mas frecuente todavia, lo que Hegel dice acerca de la trayectoria del arte
y de su diversificacién en artes distintas es interpretado separadamente
de aquella definicién. La tendencia prevaleciente, en este respecto, es
la de tomar lo que la Estética dice sobre la belleza, como el “aspecto”
metafisico de la teoria, mientras que lo que afirma acerca de las formas
del arte y su diversidad, como las partes mas serias, o facticas, de la
misma, que se podrian considerar y aprovechar por si solas, sin necesi:
dad de consentir en las audacias del metafisico. La divisién ingenua entre
lo metafisico y lo empirico, que subyace a esta practica hermenéutica
tan generalizada entre 1850 y 1950, estd particularmente fuera de lugar
cuando se trata de Hegel. Ateniéndonos al caso de que nos ocupamos
aqui: basta ver como Hegel aborda los distintos tipos de variedad del
arte para saber, sin lugar a dudas, que esta operando con lo que le ofrece
la definicién previa de belleza. Lo que los intérpretes mencionados tien-
den a ver como la historia del arte contenida en la Estética,® es para
Hegel, antes que una historia, “el desarrollo en que se realiza lo bello”;
son los “modos particulares de configurar del arte, que se desenvuelven
hasta constituir una totalidad”.¥ Por eso los designa, no como etapas

56, J. Patocka, buen conocedor de la estética de Hegel, la trata como una filosofia
de la historia del arte, un enfoque, a nuestro juicio, indefendible. Véase de este autor
Zur Entwicklung der aesthetischen Auffassung Hegels, pp. 4959, espec. p. 55. También
W. Brécker, Hegels Philosophie der Kunstgeschichte, pp. 33-57, Una apreciacién adecuada
de la importancia secundaria de las consideraciones histéricas en las obras de Hegel en
gencral, se puede encontrar en H. Lauener, Die Sprache in der Philosophie Hegels, pp. 7172,
notas 50 y 55.

57. Ae., 1, 295. Menéndez y Pelayo, op. cit., p. 190, dice: «En cuanto al método, He-
gel... se declara aqui partidario de la conciliacién y empleo simultdneo del procedimiento
empirico y del procedimiento racional... del estudio histérico de las obras de arte y del
cstudio metafisico de la idea de lo Bello».
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o épocas de una historia, sino como “formas del arte” (Kunstformen).
Luego, a medida que la Estética considera otros niveles més especificos
de la realizacién de la belleza, se funden el plano de las estructuras de la
idea y el de lo que habitualmente llamamos la historia. Hegel da lugar
a muchos equivocos a propdsito de esta fusion, no sélo en las lecciones,
sino en su obra en general. No es éste el lugar para discutirlos. En cual-
quier caso, es suficientemente claro que en el nivel de las determinacio-
nes formales definitorias del concepto de arte, el filésofo no echa mano
de la historia del arte,® sino que procede a partir de una cierta multipli-
cidad interna a la idea de belleza que antecede al orden de lo histérico,
segin Hegel lo entiende. S6lo asi resulta comprensible que Hegel, refi-
riéndose a las formas del arte, sostenga: “Estas formas tienen su origen
en las diversas maneras de captar la idea como contenido; lo cual deter-
mina una diferenciacién de las figuraciones en las que [la idea] resplan-
dece. Las formas artisticas no son, por tanto, mas que las diversas rela-
ciones de contenido y figura...” ®

Como bello el arte ha de ser alguna manera especifica de presencia
de la idea. La belleza hace las veces de género para su definicion, pero
se introducen dos novedades que lo especifican. Primero, ¢l resplandor
sensible de la idea admite grados. Para entender de dénde proceden
estos grados hay que advertir que la belleza es analizable e dos elemen-
tos. Un tal analisis se justifica dentro de la concepcién fundamental de
Hegel desde que, como hemos visto, entiende que el arte es la realizacion
de la belleza, lo cual quiere decir, su versién plural o su exposiciéon como
multiplicidad. Para que ésta sea posible tiene que haber en la belleza
algun tipo de diversidad. Hegel fija esta diversidad, para los propdsitos
de la definicién del arte, como diferencia entre contenido y forma. Se-
gundo: también es una novedad especifica que la relacién entre los dos
elementos de la belleza no sea estable sino cambiante. Esto no puede ser
una sorpresa, sin embargo; ya hemos aludido al cardcter paraddjico de
la belleza: Hegel la concibe como unién de extremos o reconciliacion
de contrarios. En este sentido, la belleza también es multiple en cuanto
implica un devenir cuyo resultado sintético es. Siempre encontraremos
en ella una tensién interna debido a ese origen. Esta tensién puede, asi-

58. Entre los estudiosos de la estética de Hegel, el que mcjor comprende el pap.l
muy restringido que la historia del artc desempefia en la teoria, es G. Vecchi, L'Estetica
di Hegel, p. 80: «La storia non entra ncll’ estctica se non per la sua dimensione che ¢
indispensabile alla costruzione del concetto dell’artes.

59. Ae., I, 82.
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mismo, dar lugar a una separacién posterior de lo reconciliado. Por eso
las formas del arte constituyen un proceso que pasa por las tres fases
de la preparacién de la unidad, la reconciliacién y el retorno a la sepa-
racién. La inestabilidad de las relaciones entre contenido y forma en el
seno de la belleza cuando comienza a diferenciarse, funda, con el arte,
¢l acceso a una historia del mismo. La historia pertenece esencialmente
al concepto de arte, pero no a la idea de la belleza; o, mejor dicho, perte-
nece a ésta sélo a través del arte. Pues la belleza —abstracta la llama
Hegel desde el punto de vista de la Estética— puede ser dicha y pensada
sin tener en cuenta sus relaciones con la naturaleza, digamos, o con la
historia de la humanidad, pero el caso del arte es, para la filosofia del
arte, otro. Se trata de conocerlo en su existencia real, dada, y ésta no
puede ser separada de su devenir efectivo. En consecuencia, lo primera
que debe establecer la estética es el principio segin el cual se organiza
ese devenir.

Esta necesidad de dominar una historia con la inteligencia es la que
nos hace patente, por primera vez, que el arte es, para Hegel, verdadera-
mente otra cosa que la belleza. En la historia, la belleza unitaria de la
definicién se nos presenta dispersa y numerosa, como una multitud rea-
cia al orden. En mas de un sentido, la historia del arte es la ruina de la
unidad de la belleza: para comprenderla, esto es, para poder orientarse
en medio de ella, hay que analizar en sus elementos lo que para la defi-
nicién es una unidad. La misma transformacién de la unidad de la belleza
en multiplicidad real, se ha de operar en los conceptos, si es que la cien-
cia ha de ser posible. La estética tiene que admitir una serie de distingos
que, si bien permiten comprender el paso de la belleza al arte, ponen en
peligro la inteligencia filoséfica de la belleza contenida en la definicién
primera. De este tipo son los distingos entre contenido y forma, entre
la idea que aparece sensiblemente y la entidad sensible a propésito de la
cual aparece, etc. Estas dualidades se multiplican en el discurso cientifico
hasta hacerse capaces de abarcar la entera dispersién de las cosas sobre
las que la ciencia versa. La funcién de la ciencia, sin embargo, es la de
retrotraer a esta diversidad a la unidad primera de la que ella misma ha
partido; pero para conseguirlo ha de abandonar este punto de partida
¢ internarse en la abigarrada confusién de las cosas reales.

Conviene que comprobemos brevemente que la tercera y tultima de
las determinaciones formales de lo bello tiene con la definicién de belleza
una relacién comparable con la que acabamos de examinar. Desempena,
ademas, en ]a teoria, una funcién parecida a la que tiene el estableci-
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miento de las tres formas del arte. En efecto, Hegel introduce el tema
de las varias artes particulares diciendo que: “... los tipos de arte tienen
entre si las mismas diferencias esenciales que ya conocimos como las
formas generales del arte”.® Se trata, recordemos, de diferencias en la
unidad de la belleza definida en el punto de partida. La multiplicidad
de las materias naturales divide a la belleza en tanto que resplandor sen-
sible o presencia actual y sensible de la idea. La incorporaciéon de lo
bello en la naturaleza se traduce en un despliegue sujeto a un principio,
como en el caso de las formas, aunque diferente de aquél. Si las tres
formas dependian de las relaciones posibles entre contenidc y figura, el
principio que ordena a la variedad corpérea de la belleza, depende de
las relaciones posibles entre la idea —o el contenido— y los ambitos
naturales capaces de acogerla. Que son, piensa Hegel, cinco; lo cual pone,
como en el caso del proceso de las formas, que no pasa de las tres etapas,
un término a la diversidad de las artes. Esta diversidad no se extiende
indefinidamente, sino que recorre aquellos cinco medios naturales y
nada mas que ellos.

Ahora bien, lo que se vuelca en la exterioridad sensible no es la
belleza misma, sino sus tres formas artisticas, que median, en este res-
pecto, entre ella y los medios materiales. En estos medios las formas se
despliegan como artes bellas diversas. La incorporacién de la variedad
formal de la belleza, establecida primero, en las materias naturales, pro-
duce la pluralidad de las artes, establecida en segundo término. La con-
currencia de estas dos clases de diversidad en la idea de belleza nos
ofrece, por fin, el concepto de arte en el sentido pleno del término. Hasta
aqui siempre hemos tratado de aspectos del arte, pero no de él mismo.
La fusién de los integrantes formales y materiales, en el sentido indicado
a lo largo del desarrollo de las tres operaciones definitorias, estd en el
origen del arte en tanto que concebido filoséficamente.

Esta fusién no ocurre al acaso, sino por el contrario, debido a que
los dos modos de diversidad estan sefialados por las mismas diferencias
esenciales, la conexién entre formas y medios naturales estd predestina-
da a ser la necesaria para la realizacién artistica plena de ambos elemen-
tos. “La objetividad externa en la que estas formas se vuelcan mediante
un material sensible, y por ello particular, les permite a las formas des-
plegarse independientemente hasta alcanzar determinados modos de su
realizacién, que son las artes particulares. Pues la realizaciér adecuada

60. Ae., I, 88.
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de cada forma y de su cardcter determinado, se encuentra en un deter-
minado material externo y en la configurabilidad que a €l le es propia.”
Hay, por tanto, una coordinacién intrinseca entre las dos maneras de
variedad de las que depende la posibilidad misma del arte: asi como sélo
ciertas formas de belleza concurren a generar al arte, s6lo determinados
medios naturales son aptos para la realizacién de aquellas formas. Las
dos calificaciones conectadas dicen afirmativamente los ingredientes del
arte y, a la vez, fijan las condiciones para la adecuada integracién de
tales ingredientes. En este tltimo sentido, definen o limitan los aportes
de la forma y de la materia, de modo que no cualqui€r manera de ellas
puede reemplazar a las maneras privilegiadas respecto del arte. Entre la
forma clasica, por ejemplo, y la escultura, hay una afinidad intrinseca,
que Hegel demostrara después conceptual e histéricamente. Pero la rea-
lizacién de las artes particulares y el cumplimiento de sus momentos
sucesivos, en los que se particulariza el contenido de la determinacién de
arte, no pertenecen al mismo plano teérico que esta determinacion.

A pesar de que le fijan una direccién decisiva a toda la Estética, con
estos pasos iniciales no tenemos atn lo que hace falta para hablar de
una obra de arte, de un cierto artista, de una escuela, de un estilo, en
el sentido habitual de estos términos. Las tres determinaciones no pro-
porcionan mas que el esquema del concepto de arte, ¥ aun eso sélo en
la muy limitada medida en que, segiin Hegel, una definicién y sus mo-
mentos internos puede dar cuenta de un concepto. Lo GU€, €n compensa-
cién, se ve ya con claridad al recorrer abreviadamente los tres momentos
definitorios del concepto, es que al arte bello sélo s€ lo puede pensar,
segtin Hegel, en la medida en que logremos reunir en una sola concep-
cién las etapas que recorre con las materias en que S€ explaya. Pues el
arte no es otra cosa que ese despliegue de las artes que€ S€ cumplen suce-
sivamente y cumplen a la naturaleza en sus posibilidades artisticas. El
concepto de arte es la unidad de estas variaciones procesuales y mate-
riales coordinadas, y todo intento de abstraer de estas dilerencias nece-
sarias del concepto redundara en un fracaso de la estética. El escamoteo
de las formas necesarias y de las diferencias materiales del arte nos de-
volveria a la nocién abstracta de belleza, de la que partimos, Precisa-
mente, lo que aportan las determinaciones que van precisando a la defi-
nicién inicial, a pesar de que las tres son abstractas, €s la exigencia de

—_—_—

61. Ibid.
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que, para que haya algo asi como belleza artistica, la belleza ha de des-
plegarse en una serie ordenada de modos de “materializacién”.

Ya anotamos de paso que para evitar equivocos de vocabulario, He-
gel no llama histéricas a las etapas del “desarrollo realizador de la be-
lleza”,® sino formas del arte. Lo pensado de este modo no es, estricta-
mente, una historia que consta de hechos y relaciones entre hechos y
que exige, como tal, ser estudiada de manera empirica; sino que lo pen-
sado son los elementos de una determinacién basada, en ultima instancia,
en el sistema de la filosofia y formulada en vista del concepto. Estas
formas que ayudan a establecer lo que es el arte, serviran, a lo sumo,
después, de marcos universales a una posible historia empirica del arte,
pero no coirciden con ella, por cuanto las formas son momentos internos
del concepto y no hechos. El mismo grado de universalidad hay que asig-
narle a la variedad de las artes, cuando se trata de ella como diferencias
del concepto. Hegel las designa como “Kunstarten” o clases de artes, y
reconoce, como vimos, cinco tipos de conexién esencial entre formas de
la belleza y materias naturales. El sistema de las artes singulares, dice,
“es la realizacion de [las formas generales del arte] en un determinado
material natural”.® Cuando procede a nombrar estas cinco artes: arqui-
tectura, escultura, pintura, musica, poesfa y lo hace sin advertir que
estos nombres significan habitualmente no sélo las posibilidades de com-
binarse las formas con los materiales artisticos, sino realidades varias,
confusas y dispersas, Hegel da lugar a un grave equivoco, que ha extra-
viado a casi todos los criticos. Se trata de la confusién entre la variedad
intrinseca del concepto, que le interesa fijar a la definicién, y la exis-
tencia real de las artes atn no conocidas cientificamente por la estética
en proyecto. Como diferencia esencial del arte como tal, no interesa la
arquitectura en su vasta y diversa existencia en el tiempo y el espacio,
sino s6lo un cierto momento privilegiado de su existencia, aquél en que
lo esencial de la arquitectura irrumpe y se realiza. Para la arquitectura
en tanto que momento interno del concepto no interesa mas que esta
culminacién unica de la arquitectura en el sentido usual de la palabra.
Como Hegel no nos previene de que se vale del término en este doble
sentido —tal como tampoco nos advierte que las tres formas de arte
que distingue son algo distinto de tres épocas o estilos histéricos—, re-
sultan hasta cierto punto comprensibles las muchas criticas que se le

62. Ae., 1, 295.
63. Ae., I, 88.
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han hecho a propésito de la confusién mencionada.* En el contexto de
discurso filoséfico, la variedad de las artes no equivale a la existenciz
de las diversas artes. Aunque, como diferencias en el concepto, segun l¢
filosofia de Hegel, estén destinadas a revelarse como principios de tale:
existencias, es imprescindible que el discurso teérico no las confunda
de su distincién depende que la ciencia pueda seguir el proceso de Iz
generacién de los entes dados. Definir el arte por su variedad, por lc
tanto, no es lo mismo que ofrecer una descripcién de la variedad de la:
artes.

Tampoco busca Hegel en este nivel, como se ha querido exigirle, un:
clasificacién empirica de todas las diversas artes habidas y por habe:
desde el punto de vista de su incorporacién en un medio “material”, Un:
clasificacién, tal como una historia o la descripcién de un conjunto dadc
de existencias, puede ser mas o menos pormenorizada segiin el punto de
vista a partir del cual se la construya. Aqui, en cambio, se trata de las
posibilidades que se abren por la combinacién de las tres formas de arte
establecidas cuando ellas se despliegan intimamente asociadas a cincc
materiales o zonas naturales de incorporacién. Hay muchas mas artes
que las cinco que constituyen la variedad interna necesaria del concepto
asi como se pueden establecer muchas mds épocas en la historia del arte
que las sefialadas por las tres formas que pertenecen esencialmente a
concepto. Uno de los servicios que la definicién le presta a la ciencia es
que simplifica lo complicado y selecciona lo esencial, arrancindolo d¢
su confusién con lo indiferente. Pero no hay que olvidar que estas ope
raciones condicionan a sus resultados, los cuales no son separables de
la ciencia que los establece. Conviene tener presente la idea hegeliane
de ciencia filoséfica para no caer en la tentacién de reprocharle a las
lecciones que simplifican la historia del arte, o que ignoran, digamos
a la danza como arte independiente, como se ha hecho tantas veces. Las
tareas especificas de la estética obedecen a otros propdsitos que los de
las disciplinas teéricas como la historia, la investigacién de las diferen
cias facticas entre las diversas artes, o la descripcién de las combina
ciones posibles entre artes distintas. Hegel reconoce que el arte es objetc
de erudicién, de historia, de comparacién sistematica, pero no cree que
la misién de la filosofia del arte coincida con la de estas disciplinas.®

—_—

. K. Rosenkranz, Kritische Erliuterungen des Hegel'schen Systens, pp. 193, 194, 201
202, ,213-214, le reprocha a Hegel la confusién de los conceptos generales, como «clasico»
“satiricos, etc., con fenémenos histéricos particulares.
65. Ae., I, 26 ss.
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“acerca de teorias de este tipo s6lo quiero decir que contienen muchos
detalles instructivos, pero que sus observaciones han sido abstraidas de
un conjunto muy limitado de obras de arte, que pasaban por ser las
auténticamente bellas aunque constituian sélo una pequefia parte de la
esfera del arte. Por otro lado, tales determinaciones constituyen, en
cierta medida, reflexiones muy triviales, que en su generalidad no pue-
den avanzar a lo particular, de lo cual principalmente se trata ...” "En
general, tales teorias proceden del mismo modo que las demaés ciencias
no filosoficas.” %

La determinacién formal del arte no sélo no debe ser confundida
con la definicién de belleza, como esperamos haber mostrado; también
conviene considerar que son el resultado de procedimientos tedricos
muy distintos. '

Pues, si llamamos “definicién” a esta operacién de tres pasos para
establecer un “concepto” provisorio de arte en el comienzo de la estética
filosofica, no puede haber, rigurosamente hablando, una definicién de
belleza. La belleza, para Hegel, es una idea, o mejor dicho, una de las
formas de la tinica idea o sustancia metafisica de cuanto es. En tanto
que lo concreto propiamente tal, la idea no sélo no puede ser definida,
esto es, abordada con ayuda de ciertas determinaciones formales elegidas
de modo mdas o menos azaroso en el comienzo del discurso, sino que,
sobre todo, no tiene sentido alguno proponer tal definicién. Los elemen-
tos universales ya se encuentran patentemente en ella, por lo que no es
menester aportirselos desde fuera como a las cosas particulares dadas,
de las que no sabemos lo que en esencia son. La llamada definicién de
la belleza en las lecciones es una proposiciéon especulativa que, como
punto de partida recibido del sistema, desempefia las veces de género
en relacién con los pasos definitorios del arte. No tiene sino un sentido
instrumental para un fin especifico de la filosofia del arte. Pero la be-
lleza misma no es, para Hegel, un género vacio; como idea su sentido
principal no consiste en servir de marco para ubicar al arte como una
de las entidades bellas abarcadas por ella. Si bien la filosofia del arte
no es prescindible cuando se trata de decir lo que es la belleza, por si
sola no bastarad para decirlo. Ni tampoco la filosofia podra expresar
la verdad de la idea en una frase; como momento de la idea absoluta, la
belleza sélo puede ser dicha en un discurso especulativo que recorriendo

66. Ae, 1, 27.
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su infinita riqueza y diversidad de contenido sea capaz, al mismo tiempo
de poner de manifiesto la unidad de tal contenido. La belleza metida en
una frase sirve, sin embargo, para conectar a la filosofia del arte con el
sistema de la filosofia, que ofrece lo que le hace falta en el punto de
partida.
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III. EL CONCEPTO DE ARTE

1. El concepto y su explicacién.

Hegel explica el concepto de arte en tres pasos, que son también las
tres grandes partes en que se dividen sus Lecciones de Estética. Mucho
de lo que estas partes contienen lo hemos ido presentando junto con los
temas primeros de este estudio. También la discusién de la filosofia del
arte como ciencia nos dio ocasién de pensar sobre el contenido del con-
cepto, aunque, a diferencia de las secciones iniciales, las consideraciones
acerca de la filosofia del arte presuponen un punto de vista distinto.
Pues es s6lo en la medida en que adoptamos la perspectiva de la filoso-
fia como sistema de disciplinas diversas que cabe discutir la condicién
y el objeto de una de estas ciencias. No es indiferente que la que nos
interesa aqui se ocupe del arte, o lo tenga a él como su objeto propio,
pero el arte mismo, como Hegel no se cansa de repetir, no pertenece al
plano del pensamiento o de la teoria. Hay pues una cierta separacién
reconocida entre la cosa de que se trata y el discurso que la concibe y
explica. Esta separacién no equivale a una incompatibilidad mutua, a
una extrafieza insalvable, sino que es sélo una diferencia real que es
necesario respetar para no acabar atribuyéndole al arte mismo lo que
es propio de la teoria que lo piensa. De manera que en la segunda parte
de nuestra exposicién hemos tenido menos oportunidades de presentar
el concepto de arte que en la primera, donde se trataba directamente de
la cosa misma.

Cuanto hemos dicho hasta aqui, sin embargo, no nos ha dado oca-
sién de explicar el lugar que los diversos “aspectos” del concepto ocu-
Pan en la estructura general del mismo, ni el papel especifico de cada
uno en la unidad total. La. organizacién interna del concepto de arte,
0 el juego de unidad y diversidad en que consiste, como todo concepto
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de acuerdo con Hegel, no esta claro aiin para nosotros, dcbido a que no
conocemos las interrelaciones de las “partes” entre si y con el conjunto,
para decirlo en términos analiticos. Conviene, por esto, discutir la arti-
culacién del concepto de arte, la manera en que las lecciones proceden
a explicarlo y algunas de las dificultades con que la interpretacion tro-
pieza al abordar estas tareas.

Las tres partes fundamentales en que la Estética se divide se ocu-
pan, la primera, de lo que Hegel llama el ideal o lo ideal, y las segunda
y tercera de las determinaciones esenciales que, desarrollando y enri-
queciendo a lo ideal, lo transforman en la realidad concreta pensada por
el concepto de arte. Pero errariamos si diésemos por descontado que con
esta triparticiéon del concepto y de su exposicién, se nos ofrece un dis-
tingo simple o una clasificacién cuyo criterio o punto de vista resulta
transparente sin mas. Las partes de la iriada estén, desde luego, lejos
de ser homogéneas y equivalentes; sus relaciones no son ni aditivas ni
dialécticas. Tampoco se trata de una ordenacion formal que subsuma
tres especies bajo su correspondiente género, o de una jerarquia que se
mueva de lo mas general, en este caso el ideal, a lo menos, o sus formas
singulares. Estas y otras perspectivas tienen o ninguna o una muy res-
tringida aplicacion a la divisién interna del concepto de arte de Hegel,
que sirve de plan a la Estética. El concepto surge aqui de un discurso
de carécter irregular y hasta accidentado, que avanza hacia su meta de
un modo que no se deja clasificar de acuerdo con criterios conocidos,
0 que podamos ir a buscar donde se encuentren ya hechos y disponibles:
ni siquiera los hallaremos, me parece, en alguna otra obra del mismo
Hegel.

El esquema dialéctico, o lo que habitualmente se llama de este mo-
do, supone, como la organizacién del concepto de arte, una divisién en
tres y un progreso hacia lo concreto. Pero también implica una conflic-
tividad entre las etapas, que falta completamente en la explicacién del
concepto que nos ocupa. Entre lo ideal, las formas y los tipos particu-
lares de arte, no hay ni el menor asomo de la contradiccién y la supe-
racion agénica que caracteriza al proceso dialéctico. Los tres pasos de
la Estética transcurren avanzando, como los dialécticos, hacia la com-
pletaciéon del concepto, pero la creciente determinacién del concepto de
arte no es un producto de la contradiccién sino que va surgiendo, mas
bien, como resultado de un variado procedimiento de confrontacién de
una serie de realidades empiricas, por un lado, con los principios de la
metafisica que el filésofo ha desarrollado ya en parte fuera del terreno
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estético. Dicho de otro modo, el concepto de arte en el que la filosofia
delimita tres “aspectos” o etapas tan diversos como para que le den al
conjunto una articulacién interna decisiva para su explicacién o exposi-
cién, no tiene su origen en un proceso dialéctico, a juzgar por la manera
como Hegel lo presenta en las lecciones; y ello explica que, consecuente-
mente, tampoco la ciencia estética destinada a exhibir al concepto de
arte adopte la forma del discurso dialéctico.' E]1 desarorllo del concepto
contiene partes que se acercan bastante a lo que convencionalmente se
llama un proceso dialéctico, en el sentido hegeliano de la expresién. En
especial, la segunda etapa de la diferenciacién del ideal en las tres for-
mas del arte simbdlico, clasico y romantico estd presentada, en sus gran-
des lineas, de esta manera. Pero ni la seccién primera, que contiene la
doctrina del ideal, ni la tercera, dedicada a la determinacién que en el
ideal introduce el sistema de los cinco medios sensibles, esencialmente
diferentes entre si, tienen, salvo por aspectos subordinados, una estruc-
tura o un movimiento interno que pueda ser calificado de dialéctico.

Las relaciones entre los tres momentos del concepto son en parte
complejas, y en parte, oscuras y hasta confusas en la presentacion hege-
liana. Su tematizacién y escrutinio critico requeririan un esmerado ana-
lisis de los textos dedicados a la explicacién del concepto. Hegel mismo
no ofrece nada acerca del método de exposicién en las lecciones y muy
poco sobre los criterios de divisién de las materias que la Estética com-
prende. En general las lecciones, tal vez a causa de su condicién de ta-
les, son metodolégicamente mucho menos reflexivas que otras obras de
Hegel.

Aqui sélo agregaremos, después de haber negado que se pueda com-
prender las diferencias internas del concepto de arte en alguno de los
sentidos aparentemente obvios ya enumerados, que el movimiento de
estas diferencias depende, basicamente, de una mezcla de ciertas lineas
generales de la metafisica de Hegel con consideraciones empiricas pro-
venientes de la experiencia y la realidad de las artes. El arte es una de
las formas de la manifestacién de la idea absoluta, esto es, un grado
de la jerarquia metafisica universal: naturaleza, arte, espiritu absoluto
autoconcipiente. La idea no coincide con ninguna de estas formas suyas
tomadas de manera exclusiva, a pesar de que no tiene otra realidad ni

1. Quizas el primero en llamar la atencién sobre el cardcter no »dialc’ctico de 1§1$
Iecf:iones de Estética fue Danzel, en 1844; véase su Ueber die Aesthetik in der hegelschen
Philosophie, p. 46.
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otro sentido que el que en ellas se explaya y concreta.'® En cada una de
las formas de actividad y autoexhibicién de la idea, el movimiento sigue
un orden peculiar: la filosofia del a naturaleza, la del arte, la légica, no
estdn organizadas de acuerdo con el mismo esquema basico, a pesar de
que el propésito formal de las tres es, en tltima instancia, el mismo,
a saber, pensar uno de estos modos de la idea. Pero las esferas que los
tres grados forman no son simplemente equivalentes, debido a que perte-
necen todas a una escala jerarquica. Apartada de la disciplina que la
piensa, no conocemos de antemano la organizacién interna de las formas
de la idea.

Por otra parte, en la idea absoluta como tal no encontraremos la
clave del esquema que sigue su autoexposicién. No hay duda de que
todas las formas deben tener alguna manera de articulacién interna, por
cuanto uno de los sentidos del cumplimiento de la idea es su despliegue
como diversidad sistemética cognoscible? De modo que aunque conoz-
camos ya el progreso de la idea a través de las distintas esferas de la
naturaleza, por ejemplo, desde lo inorgénico, digamos, hasta el hombre,
no tenemos ninguna garantia, una vez que hemos abandonado el esque-
ma dialéctico, como ocurre en las Lecciones de Estética, que en el arte
la idea absoluta recorrerd etapas formalmente comparables a las del
ambito de la naturaleza. Las categorias de unidad y multiplicidad, la
exigencia de que se establezca una mediacién entre todas las categorias
légicas en general y otras condiciones de este tipo, constituyen directivas
demasiado indeterminadas para que por si solas puedan fijarle un orden
a la génesis del concepto de arte. A causa de ello los principios metafi-
sicos dejan amplio lugar para consideraciones empiricas, con las que
comparten de un modo a menudo confuso, la funcién de dirigir el desa-
rrollo de la ciencia. Programéaticamente los elementos empiricos debie-
ran ser iluminados y definidos por la ciencia, pero no funcionar como
rectores de su desarrollo, Es obvio que este programa se cumple solo
parcialmente en las lecciones, donde lo procedente del sistema filoséfico

1o, Ae., I, 146-7, 155, 295-6.

2, «.. La idea es absolutamente concreta en si, una totalidad de determinaciones...»
A.e,', 1, 113; cf. 115, «Esta totalidad es la idea. No es solamente la unidad ideal v la subje-
tividad del concepto, sino que, de igual modo, su objetividad. Pero no se trata de una
objetividad que, como algo situado enfrente del concepto, se le opone, sino que de una
en la que el concepto se relaciona consigo mismo. La idea es una totalidad tanto por el
lado f:lel. concepto subjetivo, como por el del objetivo; al propio tiempo, sin embargo, ¢s
la coincidencia y unidad mediada dc estas totalidades, la quc estd sicmpre en vias dc
cumplirse, y va cumplida. De este modo, exclusivamente, es la idea la verdad y toda la
verdad.» Ae., I, 116,
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se mezcla, con frecuencia inadvertida e injustificadamente, con aspectos
de la experiencia. Valga como ejemplo de este procedimiento ametédico
la manera como Hegel introduce, cual determinaciones esenciales del
ideal, al sistema de las artes particulares, entre las cuales admite a cin-
co, sin que veamos la necesidad o inevitabilidad de cerrar el conjunto
precisamente con este nuimero de artes diversas.

Con este problema se relaciona también, entre otros, el de las dificul-
tades que engendra la falta de homogeneidad de los tres momentos del
concepto de arte. Asi, el ideal no tiene el origen factico que encontramos
en la base del sistema de las artes particulares, ni las asociaciones his-
téricas del conjunto que integra las formas artisticas. Lo que aparta mas
marcadamente, sin embargo, al ideal de las formas y los tipos particu-
lares de arte, reside en su condicién privilegiada de mediador entre la
idea y el arte, en el sentido pleno de este término. En efecto, tal condi-
cién asigna a las formas y los tipos, el papel de determinaciones del
ideal, o de diferencias esenciales en su seno. De modo que el arte, que
forma parte de la etapa ultima o absoluta de la realizacién de la idea,
tiene lugar merced a una anticipacién del resultado final que contribuye
a producir. En efecto, el ideal, dice Hegel, es la existencia de la idea, y
de esta existencia depende todo el proceso de su realizacién artistica.
Tan acentuada es la primacia del ideal sobre los otros dos aspectos del
concepto de arte, que cuesta cierto esfuerzo ver su dependencia de la
diversidad que contiene gracias a ellos.

Para presentar con la mayor claridad posible el concepto hegeliano
de arte, nos importa discutir, antes que nada, la nocién de ideal o de lo
ideal,® a cuya interpretacién se ha solido prestar muchisimo menos aten-
cién en la literatura critica que a las dos maneras subordinadas de su
diversificacién. Las formas del arte, habitualmente interpretadas como
una historia en tres etapas, y los tipos, determinados por los materiales
o medios sensibles en que el arte se despliega en una serie de artes dis-
tintas, no son, por las razones antes sefialadas, auténomos, sino casos
internos del ideal. Y, aunque pensemos con Hegel que el ideal por si solo
no posee ni verdad ni realidad separado de sus diferenciaciones,’ su cone-
Xién mas préxima con la idea, y el orden de exposicién de las lecciones

3. El ideal o lo ideal corresponde al sustantivo aleman das Ideal, adjetivo ideal; Hegel
dice también algunas veces ideell, como en Ae., I, 126, en sentido 2 menudo diferenciable
del de ideal. Asimismo, cf. idealistisch, en Ae., I, 126, que se aplica a otlro terreno, aunque
no le falta la relacion con los vocablos anteriorcs ¢ idealisch en Ae., I, 241. El ideal

es lo mismo que «belleza artistica», (das Kunstschéne); cf., su definicién en Ae., I, 82.
4. Ae, 1, 232, 239242, 410, 415.
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que manda por delante la doctrina que se refiere al ideal, casi equivalen,
en sus efectos para la teoria, a una tesis que afirmara su primacia frente
a las dos partes restantes. Esta importancia del ideal no tiene, por lo
demas, nada de raro, dado que las lecciones tienen siempre en vista el
marco de referencia que les ofrece la metafisica hegeliana de la idea. Los
procesos genéticos, en este caso el del arte, son los modos de ocurrir de
la idea. El discurso racional procedera, en consecuencia, a partir del ori-
gen. Y aunque sélo la enciclopedia de las ciencias filos6ficas pueda reunir
a las diversas maneras como la idea absoluta origina procesos distintos
unos de otros, cada ciencia filoséfica pone en su base la forma de la idea
que le corresponde a ella. Para la estética, la forma fundamental de la
idea es el ideal, la raiz del concepto de arte.

“Ideal” es una palabra extremadamente equivoca: son casi inabar-
cables sus acepciones en la historia de la metafisica, en la moral, en la
teoria del conocimiento, en la lengua cotidiana, en la tradicién literaria.
Hegel mismo en su obra, e incluso en la Estética, usa el término en va-
rios sentidos. A pesar de ello no es dificil establecer, dentro de los limites
de la filosofia hegeliana del arte, una acepcién clara y exclusivamente
estética para el término: las lecciones contienen una teoria del ideal y
de sus funciones en la constitucién del arte, que es relativamente inde-
pendiente de otros usos de la misma palabra. Veremos en seguida que
este significado estético de lo ideal no es ni simple, ni se puede expresar
en una férmula breve, aunque si pensar a propdsito de las funciones que
le caben en la fijacién del concepto de arte.

2. La doctrina del ideal.

Toda existencia presupone, en cuanto verdadera, a la idea,’ pero en
tanto que particular, limitada, o forma finita de la idea, a la actividad
de ésta. La cual actividad, sostiene Hegel, es dialéctica, usando la expre-
sién en sentido estricto para decir que esta actividad consiste en negarse
la idea en su propia infinitud para existir, y en existir, para retornar en
si plenamente realizada. La “infinita, absoluta negatividad” es el momen-
to de “la actividad de la idea en que se niega como infinita y general para
[hacerse] la finitud y particularidad, y suprime [aufheben] también esta
negacién, para restablecer asi lo general e infinito en lo finito y particu-

5. Ae, I, 116-7.
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lar”¢ El ideal o lo bello artistico es, como existencia de la idea” un resul-
tado de dicha negatividad, algo particular, por ende; pero también es el
medio a través del cual se ejerce la negaciéon “posterior” o “segunda”,
la que establece a la idea en la finitud, o la restablece. La particularidad
del ideal se hace valer de muchos modos en la Estética, a pesar de que
Hegel no ofrece una explicacién sistematica del trdnsito de la idea a su
existencia. La férmula mas general para decir los efectos de la negati-
vidad en la constitucién del ideal nos parece ser la que afirma que éste
es la unidad de dos mundos que antes se han separado y determinado
cada uno plenamente en su aislamiento.

La separacién de lo absolutamente concreto en dos, tanto como las
sucesivas diferenciaciones que han de concurrir para que se pueda ha-
blar de “mundo”, o todo articulado de diferencias particulares, son ejem-
plos de los limites debidos a la negatividad que cualquier existencia
como tal presupone. “Tal como el hombre es en si una totalidad subje-
tiva y por ello se encierra frente a lo que queda fuera de €l, también el
mundo externo es un todo coherentemente relacionado y completo. Aun-
que excluyéndose, los dos mundos estdn relacionados esencialmente y
nada mas que en su conexién forman la realidad concreta, cuya repre-
sentacién constituye el contenido del ideal.”® Algo indeterminado, va
sea por abtracto, ya sea por estar insuficientemente desarrollado, no
puede ser llamado ideal, o bello en sentido artistico. Tampoco el mundo
separado de la subjetividad o la subjetividad amundana, si es que fuera
dado representarlos o imaginarlos de este modo. El ideal, determinado
como existencia subjetivo-objetiva estd, ademas, trabajado interiormente
por la negatividad posterior por cuanto, desde el punto de vista de la
idea, no es un cabo sino un medio (Mitte) de su proceso de manifesta-
cién sensible. Este proceso termina en la individualidad, que es la ple-
nitud concreta de la determinacién creciente. Por eso, aunque no lo
parezca a primera vista, la definicién del ideal como unidad de los dos
mundos coincide, en su sentido basico, con la que lo concibe como indi-
vidualidad plenamente lograda. La individualidad es el resultado “ter-
minal” de la negatividad que la idea ejerce sobre si, el punto en que se
abre la posibilidad del retorno hacia la idea absoluta: la generalidad
original no admite ya una especificacion mas acabada. El ideal, sos-
tiene Hegel, depende estrictamente de su condicién de “realidad esen-

I, 76.
., I, 240.
I, 242; cf. 158.
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cialmente individual”’ Ni cualquier mundo objetivo ni una subjeti-
vidad indeterminada, formando entre ambos algin tipo indiferente de
unidad que careciera de cardcter propio, pueden ser ideales, sino que
s6lo lo sera la unidad de un cierto mundo con una subjetividad que no
se deja sustituir por ninguna otra. La relacién misma también estd some-
tida a condiciones estrictas: una singular manera de encuentro entre lo
subjetivo y lo objetivo es la que le interesa a la filosofia del arte, y no
cualquiera de las muchas formas posibles de relacién prosaica entre el
hombre y el mundo.

En suma, el paso de la idea al ideal significa que las lecciones, ape-
nas comienzan a tratar de él, introducen copiosos materiales empiricos
en el discurso y la argumentacién; apelan a lo que sabemos del curso
general de la cultura, sugieren que ciertos momentos del concepto coin-
ciden con las aspiraciones y las obras de determinados pueblos o épocas
histéricas. Definido el ideal como existencia de la idea, parece que nos
encontramos en el nivel de los hechos, y que sabemos c6mo hemos llega-
do alli. Pero esta apariencia carece de una justificacion satisfactoria en
las paginas precedentes. Desde luego, como ya hemos mencionado, el
problema metafisico de la realizacién de la idea queda, en buena medi-
da, pendiente. Podemos conformarnos, claro estd, con pensar que no
es asunto de la estética resolverlo. Pero, ademads, el plano del ideal no es,
como veremos, el del arte. La determinacién progresiva contintia en el
seno del ideal; éste resulta ser, aun como existencia, menesteroso toda-
via de una definicién mas acabada. Esta necesidad es la que da lugar al
paso del ideal al arte en sentido propio. A pesar de estar situado el ideal
de este modo entre la idea y el arte, Hegel procede a explicarlo mediante
incursiones anticipativas en nuestra experiencia del arte, de su historia,
de la variedad de las artes. Dado que el proceso de determinacién cre-
ciente que pretende explicar de este modo es un proceso teleoldgico,
puede ser que las anticipaciones sean inevitables; las encontramos, por
lo demas, en todas las obras de Hegel y constituyen una caracteristica
persistente de su manera de pensar y de exponer su pensamiento. Aun
sin entrar a discutir el problema metédico general, diremos, a propésito
de este aspecto de las lecciones que, debido a que el ideal es presentado,
en parte, recurriendo al arte, el transito de uno al otro se oscurece en
la misma proporcién en que el filésofo se vale de este procedimiento.
De manera que también de este paso se puede decir lo que afirmamos

9. Ae., 1, 80; cf. 81-2, 158, 232.
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antes sobre el que lleva de la idea al ideal: el surgimiento de la diferencia
que separa a un plano del otro, o el resultado de la negatividad de la
idea, no quedan clarificados como cabria esperar. La doctrina del ideal
es, a pesar de ello, una de las partes mas importantes e instructivas de
las lecciones. Es necesario, para apreciarla, situar adecuadamente su
funcién respecto del concepto de arte, del que el ideal parece a veces
completamente separado, mientras otras da la impresién de coincidir
con €l hasta la confusién mas completa.

Ideal es llamado cuanto tiene una relacién directa con la idea; esta
es su acepcién generalisima. De preferencia lo dice Hegel de lo que exhibe
los efectos de su accién configuradora, y es ocasién de su presencia ma-
nifiesta. En esta acepcién amplisima del vocablo se le oponen lo informe
y desorganizado, lo oscuro y oculto, lo que no es contemplable ni cognos-
cible por azaroso, indeterminado o indiferente al sentido. Lo ideal, en
una acepcién mas estrecha y maés precisa, esta ligado, en la filosofia de
Hegel, a la esfera del arte, y no, como es mas usual, tanto en el lenguaje
ordinario como en el de la tradicién filoséfica, a la ética, a lo que inspira
y guia a la actividad en tanto que moralmente buena. La adscripcion
artistica de lo ideal dice mucho no sélo acerca de la filosofia del arte
de Hegel, sino también de su metafisica de la idea absoluta.

Si entre todas las posibilidades y actividades humanas es precisa-
mente el arte aquel que es ideal en sentido propio, ello se debe a que
Hegel concibe a la idea absoluta como esencialmente artistica. “... el
maestro de obras que trabaja interiormente a la historia [es] la idea
absoluta, eterna...”.” Pero no es ésto lo que nos ocupa ahora. Que la
esfera ideal propiamente tal sea el arte quiere decir que todos los niveles
énticos “previos” a la primera de las formas del espiritu absoluto, la
naturaleza toda e incluso la vida humana en sus numeciosos aspectos
prosaicos, que vimos antes, son relativamente reacios y opacos a la idea.
El arte es el primer dominio en que la idea opera y se expone sin limita-
ciones mutilantes o impedimentos falsificadores: en el arte la idea se
hace concreta y se torna intuible de una sola y a la misma vez. Aunque
el arte ocurre o se realiza en un dominio de entes particulares, tal como
materiales especificos, personas, actos circunstanciales, obras en cada
caso peculiares y propias de un lugar y una circunstancia determinados,
la idea absoluta se hace alli presente en su verdad como si hubiese alcan-
zado ya su libertad y pureza finales. El principio metafisico infinito,

10. Ae., 11, 425 s.
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creador y libre, origen, motor y meta del proceso universal, viene a ocu-
rrir en medio de las cosas y muestra, de una manera que es una antici-
pacién de la plenitud ultima, su identidad con lo que permanentemente
parece ser s6lo su instrumento, pretexto y exterioridad. Lo ideal, en su
acepcién estética, es la primera etapa en el camino cuya meta es la uni-
dad de la idea con lo particular y finito.

Las lecciones sugieren con frecuencia que para Hegel el concepto de
arte ideal esta tan cerca de ciertos motivos teoldgicos cristianos como
de la metafisica de la idea. Es muy posible que, como se ha sostenido
en nuestro siglo, la metafisica y la teologia cristiana sean, en ultimo
término, inseparables. El mismo Hegel consideraba imposible dividir
a una de la otra. Como quiera que se piense al respecto, es claro que lo
ideal, en €] contexto de esta filosofia del arte, se nos insintia a menudo
como inspirado por la doctrina de la encarnacién en el sentido de la
teologia cristiana, Hay una clara y recurrente analogia entre las explica-
ciones del ideal como realizacién de la idea en la existencia, o su paso
a la finitud determinada, y la doctrina del Hijo de Dios que se hace
hombre.!! La entrada y existencia real de Dios en este mundo, segun la
enseflanza del cristianismo, equivale, nos dice el Hegel juvenil, a la recon-
ciliacién amorosa de los dos mundos, de éste y del prometido, los cuales
parecian antes de la encarnacién estar separados por una distancia insu-
perable. La vida de Cristo, su espiritu en medio de los hombres y las
cosas, son el testimonio de que no hay dos mundos esencialmente ajenos
y divididos entre si. En la Estética nos encontramos con que el ideal es,
precisamente en tanto que proveniente de la idea, la revelacién de que
la idea absoluta y la finitud sensible son conciliables, o mejor aun, idén-
ticas. “En el arte... se trata... de la reconciliacién del absoluto con lo
sensible y fenoménico, de una exhibicién de la verdad...” * El concepto
hegeliano de arte seria teolégico —metafisico en el sentido de que la
teoria se deja guiar en varios respectos por la analogia entre la irrupcién
de lo divino en este mundo y la accidén de la idea a través de un me-
diador.

11. «Sdlo al espiritu le es dado imponerle a su exterioridad el sello de su propia infi-
nitud y de su libre retorno a si, aunque penetre a causa de e¢lla, en la limitacién.» Ae.,
1, 157. «...Es el espiriiu el que se¢ encarna...» Ae., 1, 168. Mas de una vez ha llamado la
atencién el uso reiterado de la palabra «encarnacidén» y ciertos pasajes de la Estética
sugieren que para Hegel habia algin tipo de parentesco entre arte y encarnacién. B. Bosan-
quet, por ejemplo, en Three Lectures on Aesthetics, Macmillan, London, 1915, sostiene que
para Hegel la relacién entre imaginacién artistica y materia es como la relacion del alma
con el cuerpo. Cf,, asimismo, G. Vecchi, op. cit,, p. 127, nota 5.

12. Ae., 11, 586.
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Pero los contactos entre la concepcién del ideal y la doctrina reli-
giosa de la encarnacién son mds estrechos de lo que hasta aqui parece.
El lugar central que en el desarrollo del concepto de arte desempefia la
figura humana, cuya representacion es la posibilidad mas propia del arte
en general y en la que se inspiran las descripciones hegelianas de la obra
de arte, estd directamente relacionada con la analogia entre encarnacién
e ideal. No hay en la naturaleza nada que sea de por si ideal en sentido
artistico, como lo es, segiin Hegel, la figura humana. En el Sistema de
la Filosofia,”® sostiene que el cuerpo humano no se presenta como pura
exterioridad, sino que en vez de a si propio exhibe, més bien, al alma.
Ella encuentra en su corporeidad “su libre figura, en la que se siente y
se hace sentir; tiene en el cuerpo, como que es la obra de arte del alma
humana, su expresién patognémica y fisiongnémica”. Alli donde lo cor-
poral se hace inmediatamente perspicuo en su presencia, y comprensible
debido a su figura, tenemos un ejemplo eminente de idealizacién. Toma-
do abstractamente por su lado sensible, el cuerpo no tiene por qué tener
sentido alguno o hacerse sentir como entendible, Pero la figura humana
muestra al alma como Argos, dice Hegel, cuyo cuerpo estaba todo cubier-
to de ojos, en los que se ve lo que dicen. Lo mismo debe ser la obra de
arte ideal, en la que la exterioridad transparenta significado. En este
sentido la belleza natural del cuerpo humano, que reside en la coinci-
dencia perceptible de lo externo y lo interno, prefigura la belleza artis-
tica: cuando ideal, funde en uno la figura y el espiritu tan acabadamente
como en la naturaleza el alma encarna en su cuerpo y como éste la pone
a ella de manifiesto. Cuando el arte se hace capaz de representar la en-
carnacién del alma en el cuerpo humano, produce el tipo de obra per-
fecta, pues representa bellamente en una figura singular a [a belleza
misma. Este cumplimiento pleno del ideal constituye la forma clasica
o perfecta del arte. Histéricamente lograda por los griegos, culmina en
la escultura y la poesia dramatica, que presentan a la figura humana en
reposo y en accién, respectivamente.

Para mencionar una tltima ilustracién de las conexiones del concep-
to de arte con la representacién cristiana de la encarnacién en general,
y la encarnacién divina, en especial, recordemos un rasgo que pertenece
no sélo a la filosofia del arte, sino al pensamiento hegeliano en su con-
junto. La escultura griega produce una obra de significado universal
desde que muestra en forma directa y palmaria la reconciliacién de la

_—

13. WW., nr 411, pp. 245-6.
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corporeidad humana con lo divino: las figuras escultéricas son las de
los dioses de la religion griega, presentados de manera que la idealidad
natural del cuerpo humano, potenciada y puesta de manifiesto por el
arte, es divinizada. Los dioses olimpicos, criaturas del arte en su etapa
ideal o eminentemente ideal, son la unidad reconciliada o bella, que es
lo mismo, de los hombres y de los dioses; la figura humana es exaltada
por el arte a la condicién de templo del dios.

En este sentido, piensa Hegel, el arte ideal anticipa, dentro de lo
que cabe, la encarnacién del Hijo de Dios, o su presencia entre los hom-
bres como uno de ellos. Esta participacién del arte en la historia que
pone en juego los mas altos intereses de la humanidad, tiene su precio:
una vez que lo divino irrumpe en la historia con la venida de Cristo,
¢qué sentido podria tener la representacion artistica de lo que ha ocurri-
do realmente? E] cristianismo significa el fin de la época eminentemente
ideal del arte, y con su vigencia histérica se inicia el periodo romantico
del arte, que es, como la forma precldsica, uno en que lo ideal ya no
puede cumplirse a cabalidad. El espiritu divino en medio del mundo, la
conducta de Cristo, son la reconciliacién efectiva de lo que mas sepa-
rado y remoto parecia y la espiritualidad que en esta encarnacién se
manifiesta, a diferencia de la del alma humana, estd por encima de las
posibilidades de configuracién del arte. El cristianismo es el comienzo
del fin del arte en la teoria de Hegel precisamente porque segtn ella la
misién y las posibilidades del arte estan pensadas como apenas diferen-
tes del sentido de la encarnacién en la doctrina cristiana. Cuando la
irrupcién de la infinitud en la historia de la humanidad se perfecciona,
el arte, entendido en méas de un sentido como un anuncio y ejercicio
previo de esta posibilidad, no tiene por delante mas que la etapa de la
progresiva desencarnacién de lo que lo sobrevivira. Pues, garantizada
la reconciliacién fuera de la esfera estética, y manifiesto el espiritu infi-
nito al que ninguna figura puede hacer inmediatamente presente, el arte
recorre aun las dimensiones “menos sensibles” de la materialidad, para
acabar saliendo del todo de ellas, y agotando as{ sus propias posibilidades
de seguir siendo lo que fue. A este proceso de la progresiva desecarna-
cion del arte, su ultimo periodo o etapa post-ideal, lo llama Hegel el del
arte romantico: consiste, desde el punto de vista que estamos desta-
cando, en la creciente desproporcién entre el espiritu manifiesto y las
posibilidades de darle una presencia sensible adecuada. E]l angostamien-
to de estas posibilidades es la debilidad y desaparicién del ideal.

Si lo ideal recibe su nombre y algunos de sus rasgos por su origen
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en la idea, otros caracteres suyos le vienen del papel de mediador ent
la idea y el arte que Hegel le asigna. En efecto, lo ideal es presenta:
en las lecciones como un conjunto de condiciones del que depende g
haya algo asi como arte grande y verdadero. Estas condiciones han ex
tido de hecho, en rigor, sélo una vez; ademas, han durado poco tiemj
y han tenido vigencia entre los miembros de un grupo humano muy g
quefio. En efecto, arte bello o ideal, que es decir lo mismo, no pue:
haber mas que en un mundo dotado de ciertas caracteristicas que
nocién de ideal establece. A la humanidad no le es dado convertirse ¢
creadora artistica y receptora de un arte capaz de iluminar y conform:
la vida, sino a condicién de que un cierto tipo de fantasia visionaria s
el modo de espiritu mas alto que en ella alienta. Segin Hegel se puec
formular teéricamente con toda precisién cé6mo son los hombres arti
ticos en sentido cabal una vez que tenemos un concepto claro de la nati
raleza ideal del arte.

Pero el ideal restringe también en otras direcciones la posibilida
del arte. Sélo algunas de las que llamamos artes en el lenguaje ordin:
rio son capaces de cumplir con las condiciones que la conexién del art
con la idea impone a éste, de alcanzar la universalidad de la visién, 1
victoria total sobre la conflictividad de las cosas que la belleza supon:
la amplitud de los efectos sobre la vida humana y el proceso conjunt
de cuanto es, que a la idealidad corresponden. Artes incapaces de conf
gurar un contenido sustancial, como Hegel llama a la idea convertid
en tema de una obra humana,”* no son ideales ni, en general, podria:
interesar decisivamente a la filosofia; para que ésta pueda forjar u
concepto de arte, su objeto ha de conformarse con las condiciones de 1
idea, que son también las de la racionalidad. Como delimitador d
la posibilidad del arte, el ideal fija un ambito bastante estrecho fuer:
del cual no puede haber aquello de que trata la ciencia estética. Esto:
limites son de muy diversos tipos, y se multiplican a medida que la:
lecciones introducen nuevas determinaciones en el concepto de arte
A modo de ejemplo digamos sélo que el ideal como conjunto de las con
diciones de posibilidad del arte le niega la calidad de época artistic:
tanto al mundo actual como a vastas etapas del pasado de la humanidad

_—

14, «Sustancia» en la Estética, es, en ultimo término, lo mismo que idea o espiritu
absolutos (Ae., I, 146 s.) — pero «sustancial», se dice, especialmente, de lo que le da dura
Cion, consistencia (Bestand) al mundo de la accién moral individual: de los poderes
que lo gobiernan (de., I, 197), de su significacién verdadera (Ae., I, 362), y también del
contenido moral de la accién heroica (Ae., 1, 217-22).
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Determinadas maneras humanas de habitar y de comprender el mundo
y la existencia, son incompatibles con el arte. Sélo lo que corrientemente
llamariamos un cierto tipo de artista, lo es en sentido estricto; nada
mas que algunos “publicos”, algunas materias naturales, algunos senti-
dos de la percepcidn, pueden adecuarse debidamente a las exigencias de
la idealidad.

Esta funcién del concepto de lo ideal en las lecciones hegelianas, les
imparte lo que ellas tienen de normativa, de preceptiva estética. El ideal,
que es la regulacién efectiva, factica, del arte por la idea absoluta, con-
diciona los diversos aspectos del arte al mismo tiempo que le traza los
limites al objeto de la teoria estética. Pero el caracter preceptivo de la
teoria no sélo no prevalece en la filosofia del arte de Hegel, sino que
constituye un aspecto subordinado de ]a misma. Las fuentes metafisicas
de las que la teoria depende, orientan al discurso a decir no tanto c6mo
las cosas deben ser y suceder, sino cémo, necesariamente, son, de acuer-
do con el unico orden racional que lo domina todo. También el punto de
vista empirico, del que proceden tantos aspectos de las lecciones, es
ajeno a los conceptos normativos y a la formulacién de reglas y pre-
ceptos. Sélo a partir de la idealidad del arte se origina una cierta tenden-
cia normativa, la cual nunca pretende, sin embargo, regular la practica
futura de las artes, sino decir solamente como tuvieron necesariamente
que ocurrir las cosas para llegar a ser como ahora sabemos que son.

Lo ideal, en el sentido estético de la expresién, posee en las lecciones
tres significados basicos, y, de acuerdo con ello, desempeiia otros tantos
papeles principales en la teoria. Hemos hablado ya del ideal en cuanto
primera realizacion reveladora de la idea, o su existencia bella, y del
ideal como mediador entre la idea y el arte, entendiendo que la media-
cioén consiste, en este caso, principalmente en fijar el conjunto de las
condiciones para que la idea se haga sensible sin desmedro de su pleni-
tud, o, lo que es lo mismo para Hegel, se realice artisticamente. EIl ter-
cero de los significados de lo ideal artistico estd ligado a su funcién de
“sustrato” de las determinaciones “posteriores” que, concretando de mo-
do acabado al ideal, constituyen al cabo el concepto de arte. Las tres
formas fundamentales del simbolismo, el clasicismo y el romanticismo,
son modificaciones del ideal; a la segunda parte de la Estética, €l editor
de las lecciones la titul6 “Desarrollo del ideal en las formas particula-
res de lo bello artistico”,” y el titulo tiene amplia base en los textos que

15. Ae, I, 293.
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poseemos. “Lo mismo que la idea, también la idea de lo bello es una
totalidad de diferencias esenciales, que deben surgir como tales y reali-
zarse. En conjunto podemos llamar a esto las formas particulares del
arte, pues se trata del desarrollo de lo que contiene el concepto de ideal
que alcanza la existencia mediante el arte.” ¢

De la misma manera concibe Hegel el préximo y ultimo paso de la
especificacién del ideal: a las formas artisticas ideales, que la filosofia
considera primero aparte de los materiales que distinguen a unas artes
de las otras, para mayor claridad de la explicacién, les falta el lado de
su realizacién externa. Hegel le dedica la tercera parte de la Estética
a la “determinacién externa del ideal”.” Pues lo que le falta hasta aqui
tanto a la consideracién primera dedicada a “lo auténticamente bello y
el arte verdadero, al ideal en la unidad atn no desarrollada de sus deter-
minaciones”, como a la segunda, cuya mayor concrecién no afecta de
hecho sino al contenido, o a “las visiones universales de lo divino y lo
humano”, es la “realidad en el elemento de lo exterior”. “Tenemos que
examinar, en tercer lugar, esta esfera de la obra de arte que se realiza
en el elemento de lo sensible.” * Como se puede ver, a diferencia de su
definicién como idea existente ¥ y condicién de posibilidad del arte, el
ideal constituye el lugar de inherencia de las particularidades que for-
man parte de la realizacién y la revelacion de la idea® La exploracion
completa del ideal nos conduce al concepto de arte, pero no sdlo a la
nocién general del mismo, sino al despliegue de todas las diferencias
que el concepto reune: el arte como conjunto de sus formas y sistema
de las artes particulares, en especial, y como definicién minuciosa de
cada forma en su peculiaridad, y de cada arte en la suya.

La determinacién progresiva en el seno de lo ideal es el proceso de
la realizacién de la idea como arte, y abarca, por lo mismo, también la
reflexién acerca de la fecundidad del arte, de la irradiacién de sus efec-
tos sobre todo el ambito del mundo, de la vida humana. Pues la ideali-
dad del arte es la raiz de su efectividad. Tal como la vida® que es la
forma inmediatamente “previa” de la idea absoluta en la jerarquia de
sus realizaciones, segiin Hegel, el ideal es un proceso de aquéllos que

16. Ae., 1, 295; cf. II, 7.

17. Ae., 1, 175,

18. Ae, 1,7,

19. Ae., 1, 80.
. 20. «Tal como la idea, también la idea de belleza es una totalidad de diferencias csen-
ciales, que deben surgir como tales y realizarse.» Ade., I, 295; ¢f. 296.

21. Ae, 1, 122-8.
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incluyen su término final en si, y éste no puede llegar sino después que se
han efectuado todas las consecuencias que forman parte de su desarrollo
completo. Son procesos que, a fuer de fructiferos, se consumen a si
mismos. La realizacién plena del ideal, que resulta de su determinabili-
dad como arte, prefigura los limites del arte, su finitud, junto con su
posibilidad. El arte cambia al hombre y al mundo, es un cambio del espi-
ritu, operado por él en si propio; pero apenas enterado su cometido se
ve privado de ulterior destino. Antes de considerar al ideal como lugar
de este proceso de determinacién, nos detendremos en su papel de con-
dicién de posibilidad del arte en general, a propésito del cual la Estética
ofrece algunos de sus pasajes mas originales y brillantes.

“Ya vimos que el arte debe, antes que nada, poner a lo divino en
el centro de sus representaciones. Pero lo divino, considerado sélo en su
unidad y universalidad no es, esencialmente, més que para el pensamien-
to —en si mismo es ajeno a la representacién (bildlos)— y se sustrae
a la actividad conformadora y figurativa de la fantasia.” 2 Aunque se
ofrezca de una manera al pensamiento, y de otra a la imaginacién, lo
divino estd por doquier y, en especial, segin la conviccién cristiana de
Hegel, en la intimidad del hombre y en sus actos.? Todo cuanto mueve
las profundidades del alma, lo que tiene poder sobre ella, los grandes
sentimientos, las pasiones e intereses de los hombres, “esta vida concreta
constituye la materia viviente del arte, y lo ideal es su representacién
y expresién”.* Si bien este asunto, el mas propio del arte, puede ser en-
contrado y representado en conjuncién con muy variados sucesos, situa-
ciones, personas y cosas, estos elementos a propésito de los cuales el
asunto se despliega y configura, son admisibles con tal de que no em-
pafien su identidad y auténtica condicién. De no cumplirse esta condicién
se arruinaria la posibilidad misma del arte, la cual depende enteramente
de que el asunto ideal adquiera una presencia fantéastica adecuada e in-
mediatamente accesible. Hablando, por ejemplo, de la tragedia, dice
Hegel: “... el tema auténtico de la tragedia original es lo divino... tal
como penetra en el mundo, en la accién individual, pero que ni pierde
su caracter sustancial en esta realidad, ni se ve convertido en lo contra-
rio de si mismo”?

En la configuracion artistica de lo divino, o del espiritu —"“Dios es

22, Ae., I, 176.

23. Ae, I, 40.

24, Ae., 1, 176; cf. 89, 577-80; II, 16, 495.
25. Ae, II, 548.

178



IDEA Y FIGURA

’

espiritu...”—* ha de lucir, en primerisimo término, su absoluta inde-
pendencia. Las artes sélo serdn bellas, o adecuadas a las exigencias del
ideal de que dependen, si el contenido sustancial que configuran luce
inmediatamente en su libertad y autosuficiencia; la presencia actual ha
de coincidir con la libertad manifiesta, no obstante la plena determina-
cién sensible de esta presencia. Hegel insistird siempre con vigor sobre
esta exigencia de la idea: lo divino se funde con lo sensible, pero nunca
se confunde con ello; entra en la particularidad y en la finitud, pero
no se disuelve o pierde en ella. La importancia que este motivo doctrinal
posee en la Estética es tan grande, que proporciona una de las claves de
la marcada preferencia de Hegel por el arte clasico en general. La peri-
cia clasica en la representacién de lo majestuoso, de la grandeza tran-
quila e incuestionada, prueban, para el filésofo, la superioridad de las
formas clédsicas. Recordemos, asimismo, la predileccién hegeliana por la
escultura griega, cuya obra es la configuracién plenamente determinada
de dioses al mismo tiempo serenos y libres, actuales y vivaces, aunque
siempre mantenidos a cierta distancia de lo anecdético e idiosincratico.
En los dos casos, el del arte clasico en general, y el de la escultura griega,
se cumplen a cabalidad la condicién de que la presencia ideal de lo di-
vino manifieste su independencia.

Pero el anterior no es mas que un ejemplo: la idealidad del arte,
concretamente considerada, no se deja descomponer en una serie de
normas como ésta, y ni siquiera consiste en un sistema de reglas abstrac-
tas. La unidad de la idea, que coordina las diversas exigencias del ideal,
se hara valer, mas bien, en la forma de una condicién general que con-
tiene en si a todas las otras condiciones: el arte es compatible nada mas
que con un cierto tipo de mundo, piensa Hegel. Junto con el mundo
exigido se coordina un cierto modo de conciencia, una visién universal
de las cosas, o una Weltanschauung, como ya dice Hegel. Es precisa-
mente este estado total del mundo y la conciencia, considerados como
condicién de la belleza artistica, el que hace posible el progreso del
concepto de arte. El ideal como estado del mundo se hace valer a propo-
sito de cuanto queda comprometido en la representacion artistica: la
personalidad y la conducta humana, las situaciones y las posibilidades
que en determinadas circunstancias se ofrecen o se cierran, las distintas
caras de la vida social, politica y familiar. La idea, en suma, no abandona
al acaso nada de lo que atafie al arte y desde que determina su sentido

—_—m

26. Ae., 1, 40; cf. 91, 101.
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hace posible también los ajustes sucesivos hasta que el mundo, que es
condicion del arte, queda representado e iluminado por éste, convirtién-
dose en el asunto sustancial de lo que antes ha producido.

El mundo propio del arte, en la doble acepcion de la frase, que de-
signa al mundo apto para ser representado y al que brinda la oportuni-
dad de la creacién artistica, es el que corresponde al ideal o cumple
plenamente con sus requisitos. Hegel lo explica desde dos puntos de
vista: primero se trata de un mundo en el que predomina el equilibrio
y la quietud, y luego, de uno marcado por el movimiento y el conflicto.
Se supone que se trata de uno y el mismo mundo, aunque en la explica-
cién las dos perspectivas estdn sélo precariamente conectadas entre si.
De manera que debido a las caracteristicas de la exposicién dedicada al
estado del mundo que corresponde al arte, se insinda algo asi como una
divisiéon en el ideal, la cual es incompatible con cuanto Hegel afirma
acerca del tema. Este esbozo de escisién del ideal no puede ser descar-
tado como insignificante pues en la ultima parte de la Estética descu-
brimos que es sintoma de un problema mas general. De ambas cosas
trataremos mas adelante. Por el momento tenemos que recordar los
caracteres del mundo del arte, pues es en él donde se encuentran inclui-
das de manera concreta las condiciones ideales de posibilidad del arte.
El ideal se despliega, en primer término, como mundo sereno, armoénico,
en el que los poderes que gobiernan su curso subsisten unos junto a los
otros. Los conflictos entre estas potencias no afectan ni la existencia ni
la majestad segura de cada una de ellas. La fantasia artistica intuye a
estas fuerzas independientes y universales, no en su forma abstracta
o como nociones generales, sino como individuos libres, bellos y espi-
rituales, que forman entre todos el circulo sociable de los dioses olim-
picos.” La unidad de lo divino, ain no concebida en su rigor y pureza,
estd distribuida, repartida, entre los diversos integrantes de este circulo
completo. Forman sus miembros un cendculo que gobierna el cosmos;
pero a la vez constituyen una multitud de dioses que puebla el mundo,
consagrandolo. Todo est4 lleno de dioses, e iluminado, enaltecido por
ellos. El arte esta en el rigor y en el centro de este mundo de la belleza,
como no hubo nunca otro antes y no volveré a haberlo. El arte constituye
su verdad y la forma mads alta del espiritu mientras este mundo dura.®

27. Ae., 1, 176-8.
) 28. ¢Ha llamado alguna vez la atencién que Hegel no le concede practicamente ninguna
importancia a la filosofia en sus diversas interpretaciones del mundo cultural griego? En
las lecciones de historia de la filosofia trata con detalle y gran interés del origen de la
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Dentro de este orden y en el nivel de la experiencia, “lo ideal muestra
su efectividad en que cualquier contenido sustancial que satisfaga a los
hombres, posee siempre la fuerza de imponerse sobre lo meramente par-
ticular de la subjetividad. Debido a ello, lo que hay de singular en el
sentimiento y en la accién, queda liberado de ser puramente casual, y
resulta posible representar a la particularidad concreta concordando
mejor con su verdad interna auténtica”.” En el mundo de que ahora se
trata, la exterioridad de la conducta, de la voluntad, de los intereses y
de las pasiones, es la propia de cada caso y momento, una exterioridad
que se adecuia perfectamente a la significacién intima que los anima.
Este es el sentido que tiene la expresién “mundo de la belleza” con que,
como vimos antes, Hegel caracteriza a aquella situacién universal en
que el arte es la méas alta posibilidad de los hombres y, a la vez, el co-
mienzo del ultimo estadio del espiritu en proceso de hacerse y manifes-
tarse. La perfecta perspicuidad de lo externo que coincide con la cabal
exteriorizacién de lo interno, es la belleza; o, mejor dicho, ella es la anu-
lacién de la diferencia entre dentro y fuera.

Pero también el mundo movido por su conflictividad intrinseca es,
en ciertas condiciones, un mundo artistico. En este segundo caso, el cho-
que de los poderes universales en juego que decide del Weltzustand, o es-
tado general de las cosas, debe cumplir con ciertas condiciones para no
destruir, de paso, la posibilidad de realizacién del ideal. El mundo agi-
tado por un enfrentamiento de las potencias que van a decidir su curso,
es, en cuanto las caracteristicas de la situacién proceden del ideal, lo
que Hegel llama die Handlung, la accion. La palabra “accién” tiene, en
este contexto, el sentido peculiar que adquiere cuando se la dice de las
formas dramdtica y épica de la poesia, y, muy en especial, de la trage-
dia® La accién tragica sélo ocurre en un mundo en el que el heroismo
es viable. Este estado, cuya caracteristica reside en que el mundo, lite-
ralmente, se enfrenta, se pone en un cierto estado (Welt-zustand) res-
pecto del individuo independiente que tiene algo suyo propio que hacer,
y estd totalmente decidido a llevarlo a cabo, recibe en las lecciones el
nombre de “estado heroico”, o mundo de los tiempos heroicos. Hegel
explica sus rasgos mdas importantes contrastdndolo con aquél en que

.

filosofia en Grecia, reconociendo la riqueza de sus logros. Pero llegado el momento de
estimar la vida griega en su conjunto, su caricter depende, para Hegel, de la unidad
del arte y la religién, o del orden ético bello, que dice la Fenomenologia del Espiritu,
el cual equivale a aquella unidad.

29, Ae, 1, 177.

30. Ae., 1, 178-240.
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domina lo prosaico, como ocurre en el caso de la modernidad, y en ¢l
de otras etapas histéricas, la de la Roma Imperial, por ejemplo, de que
hablamos al comienzo de este estudio. Es preciso, principalmente, que
el heroico no sea un mundo todo hecho y establecido en marcos fijos:
no deben los individuos que en €l actden, limitarse a cumplir con papeles
previstos por las costumbres, las instituciones, las leyes. El curso de las
vidas no ha de estar prefigurado ya con anterioridad.

Cuando el estado de cosas reinante ha estabilizado las grandes vir-
tudes y los hechos extraordinarios, reconociéndolos como el fundamento
pasado de la normalidad social vigente, no caben ya, en sentido propio,
ni la independencia individual, ni la “independencia” de las circunstan-
cias con las que se mide ¢l sujeto de la accién poética. En la sociedad
estatificada, las circunstancias son productos de la voluntad y la inteli-
gencia humana, y no constituyen algo por revelarse auin en su sentido
propio.* El requerido por el ideal es un mundo en el que esta por verse
qué es lo posible, qué lo imposible; qué lo bueno y justo, qué lo injusto
y lo criminal, En la colisién de la voluntad individual con el estado
universal circunstante, ocurre de una vez lo que hace al héroe y lo que
define la situacidn, con todo cuanto forma parte de ella. “... Por un lado,
las circunstancias, estados y relaciones externos e internos determinados,
s6lo se convierten en una situacién gracias al temple de 4nimo, a la
pasidén que los capta y que se da duracién a si misma en ellos. Por el
otro lado, veiamos que la situacién determinada se diferencia producien-
do oposiciones, obstaculos, enredos y ofensas, de manera que el animo
se siente necesariamente inducido por las circunstancias que ha hecho
suyas, a actuar contra lo que le entorpece y obstaculiza, oponiéndose
a sus intereses y pasiones. En este sentido la verdadera accién sélo co-
mienza una vez que aparecen los obstaculos que habia en la situacién.
Pero como la accién que entra en conflicto lesiona a la parte contraria,...
provoca a la potencia atacada a volverse contra ella, y de este modo la
reaccion estd inmediatamente ligada a la accién. Sélo ahora, con esto,
el ideal ha alcanzado su plena determinacién y movimiento. Pues ahora
se oponen, combatiéndose entre si, dos intereses arrancados de su estado
de armonia y exigen necesariamente, en su oposicién mutua, un desen-
lace”

31, «La diferencia y oposicion... entre el estado del mundo y sus individuos es —desde
el punto de vista de este estado del mundo— la produccion del contenido eseswial que este
alberga; ...» Ae., I, 197.

32, Ae., I, 214.
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La condicién general de los tiempos heroicos no quedaria bien des-
crita, sin embargo, si no mencionasemos que, ademas del conflicto del
individuo con lo que le sale al encuentro a su voluntad, a su valor, a su
suerte, a su pericia, tiene que haber una esencial unidad entre los agonis-
tas. El mundo heroico es el propio del héroe no sélo debido a que se
trata de un orden cuyo sentido alumbrard en correspondencia con la
hazafia cumplida; pues, aunque éste es un mundo que se opone frontal-
mentc a los proyectos heroicos, también es uno que se define por esta
resistencia, la cual serd siempre relativa a aquella voluntad resuelta.
Aunque la oposicién es un lazo muy sélido entre ellos, hay otra manera
de unidad a la que Hegel concede gran importancia. El mundo heroico
posee el cardcter del héroe por cuanto en éste alientan los mismos pode-
res universales de que depende el orden de todas las cosas. El héroe y
su antagonista son partes de una'y la misma totalidad sustancial que se
enfrenta consigo, sostiene Hegel, La divisién y la colisién no son sino la
oportunidad en que la comun sustancia universal se pone de manifiesto
en su movimiento y en sus diferencias internas, el modo como se cumple
a través de ellos. El héroe quiere el bien y la justicia, y lucha por ellos
como si de él solo dependiesen. Por eso es que, como vimos antes, si
hubiera una justicia objetiva establecida y cumpliéndose por medio de
sus dispositivos propios, no habria motivo razonable para que el indi-
viduo se levantara con todas sus fuerzas contra el orden universal. Pero
debido a que el bien y la justicia le parecen al héroe encomendados a la
sola fuerza de su brazo, como solia decir uno de ellos, él no ve ni la razén
que pueda asistir a sus enemigos, ni tampoco comprende la bondad del
mundo que lo alberga y que es, en Gltima instancia, el mismo orden que
lo inspira, lo apasiona, y le da sus fuerzas. Nadie actta heroicamente
movido por un propésito arbitrario o mezquino, o a partir de una ocu-
rrencia subjetiva; sino que es necesario estar entusiasmado por uno de
esos propdsitos que conmueven también a otros. Por eso es que cuando
estos otros conocen da lucha del héroe, lo reconocen tanto a él como
a su hazafia.®

La generalidad del pathos heroico es, piensa Hegel, la generalidad
de los poderes eternos de que depende también el mundo y el curso uni-
versal en el cual el antagonismo tragico se resuelve. Las partes compro-
metidas en el conflicto son ambas justas, consideradas cada cual en sus
propios términos, tienen ambas su razén de ser y de actuar como lo hacen.

-

33, Ae, 1, 229.
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Lo que las opone es su parcialidad y el desenlace del conflicto sélo puede
consistir en la superacién de esta parcialidad. “El resultado final del
enredo tragico no conduce, al cabo, a otra salida que a la supresién de la
parcialidad de los que se combaten mutuamente, aunque la justificacién
de cada cual ha quedado en evidencia; retorna la imperturbada armonia
interna, aquella circunstancia del coro que honra serenamente de igual
manera a todos los dioses. El verdadero desarrollo no consiste mas que
en la superacién de las oposiciones como oposiciones, en la reconcilia-
cién de las potencias de la accién, que tratan de negarse alternativamente
en su conflicto. Es imprescindible que ocurra asi para que la desgracia
y el sufrimiento no sean lo ultimo, sino que lo sean la paz y el contenido
del espiritu. Pues nada mas que a proposito de un tal fin se hace patente
que la necesidad de lo que les sucede a los individuos es la racionalidad
absoluta y s6lo asi queda de veras tranquilizado moralmente el animo:
conmovido por la suerte de los héroes, pero reconciliado con las cosas.” *

Dicho esto, no resulta dificil ver que los dos mundos del arte, el del
circulo de los dioses y el de la accién heroica, son 6rdenes divinos en
cuyo seno se manifiesta, precisamente mediante el arte, este caracter
sagrado de la totalidad. No hay ninguna otra mostracién alternativa de
la divinidad de lo que es, que la que el arte ofrece, y éste no tiene, pri-
mordialmente, sino la misién de poner en obra tal manifestacién. Cuan-
do desempefia otras funciones, en circunstancias diferentes, se desen-
vuelve fuera del area de sus mejores posibilidades. Aquella misién bien
cumplida, en cambio, lo hace eficaz e insustituible: la que pone en evi-
dencia es la unica verdad capaz de guiar y de inspirar. No se podria vivir
humanamente sin ella en tales circunstancias, y el arte, piensa Hegel,
es esta fuente irremplazable de humanidad. Por tratarse del arte que
satisface las condiciones del ideal, Hegel lo califica de ideal a éI mismo;
mudandole la condicién sustantiva al ideal, usa la palabra para designar
una cualidad del arte en su momento culminante. Por ser a la vez orde-
nador de un mundo conjuntamente divino y humano, y verdadero como
revelacion de este orden, el arte puede ser asimilado a la idea, cuando
en realidad es uno de sus resultados, entre otros posibles. Dicho del arte,
por ende, “ideal” significa lo mismo que “bello”.

Esta sinonimia de lo bello y lo ideal puede ayudarnos, si no olvida-
mos que tiene una aplicacién limitada, a comprender el sentido de algu-
nos aspectos de la doctrina hegeliana del ideal. El arte es bello en cuanto

34, Ae, II, 566.

184



IDEA Y FIGURA

luce a la idea, o la exhibe. Lo ideal es, como la belleza, una conciliacién
de la idea con la existencia, la apariencia, la finitud, lo sensible. Ambas
son maneras de nombrar el producto del proceso de la idea absoluta que
se somete a una serie de negaciones o limitaciones, mediante las cuales
adquiere la particularidad, la especificidad de que inicialmente carece.
Que digamos de la idea que se muestra en lo sensible y reconciliada con
ello, o que afirmemos que el arte ideal pone de manifiesto, en una obra
particular, la divinidad del todo, es decir lo mismo de dos modos diver-
sos. Hay, por lo demads, otras maneras alternativas de expresar la reali-
zacidn artistica de la idea: a propdsito de todas ellas encontraremos de
nuevo la coincidencia de belleza e ideal. Si pensamos, por ejemplo, en
la obra de arte y la describimos como la unidad de lo vario producida
inteligentemente para la intuicién sensible, a poco andar veremos que
le conviene tanto el nombre de bella como el de ideal, en el sentido de
la concepcién hegeliana, Para comprobar que es asi, comparemos a la
obra con el mundo heroico presupuesto por el arte ideal: también de
¢l se puede decir que es a la vez unitario y variado. Pero la diferencia
entre ellos reside en que la unidad del mundo, como expresa reunién de
lo vario, no luce de manera directamente intuible mas que en la obra.
Debido a esta diferencia es que Hegel llama a la obra “bella, ideal” en
sentido propio, mientras que si usa estas expresiones respecto del mun-
do heroico les estard dando una aplicacién derivada de aquella acepcién
original.

Ahora bien, segtn la teoria hegeliana, esta diferencia entre el mundo
del arte y la obra proviene de la intervencién de la conciencia, que, selec-
cionando, depurando y reduciendo el mundo al momento de su definicién
esencial, ve al producto de esta serie de negaciones como figura indivi-
dual. En la tragedia, como dijimos ya, la definicién del mundo la preci-
pita la accion heroica, el enfrentamiento de la voluntad individual con
unas circustancias que se van a convertir en una situacién definida, cla-
ramente determinada, en el instante en que el hombre se mide con los
poderes universales y los poderes universales lo miden a él. Esta delimi-
tacién mutua, que es una condicién indispensable de lo que Hegel llama
una situacién, sélo toma una figura inmediatamente captable en la obra,
0 gracias a la serie de limitaciones o negaciones que constituyen al arte.
Que un momento individualizado del curso del mundo sea capaz de
revelar al mundo heroico, de manera que su figuracién artistica nos lo
ponga por delante entero y en su verdad, en eso consiste la idealidad de
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ese momento. En él encontramos, reducido a un punto inmediatamentc
contemplable, la vastedad del tiempo y del espacio, la diversidad de las
posibilidades y la fortuna, la dispersién e inconexién de las conductas
humanas. Bello o ideal es el todo intuible sin intermediarios que sec
haga valer por si mismo en el presente dc la intuicién; a esto es a lo
que Hegel llama, no sin ambigiliedad, la presencia sensible de la idca
absoluta. Las negaciones que son la condicién de esta presencia no se
muestran como tales; la experiencia de la belleza y de la idealidad lo
es de una figura enteramente actual y perceptible. Sélo el pensamiento
conoce en ella a la idea restituida a su entereza primera, superado ¢l
trabajoso proceso de las negaciones sucesivas. Pues la manifestacién ar-
tistica bella o ideal en sentido estricto ocurre, no a pesar de las nega-
ciones y limites que la idea se ha dado, sino merced a ellos. Bella o ideal
es la idea modificada por su negatividad, la cual a la vez que le procura
la existencia sensible o manifestacién individual, desaparece con la pro-
duccién de este resultado.

Hemos estado considerando al mundo del arte que, como inspira-
cién y contenido del arte cumplidamente bello o ideal, representa para
la filosofia el caso privilegiado en que el concepto coincide con la reali-
dad histérica. Como examinamos la doctrina del ideal, nos interesa cono-
cer al conjunto de condiciones de que depende la culminacién del arte
representada por este mundo. No hay otro ejemplo que el griego clasico,
creador de la escultura y la tragedia, que exhiba de manera adecuada la
regulacién del arte por su determinacion ideal, y en este sentido el caréc-
ter del mundo del arte resulta decisivo no sélo para la doctrina del ideal
gue nos ocupa ahora, sino también para el concepto del arte. Ahora bien,
ademas de los aspectos ya considerados, hemos de volver a partir de
este mundo bello para comprender cémo es que la determinacion ideal
del arte lo convierte en uno de los modos de conciliacién de la conflicti-
vidad universal.

El circulo de los diversos dioses reune a un conjunto de individuali-
dades independientes. A pesar de ello forman entre todos una bien tra-
bada unidad: el circulo consigue albergar a una serie de diferencias plc-
namente determinadas o figuras individuales, sin que esta variedad des-
truya el concierto entre ellas. E]l mundo de la accién heroica consigue
un resultado final comparable, aunque en él la diversificacién conduce
al conflicto tragico, el cual, una vez desatado, es irreversible, y cuyas
consecuencias son imborrables. El “monstruo de la disociacién”, (das
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Ungeheuer der Entzweiung),”® no penetra en vano en un todo unitario.,
Pero una de las caracteristicas peculiares del arte es su capacidad para
llevar a la conciencia inmediata a la unidad paradéjica de la disociacién
con la reconciliacién que la cura, sin suprimir los resultados diversos
que del proceso entero se siguen.

Esta es una posibilidad original del arte; para comprender su sen-
tido y su relacién con el ideal conviene tener presente que Hegel no sélo
le reconoce gran importancia, sino que destaca lo que otros antes que él
han dicho sobre el arte como reconciliacién de lo diverso. A Kant le atri-
buye el mérito de haber concebido al arte como concordancia de elemen-
tos mutuamente ajenos o excluyentes. Lamenta, eso si, el subjetivismo
kantiano, que reduce lo estético a los sentimientos de agrado y de desa-
grado, y convierte a la mencionada concordancia en una armonia del
entendimiento y la imaginacién*® Es Schiller, segun Hegel, quien expresa
en definitiva la verdad acerca del arte, pensandolo como conciliacién;
aunque haya que esperar la obra de Schelling para que se termine de
clarificar la importancia filoséfica general de este concepto de arte.
“Esta unidad de lo general y particular, de la libertad y la necesidad,
de lo espiritual y lo natural, que Schiller capté cientificamente como el
principio y la esencia del arte... pasé luego a ser, en tanto que la idea
misma, el principio del conocimiento y de la existencia, llegando a reco-
nocerse a la idea como lo tinico verdadero y real.” ¥ Este pasaje nos
muestra que Hegel asocia intimamente la funcién reconciliadora del arte
con su origen en la idea y con su determinacién ideal. Pero, ¢en qué con-
siste para €] la funcién reconciliadora del arte, pensando que sus lec-
ciones retinen a la tradicién estética kantiano-schilleriana con “el punto
de vista absoluto” *® que la metafisica de Schelling le procura a la filo-
sofia del arte?

En cada una de las formas del arte encontramos reunido lo que
antes estuvo separado o dividido: en la clasica la figura corporal se ha
espiritualizado al punto que se ha vuelto pura expresividad, sin un resto
de materia sensible carente de sentido, o desalmada, por decir asi. Desde
el punto de vista del logro de una unidad arménica no hay nada que
supere al ideal cldsico, que consiste de la mediacién y reconciliacién del
espiritu con lo otro que él. En este caso lo otro es la exterioridad como

35. Ae., 1, 19.
3. Ae, T, 659
37. Ae. T, 71.
38. Ibid.
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organismo corporal compenetrado por el espiritu. En el casc mds sim-
ple la reconciliacion estética consiste en la reunién de lo separado; en
el mas complicado, en el desenlace o solucién del conflicto dramatico,
tanto del tragico, como del cémico. Asi lo dice Hegel expresamente:
“... tan necesaria como la colisién tragica es... el desenlace tragico de
esta escision”.® “... Es as{ como a la acién cémica le hace falta un desen-
lace casi mas apremiante que a la tragica”.** No debemos entender esta
exigencia de manera demasiado estrecha, sin embargo. Lo que estd en
juego cuando Hegel pide que el conflicto dramético acabe disolviéndose,
no es la regla especial de un cierto género literario, sino la forma que
en relacién con este género toma una condicién general del arte. A con-
tinuacién de los pasajes que acabamos de citar, Hegel justifica aquella
exigencia de una solucién en términos universales: “Pues a la obra dc
arte s6lo le atafie representar lo que concuerda con la razén y la verdad
del espiritu...” # Del mismo modo, la condicién que se le pone a la come-
dia la obliga sélo “... en cuanto arte auténtica...”.” La tltima pagina de
las lecciones repite, una vez mds, que “En el arte se trata de... la reconci-
liacién del absoluto con lo sensible y lo fenoménico ( Erscheinenden)...” *

Hemos visto antes que el arte, entendido como la autoinstitucion de
la idea en la finitud, implicaba necesariamente también a la exterioridad.
Eso es lo que significa hablar de una realizacién de la idea, de una en-
carnacién suya en materiales capaces de alcanzar una configuracién
individual. “Esta unidad concreta le da a toda la representaciéon un
caracter plastico, debido a que lo espiritual no se aisla, interiorizando-
se..., sino que se hermana y se reconcilia a la perfeccion con el lado
externo de la apariencia sensible, que tiene los mismos derechos que
aquél.” ¥ Pero, ¢qué significa entender a este proceso como una reconci-
liacién, una unién que, ademas de salvar distancias y curar oposicioncs
y conflictos, es una revelacién en cuanto pone en evidencia la identidad
hasta alli escondida de los elementos comprometidos? Pues todas estas
funciones le atribuyen las lecciones al arte en cuanto conciliacién. La
belleza es un mediador, dice Hegel, “que disuelve aquella oposicién v
contradiccién del espiritu que se funda abstractamente en si, y de la

39. Ae, 1, 520.
40. Ae., 11, 549.
41. Ae., 1I, 554,
42. Ae., I, 450.
43, Ae., 11, 554.
44, Ae., TI, 586; cf. 541, 551, 595.
45. Ae., I, 541.
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naturaleza... y que los reconduce a la unidad”.* Faltando en la filosofia
de Hegel la nocién de una materia independiente de la actividad de la
idea, la cual, preexistiendo, pudiese ser alcanzada por el proceso de exte-
riorizacién de la idea al cabo de su curso, ¢puede tener la reconciliacién
del espiritu y la naturaleza sensible, que el arte erige en obra, el signifi-
cado que le cabria en un sistema dualista? Esta pregunta no se puede
contestar tajantemente, ya que ambas, la respuesta afirmativa tanto
como la negativa, tendrian que ser muy matizadas para dar con la
verdad.

Aunque Hegel no sea un dualista metafisico de la materia y el espi-
ritu en el sentido tradicional, en su concepto de las cosas abundan las
divisiones de alcance universal. La importancia y atencién que su obra
le dedica al trabajo de lo negativo pone en un primerisimo plano la
conflictividad de las cosas. En efecto, la negatividad engendra la limi-
tacién, la particularidad, la oposicién y la contradiccién, la pugna entre
contrarios; los cuales dificultan tanto la armonia y la unidad del todo
como si las relaciones de unas pzartes con otras estuviesen impedidas por
diferencias metafisicas sustanciales. De modo que no son necesarios ni
el dualismo ni el pluralismo metafisicos para hacer sentir la necesidad
de la reconciliacién entre lo que ha quedado separado o envuelto en con-
flictos en el curso del proceso de la diferenciacién de la totalidad. Basta,
como creemos que ocurre en el caso del pensamiento de Hegel, con que
la divisién y el conflicto sean lc suficientemente graves y profundos,
como para que el motivo de la reconciliacién adquiera el caracter de
meta y cuspide del cumplimiento posible y prometido a todo lo parti-
cular por su origen en el espiritu y por la racionalidad universal. El
espiritu y la razén garantizan que el desgarramiento y la pugna no son
las wltimas realidades, sino sélo el medio entre la unidad inicial y la
final. Lo que Hegel dice de la tragedia, que la monstruosa divisién y
la lucha consiguiente no pueden ocurrir para durar indefinidamente, vale
también para otros érdenes parciales y sus pugnas. El tema de la recon-
ciliacién est4, pues, directamente en relacién con las experiencias de la
divisién y la contradiccién. A veces, sin embargo, suscitan el tema la
mera particularidad y la consideracién especulativa de las diferencias
entre las cosas singulares. En efecto, incluso alli donde el filésofo mues-
tra poco interés por la organizacién dialéctica de un campo de estudio,
como ocurre en las Lecciones de Estética, conserva sin embargo, su con-

—_—

46. Ae., 1, 65.
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cepcién de gue la meta a que tienden tanto la rcalidad como el espiritu
en desarrollo, y el mismo pensamiento filoséfico en su aspiracién siste-
matica, es la reconciliacion.

La reconciliacién se prepara todo a lo largo de los procesos que han
de concordar entre si al final. En el caso de la estética, su preparacién
consiste en que nada entra derechamente y sin mads en la esfera del arte,
sin hacerse antes a las condiciones peculiares vigentes en ella. Ya sea
que se trate de los materiales naturales, que no son artisticos sino que
en tanto han sido separados de la naturaleza y transformados, ya de los
sentimientos del artista, de su conducta o motivaciones, ya de los temas
de la obra, todo tiene que volverse otro en un determinado sentido, para
adquirir su lugar en esta esfera. Esta transformacién acondiciona para
la reconciliacién terminal. Por eso es que sélo el pensar filoséfico, que
ha acompafiado a los elementos en su devenir sin perderlos nunca de
vista, a pesar de sus renovaciones, puede, al cabo, pensar las sintesis
de los términos que fueron efectivamente irreconciliables antes de trans-
formarse. La apariencia paradéjica de las reconciliaciones se disipa cuan-
do se sigue la preparacién de los términos que se conciertan en el re-
sultado final.

En el terreno del arte, el progreso del acondicionamiento de las par-
tes para su reconciliacién, lo concibe Hegel como proceso de idealiza-
cién. Lo pone en movimiento y lo sostiene la negatividad de la idea. Pero
no opera siempre de idéntica manera —muchas cosas diversas concurren
para hacer posible al arte, y la idealizacién tiene, por ello, muchas for-
mas. La negatividad de la idea se diferencia dando lugar a los diversos
papeles del ideal; como mediador entre la idea y el arte, como condicio-
nador de la realizacién del arte en general, de las formas del arte, de las
artes particulares. La reconciliacién artistica no puede, por tanto, ser
pensada independientemente de los procesos de idealizacién por los que
previamente pasaron los elementos que en ella se retnen. Ni tampoco
juzgada como concepto de arte o como proposicién tedrica, aparte del
discurso a lo largo del cual se constituyen las diferencias que en ella
quedan allanadas. La verdadera reconciliacién artistica es tan rara que,
hablando de la pintura, Hegel concluye, por ejemplo, que el retrato ape-
nas serd capaz de cumplir con algunas de las condiciones fundamentales
para que la haya. “En la realidad también puede encontrar expresién
tal significado; asi es, por ejemplo, como no hay rostro que no pudiera
presentar el aspecto de la devocién, del recogimiento, del contento, etc.
Pero estas fistonomias presentan, ademas, otras mil cosas distintas que,
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o no concuerdan nada con el significado fundamental que se trata de
acufiar, o no guardan ninguna relacién préxima con él...” “Sj compara-
mos en estas pinturas [las flamencas], que son famosas por la fidelidad
natural de sus semblantes, a Maria o los santos y apéstoles junto a ella
[con los retratos de los donantes], encontraremos en los rostros de
aquéllos una sola expresién, y todas las formas, la estructura ésea, los
musculos, los rasgos en reposo o en movimiento, estdn concentrados en
esta unica expresién. El ajuste armoénico de toda la formacién indica
Jla diferencia entre lo auténticamente ideal y el retrato.” ¥

La reconciliacién artistica tiene sus caracteristicas propias. Casi to-
das quedan definidas en relacién con la idealidad del arte. El concepto
de reconciliacién estética es, sin embargo, muy variado, como hemos
anotado antes; cambia no sélo por consistir a veces en el simple logro
de la unidad, en la superacién de la dispersién prosaica o del desorden,
y otras en la solucién de un conflicto. También varia a propésito del
paso de una forma artistica a otra, de un material a otro, etc. Pero
posee al menos dos o tres rasgos relativamente invariables. Uno de los
cuales consiste en que la experiencia de la reconciliacién artistica, lejos
de incluir la conciencia de las dificiles y laboriosas mediaciones que
pueden haber precedido a la existencia de la obra, es inmediata, facil y
festiva; mas parecida a un regalo que al resultado de un esfuerzo. De
este mismo modo posee el artista sus habilidades, como un don que lo
pone en una indeliberada armonia con la naturaleza, sus formas y sus
materias. La totalidad que la obra ofrece a la intuicién exigiria, si se la
quisiera alcanzar pensando o actuando practicamente, un empefio volun-
tario, y la interposicién de muchos pasos puramente instrumentales. La
fantasia artistica posee naturalmente los recursos para abreviar, facili-
tar, hacer accesible y amable aun lo més arduo y huidizo, sin restarle
nada, sin embargo, de su sentido y alcance universales.* La entereza que
resulta de la conciliacién es serena y facil: “Ya he dicho, a propésito
de la pintura italiana, que hasta tratandose del dolor maés profundo y
el mas extremado desgarramiento del 4nimo, no debe faltarle la recon-
ciliacién consigo, que mantiene, aun en las lagrimas y los sufrimientos,
los rasgos del sosiego y la certeza feliz”®

De modo que, asi mirado, el arte parece un juego que libera y afi-
ciona sin consecuencias, aun cuando estén comprometidas en él las

47. de, 1, 1745.

48. Ae., 1, 275.
49. Ae., 1I, 308,
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cosas mas graves.® Asi, por ejemplo, diremos que la obra que deja ver
la conducta apasionada, o generosa, o criminal de un individuo, efectia
una reconciliacién cuando la pasién y la conducta exhiben, a la vez que
a si mismas, una posibilidad humana, una manera de vivir de la que no
estamos irremediablemente separados, ni nos resulta del todo ajena.
“... La individualidad heroica es mds ideal porque no se cumple en la
libertad y la infinitud formales, sino que se mantiene unida constante-
mente con toda la sustancia de las relaciones espirituales que ella trae
a la realidad viva, formando con ella una identidad inmediata. Lo sus-
tancial es inmediatamente individual en ella, y el individuo, por eso,
sustancial en si mismo”." Aunque facilmente accesible como un juego,
la obra bella toca nuestra intimidad de manera decisiva. Y no porque
ofrezca ejemplos, exhortaciones o consejos. Su universalidad no es la
de las reglas. En general, nada en el arte nos fuerza ni pretende doble-
garnos, y en este sentido no tiene nada que ver con la moral. “... Las
potencias éticas universales... no quedan establecidas por si como leyes
del estado, ni como mandamientos o deberes morales...”.* Sin obligar,
la belleza mueve los sentimientos, la voluntad y el amor del bien; a dife-
rencia de la coaccién, que presupone la dualidad entre el que actia y
su deber, entre el hombre vy la ley, el arte nos ofrece la visién de su iden-
tidad. De manera que, ademas de proporcionarnos la intuicién de una
totalidad reconciliada consigo en virtud de su propio orden interno,
muda en nosotros la relacién que tenemos con nuestra condicién y posi-
bilidades, que son parte de aquel orden. Esta es una mudanza de mas
vasto alcance que la que pudiera lograr ningin mandamiento: nos abre
la perspectiva para situarnos respecto de nuestra existencia toda. “Las
existencias naturales son absolutamente singulares, aisladas en todo
respecto y por todos sus lados. La representacién, en cambio, posee la
cualidad de lo universal en si y lo que proviene de ella obtiene la con-
dicién de la universalidad, en contraste con la particularidad natural.
La representacién ofrece en este sentido la ventaja de ser de mas amplio
alcance y capaz de captar lo interno, de destacarlo y de exponerlo de

50. «Esta apariencia producida por el espiritu es, en contraste con la realidad prosaica
da_cla, ... el milagro de la idealidad, una burla, si se quiere, y una ironia respecto de la
existencia natural externa. Pues, cudntos preparativos han de hacer la naturaleza y el hom-
bre... para producir algo parecido;... la representacién, en cambio, de la que se nutre el
arte, es un elemento blando y simple, que saca de su interior sin dificultad y resistencia,
todo aquello que la naturaleza y el hombre en su existencia natural obtienen a costa de
amargos esfuerzos.» Ae., I, 164.

51. Ae., 1, 189.

52. Ae., 11, 560.
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manera mds visible. Claro que la obra de arte no es sélo representacién
general, sino su encarnacién; pero en cuanto originada en el espiritu y
su elemento representativo, tiene que dejarse penetrar por esta condi-
cién de la universalidad, no obstante su viveza intuitiva. En esto consiste
Ja mayor idealidad de lo poético en contraste con la mdas formal del
mero hacer [des blossen Machens].” ‘

Por otra parte, la reconciliacién estética como la entiende Hegel,
no soélo ofrece gratuitamente, libera, festeja y exalta junto con devolver
lo separado al orden mayor donde se muestra su razoén de ser. También
exhibe pormenorizadamente la presencia corpérea actual de cada ele-
mento en su cualidad propia e inconfundible. Mientras mdas cerca de
las fronteras externas del arte se encuentra un género del mismo, como
ocurre con la poesia dramadtica, cuyo sentido ya no se apoya en minguna
materia natural en particular, mas necesidad tiene ese género de aliarse
con otras artes que le den la presencia sensible de la que no puede
prescindir. El arte dramadtico se alia con todas las demads artes para
efectuar la representacién de la obra.® La reconciliacién artistica no se
efectia por medio de la reduccién de los términos en ella identificados
sino paradéjicamente, por medio de la acentuacién de su originalidad.
“La vivacidad del ideal depende precisamente de que [el] significado
espiritual basico que serd exhibido sea elaborado cabalmente, pasando
por todos los aspectos particulares de la apariencia externa: la actitud,
la posicién, los movimientos, los rasgos faciales, la forma y la figura
de los miembros corporales, etc. De modo que no quede nada vacio ni
insignificante, sino que todo se demuestre penetrado de aquel signifi-
cado.” *

La reconciliacién de las partes y el todo, de lo uno y lo vario, del
sentido y la figura, no ocurre a costa de uno de los términos. Si se tra-
tase de una relacién de dominio o sujecién, no cabria concebirla como
reconciliacién: para que la haya tiene que ocurrir una concordancia
qQue se avenga con la diversidad y la conserve. Si tenemos en cuenta,
por ejemplo, que las figuraciones artisticas nunca dejan de ser masivas
0 coloreadas o sonoras, que nunca desaparecen para dar lugar a lo que
dicen, sino que lo exhiben de cuerpo presente, luciendo y brillando, to-

—_—

522 Ae., 1, 166.

53. «Entre todas las artes sélo a la poesia le falta la realidad plena, también sensible,
de la apariencia externa...; la poesia dramitica necesita... de la ayuda de casi todas las

demds artes.» Ae., 1, 535; cf. 540.
34. Ae, 1, 174; cf. 155, 417.
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mandose el espacio y el tiempo con su corporeidad expresiva, encontra-
remos en esta coincidencia de la actualidad sensible con la capacidad
de mostrar lo remoto y complejo, un ejemplo de lo que Hegel llama
reconciliacién artistica. “En esta reconducciéon de la existencia externa
a lo espiritual, de tal manera que la apariencia exterior se convierta, por
su conformidad con el espiritu, en su descubrimiento, reside la natura-
leza del ideal artistico... Pero el ideal penetra de igual manera en lo
sensible...” ® La condicién de este tipo de concordancia es, claro esta,
que tanto lo sensible como la idea cambien hasta hacerse capaces de
una reconciliacién. Hegel explica los procesos de paulatino refinamiento
y seleccion de la idea, que los preparan para la convergencia en el arte.
La reconciliacién se efectia como espiritualizacién de lo sensible y sen-
sorializacién de lo espiritual®

Ahora bien, lo que hace posible las diversas formas de la reconci-
liacién son las funciones mediadora y condicionadora del ideal, de que
depende la posibilidad misma del arte. “El ideal es... la realidad que ha
sido recuperada de la dispersién en particularidades y casualidades...”
La idea, en cuanto se diferencia activamente sin perder su unidad, es el
origen del que procede la reconciliacién artistica. Pero entre el origen
y el arte operan los condicionamientos ideales de que hemos hablado:
la determinacién de una esfera de temas viables, la definicién del mundo
del arte, la divisién entre lo poético y lo prosaico, la preservacién de la
inmediatez a pesar de la separacién de la naturaleza, y otros, dan lugar
a los modos de la reconciliacién artistica. Idealizacién y reconciliacién
son expresiones que dicen Jo mismo, aunque lo nombran desde puntos
de vista diversos. La una nos recuerda sobre todo, a la idea y su poder
unificador. La reconciliacién, en cambio, es el todo visto desde la diso-
ciacién y el conflicto que reclaman ser remediados. Dado que el remedio,
segiin Hegel, les viene de la idea, la perspectiva del conflicto no nos
saca de la esfera ideal. Una presentacién més concreta de los procesos
de idealizacién activa que originan al arte nos ofrece Hegel a propé-
sito de los dos modos de determinacién final del concepto de arte. Con-
sisten ellos en la idealizacién progresiva del contenido del arte, que da

55. Ae., I, 1589,

56. Ae., I, 49.

57. Ae., I, 158. Con férmula muy grifica, Menéndez v Pelayo lo cxpresa como siguc:
«El ideal es, pues, una especie de purificacién, un Jordan que lava las manchas de lo
accidental y de lo externo... Lo ideal es la realidad emancipada del dominio de lo par-
ticular y de lo accidental..., uno de sus rasgos més escnciales es la inalterable serenidad,
correspondiente a una naturaleza que se basta a si misma.» op. cit., pp. 198-199; ¢f. 213-214.
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Jugar a las diferencias llamadas formas; y en la idealizacién progresiva
de Jas materias naturales del arte. Este Gltimo desarrollo produce la
diversidad de las cinco artes particulares. De estos resultados de la efec-
tividad del ideal trataremos luego. Antes examinaremos brevemente el
concepto hegeliano de reconciliacién tragica.

La tragedia pertenece, como variante de la poesia, al modo mas
complejo de arte; la poesia toda, desde un punto de vista mas general
que el estético, ya esté entre el arte y el pensamiento. La poesia drama-
tica, por afladidura, es la forma mas complicada de la poesia. De ma-
nera que al hablar del conflicto y la reconciliacién tragicos, que a Hegel
le interesan mas que los cémicos, nos encontramos en los limites de la
esfera estética. Conviene tener presente esta posicién del asunto tanto
para comprender por qué la seccién dedicada a la tragedia contiene una
teoria de la moral individual —la dnica que Hegel formulé, y que mu-
chos de sus intérpretes han echado de menos en su sistema. La posicién
fronteriza es también la razén de la riqueza de la teoria de lo tragico;
nuestra discusién sélo puede referirse a un aspecto menor de uno de los
capitulos mas apasionantes de las lecciones.

Vimos antes que la tragedia trata de lo divino, pero no inmediata-
mente en cuanto tal, sino como sustancia ética dividida conflictivamen-
te’® Esta escisién es dramdtica, o se configura como accién; no es un
estado, sino un proceso que se despliega en todos los pormenores esen-
ciales de su movimiento entre el comienzo y el fin. A lo largo de su trans-
curso vemos surgir el enfrentamiento, la colisién entre las fuerzas hos-
tiles, la ruina de estas fuerzas en su parcialidad y la restitucién de la
totalidad perturbada.® Este es el esquema abstracto, pero no la accién
misma como se cumple concretamente. Esta supone a un individuo inde-
pendiente y su virtud, y también a un mundo en que hay otras fuerzas,
otras libertades y virtudes que las del héroe. Hacen falta, ademads, cir-
cunstancias de diversos tipos que van a desempefiar un papel en el curso
de las cosas. El conflicto y la colisién, al definirse hasta los ultimos
detalles, constituyen la determinacién del momento y del lugar, de las
personas y las pasiones, de la situacién y sus posibilidades. Nada queda

_—

S8. Ae., II, 548-349. )

59. La tragedia en la interpretacién hegeliana viene a ser algo asi como la analogia
Qbrgviada del proceso universal del espiritu, segun la concepcién del filésofo. El cual se
Inicia con la caida de la unidad fuera de si, procede a la particularizacién mediante la ne-
atividad, y, girando sobre si en el momento de la determinacién plena y manifiesta,
retorna a la unidad reconciliada. Aunque segin la teoria del arte de las lecciones to@a
obra deberia tener este caracter, es la interpretacién hegeliana de la tragedia la que, sin
que el autor lo sostenga expresamente, sugiere la analogia.
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en la indiferencia, sino que el conflicto se convierte, precisamente, en
el punto alrededor del cual se fijan y muestran todas las diferencias, y
se define la situacién englobante que las contiene.* El mundo heroico es
en extremo ambivalente: ¢ es la oportunidad de la realizacién de la par-
ticularidad, que adquiere en la situacién plenamente determinada su lu-
gar y su papel. Pero este mismo origen es el que condena a la pronta
ruina a lo que acaba de surgir. Es la suerte del héroe, que apenas ha
llegado a ser segun su proyecto y su pasién,” debe expiar su particula-
ridad como una culpa. Pero no sélo ¢l se pierde por su delictuosa par-
cialidad, que consiste ante todo en su identificacién total con la virtud
que representa, y nada méas que con ella; con su destruccién se pierde
todo lo que se defini¢ a la luz de su hazafia. Muerto el héroe, o habién-
dose reconocido culpable él mismo, como Edipo, que decide cegarse
para expiar, retorna la unidad.®

¢En qué se diferencia la unidad reconciliada o final, de la primera,
de la sustancia ética pretragica? La tragico reside en que las potencias
que buscan destruirse son divinas ambas; que la guerra lo es del bien
con el bien: de la familia con el estado, en el conflicto que es el ejemplo
favorito de Hegel. De esto depende la concepcién hegeliana del desenlace
dramatico. No podra consistir éste en una derrota o destrucciéon final
de uno de los agonistas, como seria deseable y “racional” si se tratase de
la lucha del bien con el mal. Tampoco resultaria aceptable que el fin
dependa de la casualidad, o del azar: una vez que estd en juego lo que
Hegel llama la “sustancia ética” —el drama es la figura artistica de la
accién del individuo independiente— el desenlace ideal ha de concordar
con la verdad y con el espiritu. “Mediante €l [el desenlace tragico] se
ejerce la justicia eterna a propoésito de los fines y de los individuos, de
tal modo que ella restablece la sustancia y la unidad ética con la des-
truccién de los individuos que han perturbado su sosiego. Pues a pesar
de que los caracteres se proponen hacer lo que en si es valioso, no lo
pueden llevar a cabo trdgicamente més que contrariando con una par-
cialidad dafiina. Lo verdaderamente sustancial que debe llegar a reali-
zarse, no obstante, no es la lucha de las singularidades. Por mucho que
esta lucha tenga su fundamento esencial en el concepto de la realidad
mundana y de la accién humana, [lo que debe realizarse] es la reconci-

60 Ae., I, 196-215; especialmente 197, 203.
61. Ae., II, 552.
62. Ae., II, 561.
63. Ae., II, 552.
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liacién que permita que los fines e individuos determinados actiien armo-
niosamente sin dafiarse ni oponerse. Lo que queda suprimido [aufgeho-
ben] con el desenlace tréagico, por tanto, es nada mas que la singularidad
parcial..." ®

Planteado el conflicto, no hay otro camino que la correccién de la
injusticia; ésta consiste, méds que nada, en la desmedida pretensién de
lo limitado, que busca afirmar absolutamente lo que sélo es justo dentro
de su medida. La virtud, fuera de su limite, se desvirtia. Pero el fin no
tiene que ser catastrofico, o la culpa expiada, necesariamente, con la
muerte. Puede haber un ajuste entre las pretensiones en lucha, un cas-
tigo que el héroe se aplica a si mismo, una renuncia, un reconocimiento
del exceso delictuoso. Como quiera que se acabe definiendo la solucién
—Hegel se refiere, en principio, sélo a la tragedia antigua— ella tendra
que cumplir con las exigencias generales del ideal, que ya conocemos, y
con otras condiciones ideales especificas, que se refieren a la forma dra-
matica de la poesia.

La obra de arte ideal conserva la diversidad. En el caso del desenlace
tragico, las fuerzas representadas por los individuos en lucha se mantic-
nen integras a pesar de su cambio, que no las afecta en su contenido
ético, y se reconcilian entre si porque se han purificado de la parcialidad
de sus representantes individuales. Esta pureza mediante la supresién de
lo singular, puede incluir o no a la vida del individuo heroico, después
que ha renunciado a la exclusividad de sus reclamaciones. Un ejemplo
del segundo caso es el de Edipo, que hace lo justicia en su persona, por
propia iniciativa. El desenlace catastréfico, en cambio, restituye la armo-
nia mediante el sacrificio de los individuos. Como quiera, la reconcilia-
cién lo es de los elementos éticos de la accion, que son los ingredientes
universales, partes de la idea absoluta. Pero la obra ideal no sélo abarca
a la diversidad de sus elementos, sino que los deja valer en su particula-
ridad purificada o idealizada; los luce en tanto que separados y pecu-
liares. El valor del contraste y del choque de las diferencias para el arte
en general, lo tiene Hegel muy presente siempre. La libertad de las par-
tes est4 limitada, sin embargo, por la exigencia de unidad; a esta ultima
la Estética acepta llamarla ideal solo a condicién de que no se efectie
a costa de la diferenciacién antes ganada. “El transcurso auténticamente
drama4tico es el progreso continuo hacia la catastrofe final... Pero ello
no significa que la mera precipitacién en el avance sea, por si sola, bella

—_

64. Ae., 11, 550; cf. 551-2, 554.
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en sentido dramadtico; por el contrario, también el poeta dramatico ha
de darse tiempo para que cada situacién se desarrolle por si misma, con
todos los motivos que contiene.” ® “Para la manera poética de compren.-
der y de configurar, cada parte, cada momento, tienen que ser intere-
santes y vivos por si mismos...” %

En suma: Ja reconciliacién tragica restablece la unidad rota debido
a que durante la accién se cumplen y exhiben tanto la justificacién como
la injusticia de las partes en lucha. La reconciliacién ideal equivale a
una manifestacion de la idea absoluta en la que se conservan todas las
diferencias plenamente determinadas, pero en concierto unas con otras
debido a que cada cual tiene en el todo el sitio propio. Es un retorno
a la unidad, pero ésta se diferencia de la inicial, porque deja cumplir-
sc a lo diverso ademéas de abarcarlo. Sélo en la reconciliacién se hace
evidente la condicién a la vez organizadora y liberadora de la idea.

3. La explicacion de la diversidad y sus problemas.

El ideal se va diferenciando, hasta concretarse plenamente como
arte, Sus funciones de mediador entre la idea y el arte y de regulador
de la efectuacién sensible de la idea, que examinamos antes en sus
caracterfsticas, no son lados suyos separados de este tercer papel, que
nos lo muestra como proceso en el que surgen y se desarrollan las de-
terminaciones que acabaridn de definirlo. El ideal no es méas que uno:
somos nosotros, mientras seguimos la génesis del concepto de arte, los
que, cambiando de perspectiva con el movimiento de nuestro tema, pen-
samos, poco a poco, la diversidad que contiene. De modo que podriamos
decir, con igual derecho, que ya cuando consideramos al ideal como
mediador se nos presenta como proceso de realizacién. Pues dado su
lugar entre la idea y el arte estamos obligados a anticipar el término
final al que sirve la operacién mediadora: lo vemos, al ideal, inevitable-

65. Ae., II, 523. «Por tltimo, aunque los aspectos singulares del objeto bello, sus
partes y miembros, concuerden en una unidad ideal y la pongan en evidencia, es menester
que la concordancia se muestre en ellos sélo de manera que conserven, los unos respecto
de los otros, la apariencia de una realidad independiente. Es decir, que no deben poseer,
como en el concepto en cuanto tal, una unidad sdlo ideal, sino desplegar también el lado
de la realidad independiente. Las dos cosas dcbe tcnerlas el objeto bello: la nccesidad
de 1? copertenencia de las partes singulares, exigida por el concepto, y la apariencia de
iu llzl?ertad en cuanto partes que han emergido para si, v no sélo para la unidad.» Ae.,

66. Ae., 11, 347; cf. 346, 349.
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mente, a la luz de lo que su mediacién produce. Asi mismo ocurre en el
caso en que lo ideal opera como criterio que permite discriminar entre
lo artistico y lo extra-artistico o prosaico, pues definir el mundo del
arte mediante lo que lo distingue del de la ciencia, o del de la moral,
por ejemplo, supone alguna familiaridad con el concepto de arte en
tanto que realizacién del ideal. La presuposicién es ineludible, a pesar
de que todas estas operaciones del discurso no persiguen otro fin que la
construcciéon del mismo concepto. De manera que tanto la unidad de
la idea como la anticipacién del concepto de arte garantizan la cohesion
de los diversos aspectos del ideal, que nuestra exposicién critica separa
solo para hacerse comprensible.

La tercera perspectiva que adoptamos para hacer patente el sentido
en que Hegel usa la nocién de idea en las Lecciones de Estética, se en-
cuentra con el mismo caso que las dos anteriores: el ideal, como lo
veremos desde ella, es lo que estd en vias de determinacién. Precede
inmediatamente al arte, en el sentido de que las diferencias que en ¢l
encuentra y define el pensamiento tienen que ser tratadas ya como deter-
minaciones del arte: son, dirdn las lecciones, sus formas y sus tipos
particulares. Precisamente estas diferencias fundardn la posibilidad de
una historia del arte y de un estudio de los medios materiales en los
que el arte acaba de particularizarse en obras individuales. La filosofia
del arte, que no es ni una historia ni un tratado especial acerca de ma-
teriales artisticos, ofrece los conceptos bésicos que haran posible las
investigaciones de éstos y de otros tipos. Pero es precisamente en las di-
recciones de la historia y de las materias sensibles que Hegel desarrolla
la diferenciacién del ideal. Podemos preguntarnos: ¢por qué las princi-
pales vias de la diferenciacién del ideal apuntan hacia la historia del
arte y hacia las regiones naturales aptas para la configuracién artistica?
¢Como es que el artista y la creacién, por ejemplo, que fueron los temas
mas importantes de la estética de fines del otro y comienzos de este
siglo, o la obra de arte, que absorbi6 el interés de los pensadores de alre-
dedor de 1950, no constituyen polos de atraccién capaces de dirigir el
discurso de Hegel cuando fija la diferenciacién esencial del ideal? Res-
ponder satisfactoriamente a estas preguntas no es facil, ni se puede
hacer con brevedad. Las formulamos aqui para llamar la atencién sobre
el car4cter del planteamiento de Hegel, y dar a comprender mejor cémo
S€ generan algunos de sus rasgos de mayor alcance.

Una de las maneras como Hegel introduce en el ideal la diferencia
entre las dos direcciones, histérica y material, de su determinacién pro-
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gresiva, es haciendo valer, de pronto, el distingo entre significado y fi-
gura® El despliegue del significado, dice, produce las tres formas del
arte; el de las materias capaces de figuracién, los tipos particulares
del arte. El distingo entre significado y figura aparece en el discurso
sin examen critico y sin justificacion previa alguna, como si se enten-
diera por si mismo que el ideal alberga tal dualidad. Tampoco se cuida
Hegel de las posibles consecuencias posteriores de esta bifurcacion en
el seno del ideal, la cual de hecho engendra malentendidos muy dificiles
de disipar. A esta fuente de dificultades se agrega que Hegel ofrece algo
mas tarde una explicacién muy diferente del origen de las varias formas
del arte, explicacién que ignora la mediacién del ideal. Pero este segundo
problema lo abordaremos mas tarde. Veamos primero cémo opera en el
ideal la distincién entre significacién y figura. Como efecto de esta dife-
rencia el proceso de la determinacién creciente del ideal se articula en
dos tiempos, por decirlo asi. Primero se concreta el ideal en cuanto llega
a constituir el significado del arte,® produciendo este movimiento del
concepto las llamadas formas, el simbolismo, el clasicismo y el roman-
ticismo. Y luego sigue a esta primera, la etapa de la particularizacién
de los tipos: se despliega el conjunto de las diferencias que separan a
las artes particulares entre si —arquitectura, escultura, pintura, musica
y poesia.

67. La palabra Form tiene un doble uso en las lecciones. Como parte de Kunstform,
formas del arte, designa al grupo de variantics coustituido por el simbolismo, el clasicismo
v el romanticismo. Ver su definicién aqui en la nota 69. Pero Form es también un ele-
mento de la pareja Inhalt und Form —contenido y forma— en el sentido convencional de
este distingo. Debido a que esta distincién es nombrada con igual o mayor frecuencia
Bedeutung und Gestalt, traduciremos en este capitulo y el préximo, Formi, en esta segunda
acepcién, por «figura», e Inkalt por «significacion», Reservamos «forma» para las variantes
del arte.

68. Significado o contenido (Bedeutung, Inhalt) designan, a diferencia de figura, a la
idea, o mejor dicho, a la idea hecha patentd como figuracién artistica. A veces Hegel dice
que el significado del arte es, no la idea sino el espiritu, o Dios en tanto que espiritu,
o la unidad de la naturaleza humana y la divina (4e., I, 85-87). Ademas hay que tener pre-
sente que a pesar de que el distingo entre significado y figura parece fijo, el contenido
del arte varia con las formas y tipos de arte, por cuanto, ¢n ultimo término, no es
independiente, como el distingo sugiere, de la presencia sensible correspondiente. De ma-
nera relativamente estable, sin embargo, el significado coincide con lo interno, !o
sustancial, lo absoluto, en contraste con lo externo, ¢l Schein, lo particular y lo actual-
mente manifiesto. No puede haber una definiciéon propiamente cstética de significado o
c_ontenido, porque siempre que el arte logra su cometido, desaparece la diferencia entre
figura y significado. Hablando de la naturalcza, Hegel sostiene quec la divisién cntre
Gestalt 'y Begriff es asunto del pensamiento sobre ella, pero no de clla misma. Igual
cosa se puede decir acerca del arte (Ade., I, 133). Véase otro enfoque del mismo problema,
el cual Ilega, sin embargo, a la misma conclusién: J. M* Sanchez de Muniain, «Forma v
contenido en la obra de arte,» Revista de Ideas Estéticas, n.° 72, XVIII, 1960, pp. 293-299;
espec. pp. 297 y 298.
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“Forma” o “formal” ¥ es, en el lenguaje de la filosofia de] arte hege-
Jiana, la combinacion entre un significado artistico y una materia natural
apta para ser configurada de manera que aquel significado se manifieste
sin menoscabo en este elemento sensible. “Las formas del arte no son,
por €S0, nada més que las diversas relaciones del significado y de Ia
figura...” ™ “Tal como la idea es una totalidad de diferencias esenciales,
también lo es la idea de lo bello; estas diferencias tienen que emerger
y realizarse como tales. En conjunto podemos llamarlas las formas par-
ticulares del arte, y son, como desarrollo de lo que reside en el concepto
de ideal, lo que adquiere existencia mediante el arte.””

Los “tipos” de arte son el resultado de la realizacion del ideal y de
fas formas en un determinado medio sensible. El concepto de ideal y las
formas artisticas constituyen supuestos del sistema de las artes particu-
lares. El tinico elemento diferenciador consistira, si nos atenemos a esta
formulacién —que se repite varias veces en términos analogos—" el
elemento material. Pues, si el ideal y las formas son presuposiciones,
el paso de la pintura a la musica, digamos, dependera unilateralmente
de la sustitucién de una materia por otra. Igual que observamos en el
caso de la introduccién del distingo entre significacién y figura, aqui nos
encontramos de nuevo con una materia ajena al desarrollo previo del
concepto. En este caso ella aparece dotada de unas diferencias que afec-
tardn esencialmente al concepto, aunque por su origen, exterior al desa-
rrollo de éste, pareceria poseer una existencia por completo separada
de ¢l. Hegel se esfuerza por presentar al conjunto de las artes particu-
lares como un sistema, esto es, como una totalidad de partes organizada
por relaciones internas necesarias. Pero este esfuerzo no disipa la im-
presién de que, en verdad, el filésofo estd integrando una serie de di-
ferencias pre-existentes en un discurso que, a pesar de valerse de este
procedimiento, no abandona su pretensién de engendrar, a partir de
principios, los conceptos de que consta y que va dejando establecidos.™
“... El arte progresa hacia la realizacién sensible de sus configuraciones
¥ se completa como sistema de las artes particulares, de sus géneros y
T«For—ma» es el nombre de aquella relacién entre significado y figura dominada
por el primero de estos elementos. «La forma del arte... se determina a partir del con-
cepto interno del significado que el arte esta llamado a representar...» (Ae., I, 498).

70. Ae., 1, 82.
71. Ae, I, 295.
2. Ae, 1, 80, 88; II, 7, 21.

72*, Ae., I, 295. Menéndez y Pelayo expresa una critica similar en relacién con las
tres formas del arte; op. cit., pp. 208-209; 187.
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especies”.” Cuando se trata de la existencia, Hegel le entrega la direccién
del discurso a las diferencias empiricas encontradizas, que en otros con-
textos no vacilaria en calificar de casuales o azarosas. “Debemos conside-
rar aun... este circulo de la obra de arte que se realiza en el elemento
de lo sensible, pues la objetivacién externa como obra de arte para la
intuicién inmediata, para los sentidos y la representacién sensible, per-
tenece al concepto mismo de lo bello...” ™

La separacién entre formas particulares de arte descansa, directa-
mente, sobre el distingo entre significados y figuras: la variedad de las
formas es, antes que nada, la de los significados, mientras que la de los
tipos se debe a la diversidad de las materias sensibles.” El distingo afec-
ta, por tanto, en primer lugar a la estructura de la estética hegeliana,
la que, después de la seccién inicial dedicada al ideal, se distribuye en
dos partes m4s,” que estudian las vias del desarrollo ulterior del mismo,
esto es, las formas y los tipos de arte. Pero también el concepto de arte,
que se acaba de concretar en las secciones finales de las lecciones, queda
marcado por la dualidad de significado y figura. Tan profundamente
penetra en €l esta escisién, que a menudo parece una inconsecuencia que
la teoria insista tanto en la afirmacién de la unidad esencial del arte.
Hegel insiste siempre que la unidad es una condicién indispensable de
todo concepto y asevera, ademaés, reiteradamente, que el arte no sélo
posee esta caracteristica genérica, sino que depende, para llegar a ser,
de que se cumpla como unificacién, o perfecta conciliacién de lo diso-
ciado. Pese a ello, sin embargo, la confusién inducida por la incertidum-
bre relativa al alcance del distingo entre significacién y figura se difunde
de modo incontrolado por todas las lecciones.

73. Ae., I, 80.

74. Ae, 11, 7.

75. Ae., I, 77-78.

76. La division de las lecciones en tres partes sc debe, sostienc Lasson cn Die Idee
und das Ideal, p. XII, a su primer editor, Hotho; en el manuscrito hegeliano que sirvié
de base a las lecciones dictadas en 1826, que Lasson tuvo a la vista, el indice divide el con-
tenido total sélo en dos partes, una general y otra cspecial, Hotho s¢ habria tomado liber-
tades injustificables al ordenar los materiales. Este de la divisiéon de la Estética es un
problema bastante mas complejo de lo que parece, atendiendo a la critica de Lasson, de-
bido a que la edicién de Hotho contiene muchos pasajes en los que Hegel distribuye el
contenido en tres partes. Sabemos que el fil6sofo solia reordenar las secciones de la
Estética de un afio académico al otro, como el mismo Lasson reconoce (p. XI), atin cuando
agrega que los cambios son mas bien de indole temalica que de organizacién. Nuestra
cxposicién sc atiene, en general, a la edicién de Hotho, aunque no cabe negar que resulta
muy instructiva la comparacion de ella con el orden y los titulos quc Lasson le dio a la
parte editada por él. No nos parece posible, sin embargo, alcanzar una solucién en todo
respecto satisfactoria y confiable para el problema de la divisién general de las lecciones
con la informacién de que disponemos.
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Esta ambigiiedad es el origen de la mayoria de las interpretaciones
erradas del pensamiento estético de Hegel, y uno de los principales esco-
llos contra los que ha de luchar el intérprete que desea poner en eviden-
cia el mejor sentido de esta concepcién del arte, sin abandonar el voca-
bulario y el texto de las lecciones que poseemos. Si examinamos este
problema en términos generales, es menester estimar con cuidado la
importancia que cabe asignar a la mentada dualidad. La separacién de
significado y figura, como otras de su tipo, es el producto de una ope-
racién de la inteligencia analitica que sélo puede tener, de acuerdo con
el pensamiento de Hegel, una funcién provisoria en ciertos contextos
limitados. Pero estd destinada a ser superada en las etapas tardias del
desarrollo filoséfico. La fijacién de diferencias mediante nociones mu-
tuamente excluyentes es indispensable para introducir claridad en lo
complejo, y limites acusados en lo confuso. Se tornan, sin embargo, peli-
grosas para la filosofia por su tendencia a mantener la divisién, a en-
quistarse en la exclusién mutua de sus términos. Pensar, en sentido pro-
piamente filoséfico, consiste, para Hegel, en partir de estos pares de
nociones abstractas y ponerlos en movimiento, deshaciendo las dicoto-
mias, sin perder de vista el aporte que han hecho. Este consiste, princi-
palmente, en establecer las diferencias que, reunidas, constituyen el con-
tenido del concepto. “Forma y contenido son, pues en [la esfera] del
espiritu, idénticos entre si... La ldégica especulativa demuestra que el
contenido no es, en verdad, algo cerrado sobre si mismo, sino aquello
que por si entra en relacién con lo otro; de igual manera, pero a la in-
versa, tampoco la forma debe ser concebida como algo verdaderamente
dependiente, externo al contenido... El espiritu representa la unidad de
la forma y el contenido...” ™

De acuerdo con la propia légica de Hegel, en consecuencia, no pode-
mos rechazar simplemente el uso instrumental del distingo entre con-
tenido y forma, o entre significacién y figura, como se lo llama en la
Estética. También la filosofia del arte puede valerse de él, a pesar de
que en este terreno la distincién le parece a Hegel particularmente pro-
blematica. “No hay sélo una forma clasica sino que también un conte-

-_———

77. WW., X, 34-35; ¢f. VI, 37. J. Kogan, op. cit.,, p. 165 afirma: «Cuando sc dice que
la Estética de Hegel es una estética de contenido, se debe agregar que cste contenido
no es ningun tema anecd6tico, sino el espiritu mismo en su libertad... Las formas que des-
pliega el arte dentro del mundo sensible no se hallan supeditadas a ningin otro contenido
que a la vida del espiritu misma, que es autoconciencia y libertad. Forma y contenido son
asi indisociables en la esfera especifica del arte, puesto que todas las formas no hablan
de otra cosa que de la manifestacion sensible del espiritu, es decir, de la belleza.»
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nido clasico, y ademas la forma y el contenido estan tan intimamente
ligados en la obra de arte que aquella sélo puede ser clisica en la me-
dida en que éste lo es.” ™ La obra de arte “esta animada concretamente
por la conexién del significado y la figura, ...por la unidad de los dos,
la que se funda tanto en e] uno como en la otra”.”

A causa de que la separacién de significacién y figura es tan ines-
table es materias estéticas, resulta claro que no deberia dominar la es-
tructura de la filosofia del arte en la medida en que ocurre en las leccio-
nes. La introduccién critica del distingo en una concepcién que define
al arte como supresién de ésta y de otras diferencias de la misma clase,
enturbia las ideas centrales de la teoria. Se agrega a ello, ademds, una
confusién de caracter metddico: la diferencia entre significado y figura
llega a parecer, por falta de una afirmacién expresa de su condicién
subordinada, una tesis central de la estética hegeliana. Como tal la han
tratado, efectivamente, algunos de los intérpretes de las lecciones.® Pues,
por mucho que Hegel defina siempre tanto a la belleza como al arte y
al ideal, en términos de la fusién acabada de los elementos diversos que
concurren a constituirlos, debido a que la concepcién de estos elementos
constitutivos se expresa de preferencia en términos del distingo que
examinamos, la aseveracion de la unidad que forman queda hasta cierto
punto desvirtuada, o al menos problematizada por la explicacién verbal
del asunto. Ya antes nos hemos referido a este problema; conviene re-
cordarlo debido a que no sélo la definicién del arte se ve tocada de
ambigiiedad, sino que también el ideal parece a punto de escindirse a
causa de que su proceso de determinacién se efectiia a lo largo de dos
lineas diversas. Es importante, en consecuencia, no perder de vista la
esencial unidad de lo que Hegel entiende por ideal. Volveremos al final
de esta explicaciéon sobre el mismo punto. Por el momento anotemos
en favor de nuestra interpretaciéon que el ideal no aparece dividido en

78. Ww., XI, 109,

79. Ae., 1, 334,

80. La interpretacién «dualista» de la estética de Hegel constituye una verdadera tra-
dicion cntre los intérpretes italianos, desde de Sanctis, «Critica del Principio dell’estetica
hegeliana» (1851), en Pagine sparse, ed. B. Croce, Bari, 1934, pp. 14-35, en adelante. Véase,
por ejemplo, G. Solinas, «Natura e Ideale nell’estetica di Hegel», pp. 84, 95, 1034; v N. Pe-
truzellis, L’estetica dello idealismo, Padova, 1942, p. 221, cit. por Solinas, p. 81, en el mismo
sentido. La interpretacion de Croce pertenece, como se sabe, a la misma tendencia. Véase
también H, Kuhn, op. cit., p. 79; ¢f. 37, 60-1, 77. No ha faltado, sin embargo, quien sostenga
que la unidad de significado y figura es uno de los fundamentos de la concepcidn hegeliana
del arte, como A. Baeumler, Hegels Aesthetik, Einleitung, p. 14, Otra posicién respecto
del problems puede hallarse en G. Rohrmoser, «Zum Problem der adsthetischen Versohnung,
Schiller und Hegel», Euphorion, 53 (1959).
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un significado y una figura en ninguna de las dos funciones suyas de
que ya tratamos: ni como mediador entre la idea y el arte, ni como regu-
lador o conjunto de normas que separan al arte de otras formas de la
idea, juega papel alguno la distincién que luego parece adquirir una
importancia tan capital.

Los problemas de interpretacién del ideal como desarrollo que ter-
mina en el arte no se reducen a los que se presentan a proposito del dis-
tingo entre significado y figura. En medio de las explicaciones del ideal
como proceso, Hegel retrocede al punto de partida metafisico de la
Estética, y hace intervenir otra vez a la idea absoluta como elemento
explicativo de la diferenciaciéon de la belleza en formas. En efecto, ligada
indirectamente al distingo entre significado y figura reaparece la idea,
desempefiando ahora, sin intermediario, la funcién de significado de las
tres formas del arte. Segin el programa expositivo previo se entendia
que estas formas se generaban a partir del ideal, como especificaciones
internas suyas. Este recurso extemporaneo ¥ a la idea no sélo destruye
el orden de la explicacidn, sino que arroja dudas sobre toda la doctrina
del ideal. ¢Cémo podremos afirmar que el ideal es un intermediario en-
tre la idea y el arte si a la hora de considerar las formas del arte hay
que recurrir otra vez a la idea absoluta y sostener, como hace Hegel, que
la distincién de estas formas proviene de una diferencia en la idea mis-
ma? “Estas formas [del arte] tiene su origen en las distintas maneras
de captar a la idea como significado [Inhalt]; esto condiciona una dife-
rencia de la figura con que ella aparece.” ®

¢No debemos revisar todo lo que hemos dicho sobre el ideal como
regulador y condicionador del arte si la idea misma entra en relaciones
directas con momentos especiales del proceso de determinacién del ideal?
Para comprender bien los problemas que tales relaciones plantearian,
recordemos que Hegel ha separado claramente a la idea del ideal, o de
su existencia; esta ultima depende, como vimos, de la negatividad de la
idea ejercida sobre si misma. En estas condiciones, la idea no puede con-
vertirse sin mas en el significado de las formas de arte; si pudiese desem-
pefiar esta funcién habria pasado a ser un ingrediente parcial y subor-
dinado de su propia realizacién. La diferencia entre significado y figura,

80>, Ae., 1, 295-296.
81. Ae., 1, 82. «Las formas del arte ticnen, ademas, en cuanto son el desarrollo en

que lo bello se cumple, su origen... en la idea misma, pues ella se produce como exposicién
v realidad mediante aquellas formas...» Ae., I, 295.
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supuesta por la afirmacién de que la idea es el significado de las formas,
trae consigo, inevitablemente, la parcialidad de la idea.

La reaparicién de la idea en la segunda parte de las leccicnes, pre-
cisamente cuando seria necesario seguir paso a paso la manera como el
ideal se diferencia en formas y tipos de arte, no excluye tampoco del
todo el recurso ocasional a los contenidos de la doctrina del ideal. Mas
bien el discurso salta de un nivel a otro, aunque principalmente en toda
la seccién referente a las formas se trata de modo directo de la idea,
que busca su figura sensible adecuada. Esta degradacién de la idea a la
condicién de mero contenido, amenaza con destruir también, de paso,
al concepto de figura artistica. Efectivamente, “figura”, en sentido esté-
tico, es la presencia sensible individual de la idea, que se manifiesta de
manera actual e inmediata como ella misma, y no como el significado
de una cosa que solo la representa o sefiala hacia ella. Este sentido pe-
culiarmente estético de “figura” lo tiene Hegel ya clarmente establecido
mucho antes de que surjan los problemas que nos ocupan aqui. “... El
arte tiene la misién de exhibir a la idea en una figura [Gestalt] sensible
para la intuicién inmediata...” “... El rango y la excelencia del arte de-
penderan, en consecuencia, ...del grado de intimidad y de concordancia
con que aparezcan conjugados la idea y la figura”® Pero si, siguiendo
ciertos textos, admitiéramos que la idea se convierte en un contenido o
significado, aquello que la contiene o significa deja de ser una figura
en el sentido anterior y pasa a ser un mero signo o representante de algo
diverso y separado de ella.

Este ultimo es el caso, segun Hegel, de las cosas naturales: en su
finitud son incapaces de fundirse adecuadamente con la idea, y a lo
sumo aluden a ella, o nos permiten barruntarla. La obra de arte se dis-
tingue, por este lado, precisamente, de todo objeto natural, debido a que
en ella se cumple a cabalidad la unién de lo que en la naturaleza esta
separado. Por esta diferencia es que no se debe confundir la belleza ar-
tistica con la natural. La figura artistica es bella en sentido propio a
causa de que en ella estan asimilados lo sensible y lo espiritual; ella es,
propiamente, la actualidad manifiesta de la idea. La materia sensible
forma parte de esta unidad, pero ha perdido, al entrar en ella, toda
independencia y derecho a la afirmacién de si propia, asimilada como
estd a la manifestacién que se produce como esta unidad. “Pues en la

82. Ade, I, 79,
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belleza, lo sensible y lo objetivo en general no conservan en si ninguna
independencia...” ® “... No debe presentarse a la conciencia como esta
cosa singular concreta...”* Pero es obvio que si, a causa del distingo
entre lo significativo y lo sensible o material, la idea se convierte en el
mero significado de las diferencias del ideal, la figura deja de ser una
unidad entera de caracter estético, y se convierte en una cosa simbélica,
en un signo. Con ello desaparece lo que la separaba de los objetos natu-
rales y se priva de fundamento a la tesis de la originalidad y autonomia
de la belleza artistica. Toda la esfera del arte queda fuera de los limites
del espiritu absoluto, pues para pertenecer a ella es un requisito indis-
pensable la reconciliacién de los elementos divididos o en pugna.

Ademds de las confusiones y turbiedades parciales y delimitables
que se siguen del reemplazo del ideal por la idea a estas alturas de las
lecciones, nos encontramos con que de ello se sigue, también, una acen-
tuacién del caracter paraddjico del concepto del arte. Desaparecida la
mediacion del ideal, en efecto, el arte es el producto de la encarnacién
de la idea como tal, o inmodificada, en una materia como tal, o que no
ha pasado por ninguna modificacién que la prepare hasta hacerla capaz
de una funcién insdlita. “Encarnacién de la idea”, ademas de paraddjica,
es una expresion extremadamente ambigua si tenemos que entenderla en
sentido estético, pero dejando de lado los aportes de la doctrina del
ideal. Han de identificarse la idea absoluta y un elemento completamente
ajeno y exterior a ella, o, lo que expresa igualmente las dificultades del
problema puesto en estos términos, una cosa ha de lucir de manera ade-
cuada al espiritu infinito. E] arte se convierte, por esta via, en un mis-
terio impenetrable; esto es, en algo que no tiene nada que ver con el
objeto posible dec una disciplina filoséfica. Gracias a que Hegel no sigue
esta senda en forma cerrada y exclusiva, sino sélo ocasional y disconti-
nuamente, las lecciones se salvan de llegar a sostener una teoria simbo-
lica del arte, a la cual, en el mejor de los casos, conduciria el desarrollo
consecuente de este ultimo concepto de arte.

Las lecciones proponen un concepto de arte que abarca ocho dife-
rencias esenciales, que son objeto, cada una, de un examen y explicacion
especiales. Las tres diferencias del contenido o significado, que buscan
su correspondiente figura, y las cinco del aspecto sensible o figura, que
S

83. Ae., I, 117; cf. 94, 162.
84, Ae., I, 300.
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se coordinan con los significados concordantes con ellas. El arte ideal,
en efecto, es simbdlico, clasico y romadntico, por un lado, y arquitects-
nico, escultérico, pictérico, musical y poético, por el otro. Estas ocho
diferencias constituyen en conjunto el ultimo nivel del proceso de la
realizacion del ideal. Cada una y todas juntas estdn abiertas en las dos
direcciones de la idea, desde un punto de vista, y del arte, desde el otro.
Pero la comunidad entre el grupo de las formas y el de los tipos no pasa
mucho mds alla de esto; por lo demads, si los comparamos, cosa que
Hegel no hace sino muy de paso,* llegaremos a la conclusién de que se
trata de dos conjuntos muy diversos.

Aqui no hace falta ni interesa repetir lo que Hegel dice sobre cada
una de estas ocho nociones: ésta esta es la parte mas clara, conocida,
comentada e influyente de las Lecciones de Estética. Gracias a la riqueza
y originalidad de las presentaciones que Hegel les destina, al refina-
miento, la penetracién y sugestividad que caracteriza la diferenciacion
del ideal, la filosofia del arte de Hegel se ha convertido en el lugar en el
que, por casi siglo y medio ya, todo el mundo encuentra algo que llevarse
para incorporarlo a otros contextos tedricos o criticos. Sin sostener que
este modo de tratar a las lecciones sea en todo respecto lamentable, cabe
sorprenderse, sin embargo, del contraste tan marcado que existe entre
esta manera de su difusién y la escasa atencién que se le ha prestado
al lugar de insercién de estos “resultados” en la teoria conjunta de la
que proceden. El desinterés por la ordenacién total de ésta en contraste
con el literal saqueo de sus partes, si es lamentable, por cuanto ha gene-
rado innumerables malentendidos; sélo en relacién con el lugar que las
nociones especiales tienen en el discurso, es posible controlar su sentido
recto. Como esta remision de las partes especiales al contexto ha sido
infrecuente, también lo ha sido el buen entendimiento de las mismas.
A partir de equivocaciones que se han producido por esta via, se ha que-
rido construir luego las refutaciones de la estética de Hegel. Lo perti-
nente, en vista de esta historia bien nutrida de malentendidos, es atender
a la manera en que las ocho diferencias mencionadas del ideal se gene-
ran, y al terreno en el que se disefian sus caracteristicas. Sélo un examen
del proceso comun que las alberga a todas, esto es, del desarrollo de la
determinacién del ideal, y de los dos movimientos especiales de que
aquel proceso consiste, nos da el marco adecuado para entender lo

85. Ae, I, 295-6; 11, 7.
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que Hegel llama clésico, y en qué reside la originalidad de la musica
entre las artes. Habiendo propuesto una interpretacién de la doctrina
hegeliana del ideal, completaremos el escrutinio de su teorfa conside-
rando los dos grupos de diferencias que pertenecen al concepto de arte,
las de su forma y las de sus medios materiales.

4. Las formas del arte.

Las Lecciones de Estética explican las formas del arte come un pro-
ceso de diferenciacién que se desenvuelve en tres etapas. La filosofia
del arte ya estd, después de su exposicién introductoria, en condiciones
de distinguir varios aspectos en el tema que la ocupa; algunos de ellos
s6lo le interesan al filésofo que piensa al arte. Otros, en cambio, son
parte del despliegue del ideal en tres formas, y en este sentido, antece-
dentes de procesos reales. La diferenciacién de dos perspectivas por lo
menos es especialmente importante: la estética no es lo mismo que el
arte. Desde luego porque es “posterior” o “tardia”. Pero la filosofia, que
piensa lo que ya ha llegado a ser, das Gewesene,* es ademas, una vision
amplia, una inteligencia universal de las cosas, para la cual el arte es
s6lo un modo de la idea, la cual “pasa” también por otros modos distin-
tos de éste. Cada una de las formas del arte como tal, en cambio, des-
pliega su riqueza interna y se establece en sus diferencias con las otras
dos formas, como un complejo de actividad, de experiencia y de realiza-
ciones que posee la razén y la conciencia de lo que es, no fuera de si,
0 por comparacién con otros procesos basicamente diversos de ella, sino
en si misma. Hay, pues, una cierta separacién entre la consideracién
intrinseca de las formas del arte, como desarrollo que tiene su propio
sentido y perspectiva, y la visién sistematica de la teoria universal, para
la cual e] arte es un objeto entre otros.

A la larga esta separacién deberia desaparecer para que se cumpliera
el ideal hegeliano de sabor filoséfico. Pues, ¢en qué puede consistir
la filosofia sino en decir lo que es, y qué puede ser el arte sino lo que la
filosofia, que lo pone en su debida perspectiva universal, dice acerca de
€]? Pero antes que esta separacién desaparezca, la misma filosofia, que
la absorbera en el proceso de pensarla, tiene que dejarla desarrollarse.
Tal desarrollo depende de que el discurso presente y haga valer adecua-

86, WW., VIII, 262-263.
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damente la particularidad insustituible del arte, la cual incluye una com-
prensién peculiar de las cosas, que se vuelca en obras. De manera que
las formas del arte no podran encontrar su lugar entre los modos de la
idea absoluta que la filosofia sistematica llega a conocer en su conjunto,
mas que a condicién de que ellos hayan llegado a cumplirse antes en lo
que tienen de propio e incomparable, y de que una parte de la filosofia
se haya ocupado suficientemente de esta esfera particular.

Si la teoria que piensa la totalidad no le concediera a cada cosa su
oportunidad de exponerse desde si antes de asignarle su lugar entre otras
que con ella constituyen un orden que las sobrepasa a cada una, no
tendria, en sentido estricto, nada que pensar, sino que seria sélo un
esquema vacio que coordina elementos indiferentes que carecen de iden-
tidad definida. No habria filosofia en el sentido hegeliano de un sistema
que redne a las particularidades plenamente cumplidas en su manera
propia de ser. De modo que la filosofia del arte no sélo conoce lo que
la separa a ella de su objeto, sino que sabe que ella misma, en su sen-
tido e interés propio, depende de esta separacién, y del respeto de lo
que tiene un significado particular, que se trata de conocer. La filosofia
del arte es diferente del arte y tiene a sabiendas a esta diferencia como
su condicién de posibilidad; por ello es que ha de cultivarla antes de
poderla sobrepasar. Estas relaciones entre la filosofia y sus temas son
particularmente importantes en la esfera de lo que Hegel llama el espi-
ritu absoluto. Pues en ella el objeto del discurso incluye la conciencia
de si y de lo otro; antes e independientemente de su tematizacién fi-
losofica el objeto es una forma de comprensién universal, aunque limi-
tada adn de alguna manera. De las formas de arte dice Hegel que son
Weltanschauungen, intuiciones del mundo.’

Es oportuno recordar la diferencia entre la conciencia artistica y la
filosofica cuando se trata de interpretar el sentido de las formas del
arte ideal. Sélo una de ellas, la clisica o central, cumple adecuadamente
con la misién del arte de exteriorizar a la idea de un modo digno de
ella. Sin embargo, esto no quiere decir que debamos entender que las
formas simbélica y romantica del arte, que son los extremos de la serie,
no pertenecen al concepto de arte ideal. Lo que separa a los extremos
del medio no lo encontraremos mas que en el plano de la explicacion
especulativa, esto es, desde una perspectiva que surge en el seno del sa-
ber post-artistico de la idea. Efectivamente, aunque las diferencias entre

87. Ae., I, 80, 84; II, 7-8.
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lo simbélico, lo clasico y lo romantico son, en igual medida las tres,
diferencias del ideal y del arte, no lo son, en cambio, de la idea en su
verdad filoséficamente pensada. A la luz del principio metafisico del
que depende la realidad y el conocimiento de la realidad, las tres formas
del arte tienen muy diverso rango, a causa de que en soélo una de ellas
culmina el proceso de la realizacién artistica de la idea. Esta tltima, que
tiene otros modos de hacerse y de manifestarse que el arte ideal, se
cumple artisticamente antes de que acabe de enterarsc ¢l curso de las
formas del arte. Y ello es asi, no porque el arte pueda desplegar diferen-
cias que no tienen nada que ver con el devenir de la idea, cosa inconce-
bible para esta teoria, sino porque la realizacién de la idea supone tanto
una limitacién de si misma como una supresiéon de los limites que se
ha dado antes. La idea, en efecto, llega a hacerse cabalmente individual,
actual, intuitiva, mediante negaciones. La individualidad plenamente de-
terminada es el cabo de este proceso: mas alld de ¢l no queda sino la
etapa de la negacion de los limites. La idea niega artisticamente su pro-
pia realizacién como arte, o el arte continda mientras la idea se retira
de este modo artistico suyo. De manera que cuando habla de las formas
del arte, el discurso se refiere a un doble suceder: el de la idea que devie-
ne ideal, y el del ideal que se torna arte. El primero sélo existe para la
perspectiva filosofica,, mientras que el segundo pertenece de lleno a las
visiones del mundo que son parte de las formas del arte.

Ambos procesos tienen tres etapas, pero uno se perfecciona en el
momento central y el otro en el final.® Dicho con una férmula: la rea-
lizacién artistica de la idea es perfecta en la forma clésica; la realizacion
artistica de la idea culmina en la forma romantica. En este caso la idea
ha dado un paso mas en la direcciéon del término hacia el cual progresa.
Mejor arte es el cldsico que el romantico, segin Hegel, pero mas cerca
de la verdad metafisica sistematica esta el discurso cuando piensa la for-
ma romantica del arte, que su forma cléasica. La poesia es superior a la
escultura griega sélo para el filésofo, pero no lo es para la perspectiva
artistica, con sus intereses especificos y su peculiar experiencia de las
cosas. A pesar de que el discurso filosofico abarca estas varias perspec-
tivas, las que, por otra parte, estan coordinadas con los distintos aspectos
de los procesos que tematiza, la interpretacién de las formas del arte
no puede perder de vista la unidad de las Weltanschauungen con la auto-

—_

88. Extranamente esto le ha sido reprochado a Hegel como una incohcrencia de su
teoria estética, por M. Rossi, «Realismus in Hegelscher Problematiks.
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conciencia de la idea en desarrollo. Esta unidad es la verdad especula-
tiva.

Las formas, por tanto, no censtituyen un movimiento que se sobre-
agrega desde fuera a la idea ya completa independientemente de ellas;
sino que, més bien, son el cumplimiento de la idea misma. Como etapas
de un devenir, se suceden de acuerdo con un orden necesario, segun la
idea se busque todavia, o comience, cumplida a cabalidad en este medio,
dentro de lo que en €l cabe, a superarlo en direccién de otro de sus mo-
dos, que se efectiia en una esfera diversa. Pero en la medida en que estas
modificaciones de la idea son diferencias internas del ideal ¥ o momentos
del concepto de arte, hay en todas ellas una estricta correspondencia
entre significado y figura.® Lo que varia de la una a la otra no puede ser
la adecuacién del significado y la figura, por cuanto esta es una exigencia
del ideal y una condicién sine qua non del arte como tal. El cambio que
ocasiona el paso de una forma a la préxima es pensable sé6lo en relacién
con la idea misma; o, dicho de otro modo, aunque ocurre en el nivel del
arte, exige, para comprenderlo, que la filosofia lo ponga en relacién con
el fundamento metafisico del que depende, en ultimo término, el acaecer
real.

Las formas del arte se definen paulatinamente en el seno del ideal.
La segunda, por desarrollo de la primera, y la tercera a partir de la
segunda. Por eso, mas que formas en un sentido estatico, son etapas de
un movimiento, cuya unidad exhibe la filosofia del arte. La forma sim-
bélica, la primera, no es més que un punto de partida, el momento de
la mera aspiracién, distanciado todavia del cumplimiento. Como parte
del proceso total, la simbélica sélo ofrece posibilidades rudimentarias
de realizacién. Esto determina integramente la condicién del ideal, por
tanto, también la de sus funciones caracteristicas; asimismo, la del arte
en tanto que realizacién del ideal. Lo cual queda suficientemente en
evidencia en vista de que en la etapa simbélica el ideal mismo no ha
alcanzado su plenitud como mundo del arte, y de que, como consecuen-
cia directa de ello, tampoco el arte, que depende de la mediacién y regu-
lacién por el ideal, llega a ser mucho mas que un esfuerzo por conseguir
algo que no logra del todo.

Podriamos distinguir también, como hace Hegel, el plano de la idea
misma de los otros dos a que acabamos de aludir. Y describir a la forma
simbdlica como el momento en que la idea busca su realizacién sensible,

89. Ae, I, 295.
90. Ae., I, 29.
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o su determinacion artistica, sin acabar de encontrarla. En todos est
planos la forma simbélica esta sefialada por las mismas caracteristic;
Igual coordinacién reina en las otras dos formas del arte, de modo q
podriamos tratarlas como tres conexiones concretas de la idea, el ide
y €l arte. Sabemos ya en general qué nexos existen entre estas tres ir
tancias de la teoria hegeliana: la forma se “repite” en las tres porg:
ella es el modo en que estos nexos se efectian, se realizan, completando
mutuamente, Considerada como etapa, la forma simbdlica es, simult
neamente, el primer paso de la idea fuera de si, el resultado de las p
meras funciones idealizadoras, y la fundacién original e insuficiente d
arte. Esto significa que, en la acepcién que nos interesa en este context
no es la forma ni algo exclusivo de la idea, ni propio solamente del ide
o del arte considerado aisladamente; sino algo que se dice de los tres ¢
uno. Las formas pueden desempefiar esta funcién conectiva de la ide
el ideal y el arte porque son los tramos de la via a lo largo de la cu
se mueve el proceso de realizacién de la primera.

Cada una de las formas del arte es el modo en que la idea procec
a determinarse como ideal y éste, como arte. Por eso es que el misn
proceso de la forma simbdlica, por ejemplo, entendida como trénsito ¢
la idea que se busca, al arte que quiere lo que no puede hacer atn d
todo, pasando por el ideal a medio cumplir, que consiste en un conjunt
de condiciones imposibles de satisfacer, se puede “leer” también en se:
tido inverso. Como se trata, por una parte, de un desarrollo, y por otr
de uno ya devenido, podemos, partiendo de un cierto tipo de arte,
ayudados de lo que hemos aprendida acerca del concepto de arte, pr
ceder a conectarlo con su ideal correspondiente, para acabar pensanc
cn lo que éste dice de la idea. Y, aunque no en forma sostenida y sist:
matica, éste es, en efecto, el orden de buena parte de la exposicién qt
Hegel dedica —la segunda parte de las lecciones— a las formas del art
La descripcién del arte de los pueblos que figuran siempre como Ic
iniciadores de la historia universal en los esquemas interpretativos heg
lianos, sirve de base para determinar la etapa simbélica tanto respect
del ideal como de la idea absoluta. Desde las obras, los temas, las fu
ciones del arte en la cultura de los pueblos del Oriente antiguo, proced
Hegel a fijar los rasgos de la condicién simbélica no sélo en los pre
ductos de la actividad artistica de aquellos grupos de hombres, sin
también de los principios metafisicos en ella comprometidos.

Asi es como se establece la practica de la explicacién mutua de |
empirico y lo metafisico, tan caracteristica de la exposicién hegeliana e
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general. En principio, éste no constituye un método vedado para la ma-
nera de pensar de Hegel considerada a grandes rasgos; no tendria por
qué poner al filésofo en conflicto con sus convicciones generales. La
realizacién de la idea y la idealizacién de la realidad no son mas que el
mismo camino recorrido en direcciones opuestas: si uno de estos senti-
dos es viable, también lo es el otro. Esto vale al menos en principio.
Pero a Ja interpretacién critica esta doble via la enfrenta con muchos
problemas para cuya solucién Hegel no ofrece ayuda alguna. Demasiado
a menudo, por ejemplo, la exposicién hegeliana se desplaza de las consi-
deraciones metafisicas a las empiricas por lo que parecen ser nada mas
que razones de conveniencia moment4nea. Asi es como el analisis de un
caso particular se transforma, de pronto, en un argumento en favor de
una tesis universal, o en la supuesta justificacién de un principio meta-
fisico que no estd siendo discutido directamente. Si consideramos que
la seleccién de los casos sometidos a escrutinio puede encontrarse bajo la
dependencia de supuestos no examinados, veremos en toda su crudeza
el caracter problematico de este modo de explicacién.

Si es verdad que las llamadas formas del arte son nexos que van de
la idea al arte, ¢no resulta muy equivoco el nombre con el cual Hegel
las designé? ¢Por qué no hablé, mas bien, de formas de la idea, o del
ideal, o de formas estéticas, por ejemplo? Aparte de que “formas de la
idea” tiene otro uso en el sistema hegeliano,” pensamos que el nombre
no es inadecuado a condicién de que la palabra “arte” se entienda, cuan-
do aparec en la expresién “formas del arte”, en su maxima extension.
Esta misma acepcién amplia la posee el vocablo cuando Hegel llama
filosofia del arte a la estética metafisica, entendiendo que esta disciplina
abarca el campo entero de uno de los tres modos fundamentales de la
realizacién de la idea absoluta. Usado de este modo el término “arte”,
la expresién “formas del arte” significa, sin mas, que estas son también
momentos determinados de la idea y del ideal.

Por otra parte, en las lecciones hay ciertos signos de que Hegel se
dio cuenta que la denominacién “formas del arte” para la perspectiva
que nos muestra los nexos y las correspondencias entre los movimientos
de Ia idea, el ideal y el arte, podia originar facilmente algunos malen-
tendidos. Lo vemos, desde luego distinguir entre formas del arte y estilos
artisticos,” y también, decirnos varias veces que, cuando pensamos las
formas, no nos encontramos aun en el terreno de las artes particulares

91. WW., V, 328.
92. Ae, 11, 8.
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y las obras de arte individuales, sino que estamos tratando con difere
cias en la idea Esto ultimo lo dice para distinguir entre la segunda
la tercera parte de las lecciones; sélo cuando la exposicién toma en cue
ta también a los diversos medios materiales que diferencian entre si
las artes particulares, nos encontramos en un nivel concreto, distin
del de la idea de lo bello o el ideal. Las formas no representan, en cons
cuencia, e] tema mas concreto de la filosofia del arte. Pero en compar
cién con las cuestiones de que se ocupa la primera parte, ellas son, con
seflalamos al comienzo de esta seccién, momentos complejos y mediatc
En la segunda parte de la Estética, por tanto, se trata principalmen
del proceso de la diversificacién paulatina del ideal. Pero, gracias a q
tenemos presente la condicién de intermediario del ideal, no deberia sc
prendernos que su diversidad nos abra una multitud de perspectiv
diferentes. En efecto, una de estas perspectivas permite ver el dinam
mo de la idea, y otra, el progreso del ideal hacia el arte, en el senti
estrecho del término.

Del concepto de simbolo se siguen las caracteristicas principales
la forma de arte que recibe su nombre de él. “Un simbolo como tal
una existencia externa inmediatamente actual o dada, la que, sin embarg
no ha de ser tomada tal como alli se encuentra y por s{ misma, si
entendida en un sentido mas amplio y general. De ahi que debamos d
tinguir inmediatamente dos cosas a propoésito del simbolo: primero,
significado y luego, su expresion. Aquél es una representacioén o un obje
que pueden tener cualquier contenido y ésta, una existencia sensible
algun tipo de imagen [Bild].”* El simbolo es esencialmente ambigu
su duplicidad no es remediable por cuanto lo que tiene la presenc
actual apunta a un significado, ya sublime, ya indefinidamente gene:
o abstracto, respecto del cual lo actual siempre se queda corto. Por es
inadecuacién no pueden fundirse verdaderamente. El “ideal”, en cuar
simbo6lico, consiste en una tarea imposible: siendo el ideal siempre
modo de manifestarse de la idea, en este caso se trata de un modo al
tracto, dice Hegel. Mientras la idea misma se debate por hacerse y p
verse, pero no lo ha conseguido todavia, el ideal determina, a lo sun
una actividad inquieta y anhelosa, pero nunca lograda. Como el id

93. Ibid.; cf. 1, 295. Menéndez y Pelayo sostienc que: «En casi todas las doctrii
artisticas de Hegel hay que hacer la misma distincién entre la apariencia aprioristica y
realidad experimental. El que haga esta distincién podr4 sacar de la Estética todo
fruto que en tanta abundancia contiene, sin contagiarse para nada de la metafisica he
liana.» Op. cit,, pp. 209; cf. 208, 187.

94, Ae., 1, 299,
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no puede sino carecer de lo que le falta también a la idea misma, a saber,
la intuicién sensible de si, no se cumple mas que como lucha por subsa-
nar esta falta; para hacerse obra ideal tendria que transformarse en la
reconciliacién de la idea y de lo sensible. Lo que separa al “ideal” simbd-
lico de la concrecién individual, es lo mismo que divide al significado de
la cosa que apunta a él en el simbolo. En ambos casos el nexo entre los
elementos es relativamente indeterminado y por ello no acaban nunca
de formar una totalidad. Mientras la idea no se encuentra en el elemento
que, provisoriamente, es lo otro que ella, y en el cual ha de darse una
figura adecuada, tampoco desaparece el “ideal” simbdlico, afectado de
aquella divisién entre el significado y la cosa que lo representa.

El arte simbélico mereceria en verdad ser considerado sélo como
un preambulo del arte verdadero (gleichsam nur als Vorkunst),” debido
al desajuste entre lo interno y lo externo que lo domina. Sus primerisi-
mas etapas ni siquiera incluyen una transformacién de la naturaleza, sino
que: “Los objetos de las intuiciones de la naturaleza son dejados, por
un lado, tal como son, mientras que al mismo tiempo se les atribuye la
idea sustancial, a la que tienen la misién de manifestar, como significado
propio. Deben ser interpretados, en consecuencia, como si la idea misma
estuviese presente en ellos.” % Como las cosas tiene un lado por el cual
pueden representar significados generales, como el leén a la fuerza, diga-
mos, resulta que se establecen relaciones entre aquéllas y éstos que sue-
len llegar a ser bastante estables. Estas relaciones no seran capaces, en
cambio, de determinar plenamente a ninguno de los dos miembros que
forman parte de ellas. El le6n serd muchas otras cosas ademas de la pre-
sencia actual de la fuerza, y ésta conservara la vaguedad y la abstraccién
que tenia antes de asociarse con él. La fuerza seguira estando disponible
para ser representada por otras cosas. Esto ocurre porque la concordan-
cia en que la relacién se basa es limitadisima y débil. El arte temprano
padece de las mismas limitaciones que esta funcién intuitiva que se
ejerce a propdsito de la experiencia natural simbolizante.

El arte persa antiguo, el de la India y Egipto, son para Hegel las
principales realizaciones de la forma simbélica. Las obras que nos deja-
ron estos pueblos se nos ofrecen como tareas pendientes: 7 no son, rigu-
rosamente hablando, contemplables, sino que nos solicitan para que las
descifremos. “... Nos invitan por si solas a que pasemos mas alla de ellas

95. Ae., I, 298; cf. 307, 309, 371.
96. Ae., 1, 83; cf. 310, 498.
97. Ae., 1, 304; cf. 424,
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en direccion de su significado, que parece ser algo mas amplio, mas pi
fundo que estas figuraciones”.”® Si las obras simbélicas sefialan mas a’
de ellas es porque son productos de una lucha inacabada por establec
la unidad en que consiste la obra de arte verdadera. La simbélica
llega nunca a serlo, pues la dualidad y la incertidumbre, la indetermir
cién y la incorcondancia propias del simbolo, la dejan definitivamen
marcada. En vez de obras no son més que testimonios de esta lucha ¢
rente de reconciliacién final. Sin embargo, no son tampoco ya como 1
cosas dadas, a las que hay que prestar un significado. “... Son al men
configuraciones que por si solas denotan inmediatamente que han sic
elegidas, no para representarse sélo a si propias, sino debido a que d:
a entender significados mas amplios. Lo meramente natural y sensib
se presenta a si mismo: la obra de arte simbdlica, en cambio, ... apun
fuera de si hacia algo diferente, que posee, sin embargo, un parentes«
interno con la figura presente y una relacién esencial con ella. El nes
entre la figura concreta y su significado general puede ser multiple, 3
mas exterior, y por ello mas confuso, ya méds fundamental, cuando .
generalidad que se simboliza constituye de hecho la esencia de la mar
festacion concreta; ...”.%”

Este es el sentido en el cual el arte de ciertos pueblos histéricos «
llamado simbélico. Hegel distingue varias posibilidades dentro de es:
planteamiento general, lo que le permite desarrollar su concepto de art
simbélico confrontandolo con fenémenos de muy distintos campos arti
ticos e histéricos. Examina el desarrollo de las facultades subjetive
comprometidas en la simbolizacion, y después los repetidos intentos ¢
objetivacion, que dan lugar al simbolismo inconsciente, primero; al qu
se propone representar a lo sublime, luego; y finalmente, a la formacié
de una técnica del uso artistico consciente del simbolo, como la qu
vemos aplicada sistemdaticamente en la fabula, la parabola, etc.

Pero “forma simbélica del arte” es un concepto que se refiere tambié
a la idea y al ideal. La primera es, como ya vimos, el principio activ
de todo el proceso que culmina no sélo en esta forma, sino en el surg
miento del arte como tal. Cuando Hegel trata de la idea a propésito d
la forma simbélica, sin embargo, nos la tiene que explicar en un moment:
peculiar de su actividad. Esta explicacién es presentada en término
muy dramaticos, y, se podria también agregar, acentudamente mitol¢
gicos. “La idea abstracta tiene en esta forma a su figura fuera de si el

—_—

98. Ibid.; cf. 314.
99. Ae., 1, 344,
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la materia natural sensible a partir de la cual se inicia la configuracién
y con la que aparece ligada.” '™ “... Aunque la idea, que no dispone de
otra realidad para expresarse, se vuelca en todas las figuras, se busca
con desmesura e inquietud en ellas, pero no las halla adecuadas para si;
entonces potencia a las propias figuras naturales y fenémenos de la rea-
lidad hasta la indeterminacién y la enormidad. Se tambalea entre ellos,
fermenta y hierve en ellos, los violenta, deforma y tuerce de modo anti-
natural, y trata de elevar a la apariencia hasta la idea, por medio de la
disipacién, la enormidad y la suntuosidad de las creaciones. Pues la idea
es todavia lo mds o menos indeterminado, no configurable, mientras
que las cosas naturales estan plenamente definidas en su figura”.”

Es la inquietud y la imperfeccién de la idea la que explica tanto la
iniciacién del proceso de la determinacién sensible, como la relativa
monstruosidad, segiin la estimacién de Hegel, de estas obras tempranas.
En su descripcién de las convulsiones de la idea, Hegel estd varias veces
a punto de negarles toda belleza a estos productos, de sostener que en
esta etapa no puede haber obras de arte: asi, cuando usa los términos
“simbdlico” y “bello” como opuestos, o cuando identifica al arte verda-
dero con la forma clésica, cosa que hace muy a menudo.'” Se abstiene,
sin embargo, de negarle, en definitiva, la condicién artistica a las artes
del simbolismo. Si lo hiciera entraria en conflicto con diversos aspectos
de su proyecto de ciencia estética: con el caracter procesual de la reali-
zacién sensible de la idea, la multiplicidad de su existencia o la nocién
de ideal como la primera diversificacién definitiva de la idea; con el sis-
tema de las mediaciones que conducen al arte, que por un lado organiza
su efectuacién y por otro, guia al discurso que la comprende y expone.
El surgimiento del arte clasico se explica por sus antecedentes, y por las
mediaciones posteriores fundadas en ellos; pero lo que es mas impor-
tante es que la existencia del arte no se explica en la teoria hegeliana
de manera diferente que la génesis del clasicismo, que presupone al arte
simbélico. En consecuencia, la forma simbdlica es arte legitimo, una

100. Ae., I, 83; c¢f. 296, 344.

101. Ae., 1, 83; cf. 346.

102. EIl concepto de arte de Hegel cs incomprensible si sc pretende scpararlio de 'a
estimacion del arte clasico y de la interpretacion hegeliana de la escultura v el drama gric-
gos. No es por influencia de valoraciones mas o menos difundidas en su ticrpo, como
cree J. Simon, op. cit., pp. 114-116, 118, que Hegel hace coincidir al arte auténtico con cl
clasico; el error de Simén nace de su asimilacién de los conceptos de arie y de trabajo.
Para Hegel tienen sin duda algo en comun, pero ello sélo interesa desde nuntos de visia
secundarios. Véase, en cambio, H. Lauener, op. cit., pp. 42443, gue siguc a H. Kuhn y otros,
que respetan las expresiones inequivocas de Hegel sobre la superioridad dei arle cldsico.
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manera de belleza; pero lo es més por su aspiracién que por sus logros

La forma simbdlica tiene, ademas de los sentidos ligados al arte s
a la idea, el peculiar que le corresponde en tanto que modalidad de
nexo que se establece entre ellos. En efecto, el ideal como conjunto de
las condiciones del arte bello estd presupuesto por la buisqueda de un:
figura sensible adecuada a la idea: ¢l le confiere una meta, y, a la vez
una medida de su fracaso relativo y de su relativo éxito en la busca
Simbdlicamente, la idea establece una relacién insuficiente con una cos:
o una produccioén artistica; pero como la relacién es abstracta o parcial
provoca “... también la conciencia de la extrafieza de la idea y las apa:
riencias sensibles, ...”.'® La forma simbodlica del arte es la relacién de
patente inadecuacion entre lo ideal y su configuracién,™ y esta patencia
una funcién del mediador entre la idea y el arte. La inadecuacién es la
primera etapa de la existencia de la idea, y en este sentido una modifi-
caciéon de} ideal. Cuando Hegel anuncia que tratara de la diferenciacién
del ideal en formas de belleza,'™ define a estas formas como las diversas
relaciones entre la idea y sus configuraciones. De modo que las entiende
en primer término como formas del ideal, y sélo en segundo, como sig:-
nificando también de alguna manera a la idea, y al arte en sentido es-
trecho.

La forma simbdlica es no sélo parte de un proceso en tres tiempos
en el seno del ideal, sino que es un movimiento ella misma, como vimos
al principio de esta explicacién. “Nuestro interés a propdsito de lo sim-
bélico es conocer el interno proceso que origina al arte, que se puede
deducir, hasta cierto punto, del concepto del ideal en desarrollo hacia
el arte verdadero; los grados de lo simbélico serian, entonces, los pasos
que llevan al arte auténtico.”’® La direccién de lo que ocurre en este
tramo simbdlico estd dada por el ideal, o la belleza artistica, hacia la
que tiende la idea absoluta; o, lo que es lo mismo, por la forma clasica
del arte. Se trata de un movimiento productivo que fija en obras el nexo
simbélico entre la idea y su representante sensible. La novedad que en-
gendra consiste en que, donde antes no habia mas que una separacion,
ahora se instituye una relacién inadecuada. Pero, aunque la relacién sea
abstracta, como la llama Hegel, no por ello es igual a nada: la forma
simbélica es un proceso de idealizacién en cuanto se muestra capaz de

103, Ae., I, 83.
104. Ae., 1, 82; cf. 83 ss., 299, 300 s.

105. Ae, 1, 82.
106. Ae., 1, 309.
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reunir lo separado, y de establecer en una obra la manifestacién simul-
tanea de lo que une a la idea con lo sensible, y de su extrafeza mutua '’
Esta coincidencia paradéjica no es un suceso natural, sino ¢! resultade
ideal de un proceso de transformacién conjugada de la idea y de la natu-
raleza sensible, cambio que es una condicién previa del arte plenamente
logrado. “El simbolo en el sentido en que aqui usamos el vocablo, es,
tanto seguin el concepto como segun la manifestacion historica, el co-
mienzo del arte ... y nos conduce sélo después de muchos pascs, trans-
formacions y mediaciones a la auténtica realidad del ideal, a la forma
clasica del arte.” '®

El proceso de idealizacién en su forma simbolica se cumple median-
te negaciones sucesivas: la idea se niega en su abstraccion e indetermi-
nacién, a lo que, considerandola filos6ficamente segin la totalidad siste-
matica de sus modos, Hegel explica como buisqueda de si en lo sensible. El
establecimiento de la identidad inadecuada de la idea con la cosa es, por
una parte, una negacién del aislamiento de la idea, pero también lo es
de la concordancia con lo otro, buscada para ella, Como dice Hegel, en
vez de lo que buscaba, no ha encontrado mas que un eco de si.'” Como
consecuencia de ello, es necesario que la idea se retire (heraustrete),"’
de lo sensible. “Esta liberacién solo puede efectuarse en la medida en que
lo sensible y natural son concebidos y vistos como lo negativo en si mis-
mo, como lo que debe ser y ya ha sido superado [das Aufzithebende und
Aufgehobene].” M La idea se mueve, mediante la negacion de lo sensible,
en direccién de la modalidad simbélica tardia, que es la de la sublimidad.
Se caracteriza ésta porque en ella la idea “... sobrepasa a su existencia
externa, en vez de disolverse en ella o ser abarcada por la misma. Esta
condicién de lo que estd mas alla de la apariencia determinada, consti-
tuye el caracter general dela sublimidad”.'?

El resultado final de la transformacién es la idea diferenciada
(fertig ausgebildet)® aunque todavia carente de figura. Por otro lado,
el producto del proceso es la revelaciéon de la exterioridad como pura
apariencia. Antes de la negacién idealizante, lo externo posee una inte-
rioridad propia suya, o, mejor dicho, no hay lugar ni ocasién alguna

107. Ae,, I, 296.

108. Ae., I, 298.

109. Ae, 1, 296.

110. Ae., 1, 339; cf. 342, 346.
111, Ibid.; cf. 340.

112, Ae., 1, 299; cf. 67, 352.
113. Ae., I, 408.
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para establecer una diferencia entre lo externo y lo interno. Después de
]a busqueda de si de la idea en lo sensible, y del relativo fracaso de la
misma mediante la produccién simbdlica, lo externo queda separado de
toda interioridad, o se independiza de su interioridad posible, no pu-
diendo ser comprendida mas que como una pura apariencia. Lo que
queda no es més que la relacion negativa del significado y la figura,
o la idea de belleza como una pura exigencia separada de su debida rea-
lizacién, como un ideal abstracto, un mero deber ser {ein Sollen ).

En lo que sigue explicaremos muy brevemente las formas clasica y
romantica del arte; y completaremos nuestro examen de las formas ha-
ciéndonos la siguiente pregunta: ¢(qué sucede a lo largo del proceso de
estas tres formas y cudl es el resultado del mismo, o su papel en la
génesis del arte, como dice Hegel?

Desde el punto de vista que nos intersea aqui, que es antes que nada
el de aclarar lo que son las formas, o lo que significan para e! concepto
de arte, la clasica ocupa un lugar relativamente solitario entre las otras
dos."® No porque carezca de relaciones con ellas, sin embargo; por el
contrario, siendo el medio entre los extremos, vy no admitiendo Hegel
que en materias esenciales pueda haber cabos sueltos, resulta.que nece-
sariamente estara ligada de manera intima y multiple con las formas
simbdlica y roméntica. Su diferencia principal consiste en que, como
punto culminante de un proceso general de unificacién y reconciliacion,
en €l clasicismo no cabe ya distinguir entre la idea, el ideal y el arte,
como hemos venido haciendo. Es una forma en la que la plena realiza-
cién de la idea la hace coincidir con su existencia tanto ideal como artis-
tica. El arte cldsico es la presencia efectiva de la idea, y esta identidad
no deja lugar alguno ni para aspiraciones incumplidas, ni para exigen-
€las o condiciones por satisfacer; tampoco caben, suprimidas las esci-
slones, las funciones de mediacién entre extremos disociados. La forma
clasica se cumple, por ello, como mundo de la belleza, condicién total
de que carecen tanto el simbolismo como el romanticismo, que son solo
Partes o ingredientes de mundos cuyo sentido no es primordialmente
artistico,

Acentuando, tal vez un poco mas de la cuenta, esta peculiaridad del
clasicismo, se podria llegar a pensar que su unidad privilegiada lo ex-
cluye de la definicién de forma artistica que Hegel ofrece al comienzo

¢ la segunda parte de las lecciones. Alli dice que las formas son las

14. e, 1, 103.105
US. 4e) Y, 426
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diversas relaciones de la idea y su configuracién bella. Ahora bien, en
el arte clasico en sentido estricto y de acuerdo con la interpretacién
hegeliana, parece, a primera vista, no haber ya una relacién de la idea
con su presencia sensible, sino una identidad de ambas. Pero, contra
esta aparente dificultad, cabe sefialar, por una parte, que la verdadera
identidad es, también, una relacion, y por otra, que es al punto de vista
filosofico-sistematico, que contempla a todos los modos de la idea, y
también al religioso y al tedrico, que son por necesidad post-estéticos,
al que corresponde legitimamente hacer el distingo entre la idea y su
figuracion. Hegel adopta a menudo esta perspectiva en las lecciones,
pero siempre sélo transitoriamente; la abandona cuando piensa y des-
cribe al arte clasico, de la misma manera como también deja de lado a
propdsito de ¢, las explicaciones de tendencia analitica. Y ello se debe
a que esta obligado a deponer todo enfoque que irnpida expresar la auto-
suficiencia de la manifestacion artistica que, precisamente, el clasicismo
establece y exhibe. El sistema, por una parte. s incompatible con el
reclamo de exclusividad de un significado determinado, y, por ende, fi-
nito, como el que se hace valer en la forma clasica. Y el analisis, por
otra parte, tiende a presentar a las nociones como compuestas de ele-
mentos reacios a integrarse en verdaderas unidades nuevas, individuales
e independientes, como las representadas en forma eminente, segin la
conviccion de Hegel, por las obras de arte clasicas.

También resulta caracterfstico de la nocién hegeliana de lo clasico
que el filésofo no distinga etapas sucesivas en esta forma artistica. Aun-
que su advenimiento es gradual, como lo es su disolucién, su vigencia
no parece afectada por la dispersién propia de todo proceso. En el tra-
tamiento del romanticismo se acenttia la importancia de las considera-
ciones histdricas, y el concepto de esta forma se llena, por tanto, de
diferencias temporales. En el caso de la forma simbélica en cambio, la
diversidad se hace valer, sobre todo, a propdsito de los distintos pueblos
cuyo arte realiza esta etapa inicial. La tnica divisién que cabe notar,
por el contrario, en la exposicién de la forma clasica, es una sobre la
que ya hemos llamado la atencidén antes, a saber, la existente entre la es-
cultura y el drama griegos."® Recordemos que Hegel la presenta como
una diferencia entre la belleza estitica y la dindmica, sin ofrecer, sin

116. Ae., I, 426-428. La Einteilung, o divisién en partes de la seccién dedicada al arte
clasico, sélo admite el origen paulatino y la disolucion gradual del arte clasico, pero no
la divisién interna en etapas o modalidades étnico-culturales, como las que distingue
Hegel a propésito del simbolismo y el romanticismo. Cf, Ae., I, 430458,
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embargo, justificacién alguna de tipo estético para esta divisién del cl,
sicismo; de manera que nos quedamos, por una parte, con la afirmacié
tajante de la unidad del sentido clasico, y por otra, con la dualidad ¢
su realizacién artistica, la de la belleza sosegada y la de la polémica.

Por lo demas, el mundo del advenimiento artistico de la idea abs:
luta, concentrado en un solo punto de la historia y en un par de ciudade
de la Grecia antigua, no admite fisuras de acuerdo con la explicacién ¢
Hegel, y apenas tolera el desarrollo de dimensiones espacio-temporale:
El romanticismo, en contraste con este tratamiento, es una forma mu
dispersa: con la religién cristiana dura ya 19 siglos —y la teoria no e:
cluye definitivamente que le esté reservado algin futuro todavia. Ad:
maés, se desparrama por Europa entera, y tal vez también acabe po
extenderse al resto del planeta. A medida que la forma romantica s
confunde con el presente histérico de Hegel, la cuestién de sus limite
temporales y culturales se vuelve mas y mas confusa. La forma clasic
del arte es el punto central, culminante, tanto de un proceso unitari
como de una diversidad de muchas dimensiones. Pero como centro qu
ordena, mide y conecta a la variedad del concepto de arte, el clasicisme
excluye casi completamente una variedad interna propia.

En la forma clasica especialmente se hace evidente el concepto d
arte."”” Este concepto presupone, ya lo hemos visto, la unidad perfect:
de significado y figura, y, ademads, que esta unidad sea libre, o una tota
lidad independiente. Ni el significado ha de serlo de algo diverso de ¢
mismo, ni la figura, mera representacioén, sefia o indicio de otra cosa
sino que ambas han de constituir una unidad original y auténoma. L:
fusién de los elementos que generan el arte ha de ser tal que excluy:
toda alteridad en él, y haga imposible la existencia de alguna manera ds
subordinacién o servidumbre entre estos elementos. El arte es, segur
su concepto, un significado que se dice a si mismo en una figura que nc
es nada mas que la actualidad sensible de aquél. Ahora bien, segin Hegel
no hay mas que el espiritu que sea significativo de si propio, y capaz de
entenderse; que sea, en uno solo, el que tiene algo que decir, el que lc
dice, y el que lo interpreta sin recurrir a otro. La exigencia del concepto
de arte que se realiza en la forma cldsica resulta en obras que presentar.
inmediata, intuitivamente, esta libertad y entereza del significado. Este
resultado de procesos previos ocurre aquif por primera vez: nilas cosas
naturales, ni las humanas tienen este caracter tal como, de ordinario

—

117. Ae, 1, 413.
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nos las encontramos. Entenderiamos mal, sin embargo, esta autonomia
del arte, si la interpretdsemos como una afirmacién de la arbitrariedad
y la carencia de conexiones universales de la invencién artistica. Més
bien al contrario; son, sobre todo, la riqueza de contenidos del mundo y
de la experiencia humana y la perfeccién de la sintesis que el arte opera,
los fundamentos de su condicién inconfundible e independiente. En él,
precisamente, se torna accesible la totalidad: esto es lo que quiere decir
la férmula ' idea se hace sensible”. Sin olvidar, por tanto, la origina-
lidad ontolég.ca del arte, su novedad relativamente a las cosas dadas
aparte de él, veamos cémo, justo en el momento de su culminacidn, se
mantiene intimamente ligado con una parte de la naturaleza. De esta
manera se hard evidente que ni su peculiaridad ni su libertad proceden
de que el arte sea algo desconectado de las cosas, o vacio de sentido.

El individuo humano es, aunque cabalmente diferenciado, uno por
su alma, que recoge en si todas las diferencias que a él atafien, mante-
niéndolas juntas.”® En este sentido es un ejemplo de tolerancia mutua
de la unidad y la multiplicidad; al propio tiempo, es un ser corpéreo que
no solo se entiende a si mismo, sino que se da a entender en su identi-
dad por pura presencia. “... La figura por si sola debe tener ya su signi-
ficado, y méas precisamente, este debe ser el significado del espiritu.
Esencialmente esta figura es la humana, por cuanto sélo la exterioridad
del hombre esta facultada para revelar lo espiritual de manera sensi-
ble”."” Es cierto que la individualidad en este sentido propio no es algo
dado como parte de la naturaleza, y que esta lejos de ser idéntica con
la mera existencia de representantes singulares de la especie humana. Es
mas bien una posibilidad de los seres humanos. Hegel pensé de ella que
estaba en una relacién particularmente importante con el concepto de
arte. En esta posibilidad de ser un individuo, encontré el filésofo una
anticipacién del concepto de arte en la naturaleza. Los hombres uno por
uno no son ni modelos del arte, ni mucho menos anuncios de la misién
que éste desempeiia en el devenir universal; pero el hombre como podria
ser si su existencia coincidiera con su concepto, estaria muy cerca del
concepto de arte como unidad perfecta del significado y la figura sen-
sible. “... Cuando la corporeidad le pertenece al espiritu como su exis-
tencia, entonces el espiritu es también la propia interioridad del cuerpo
vy no una intimidad ajena a la figura externa; de modo que la materiali-

118. Ae, 1, 105, 236.
119. Ae, 1, 419.

224



IDEA Y FIGURA

dad no poseerd en si otro significado adicional, ...”.® Es asi como la
individualidad humana prefigura el sentido del verdadero arte

Debido a esta coincidencia esencial, de la que sélo el pensamiento
toma conciencia, el arte clasico tiene en la representacién del individuo
su tema central y principal; a propésito de él se cumple en su misién
propia, como no podria conseguirlo si se diera a otras tareas represen-
tativas. “En este tipo de unidad se funda el concepto de la forma clasica
del arte. Esta identidad del significado y la corporeidad hay que conce-
birla de modo que excluya toda separacién de los integrantes dentro de
la unificacién operada; y, por lo mismo, que lo interno no esté retirado
de lo corporal y la realidad concreta, y sea pura espiritualidad intima.
Pues con ello podria hacerse evidente una diferencia del uno respecto
del otro. Lo objetivo y externo en que el espiritu se torna intuitivo ha
de estar, segiin su concepto, a la vez cabalmente determinado y singu-
larizado; por ello el espiritu libre, al que el arte expone en su realidad
adecuada, no puede ser otro que la individualidad espiritual en su figura
natural, que es tan determinada e independiente en si como aquélla
(objetivamente externa). Esta es la razén por la cual lo humano es el
centro y el contenido de la auténtica belleza y del arte; ...” 2

La mejor prueba de la intimidad entre los conceptos de arte y de
individualidad humana plenamente desarrollada, es el contraste entre la
forma clasica y los casos negativos de las formas simbdlica y romantica.
Es caracteristico de estas dos que el arte que les corresponde se cumpla
s6lo hasta cierto punto, ya que no satisfacen su propio ideal de belleza.
O, para decir lo mismo de otro modo, que estas formas incluyan las
diferencias entre la idea, el ideal y el arte. Sélo la forma clasica las su-
prime en cuanto el arte es el ideal, y ambos la presencia actual de la
idea. Pero este éxito es una consecuencia directa de que la forma clasica
consigue la representacién adecuada de la individualidad. El espiritu
o la idea absoluta no pueden tener otro modo mas propio de presencia
sensible que la corporeidad animada y libre, como nos la ofrecen la
escultura griega, o la accién heroica, desplegada en la poesia dramatica.
“La peculiaridad del contenido ... de lo clasico reside en que él mismo
es idea concreta y, como tal, lo espiritual concreto; pues sélo lo espiri-
tual es lo auténticamente interno. Para dar con tal contenido hay que
dirigirse, entre las cosas naturales, a lo que por si mismo le corresponde

—_—

120. Ibid.; cf. 420, 459.
121, Ae, 1, 148 s., 78, 155 s.
122, Ae, 1, 418.
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a lo espiritual... Esta figura, que tiene en si misma a la idea como espi-
ritual, y precisamente a la espiritualidad determinada de modo indivi-
dual, es la figura humana...” ' Pero el arte cldsico no es unicamente
escultérico, sino que incluye la representaciéon de la individualidad hu-
mana en accion; asi logra poner en evidencia la unidad libre y dinamica
de lo interno y lo externo, la fusién de alma y cuerpo en la conducta quc
compromete totalmente al individuo. “Tal como con el cuerpo humano y
su expresién, ocurre también con los sentimientos, los instintos, las
hazafias, los sucesos y las acciones humanas; la exterioridad de las mis-
mas es caracterizada en la forma cldsica no sélo como vivacidad natu-
ral, sino como vivacidad espiritual. Y su lado interno recibe la adecuada
identidad con el externo.”

La version breve de las diferencias entre las tres formas del arte
dice que: “... el arte simbélico busca aquella unidad perfecta de la sig-
nificacién interna y la figura externa que el cldsico encuentra en la re-
presentacién de la individualidad sustancial para la intuicién sensible,
y que el roméntico rebasa en su espiritualidad sobresaliente”.’® El ro-
manticismo, histéricamente considerado, es la forma que comprende el
arte de los pueblos europeos cristianos hasta los tiempos de Hegel. Es
una forma que tiene al ideal artistico cumplido como una de sus condi-
ciones antecedentes. No podria haberla sino precedida por la idea recon-
ciliada con lo sensible, en plena posesién de si y carente de una alteridad
que la limite 0 amenace enajenarla. Después de haberse reconocido como
idéntica con lo otro, la idea queda libre para uno de los modos de su
propia infinitud, la de encontrarse consigo también fuera de si. Pero de
ello resulta que no hay ninguna figura visible, audible, representable,
imaginable, que la pueda contener dignamente en su nueva libertad e in-
finitud. La forma romantica es, en este respecto, el comienzo del aban-
dono paulatino del designio artistico de la idea, del desmantelamiento
gradual de la realizacién de la idea como arte. Sobrepasado el ideal, la
unidad clasica se deshace: otra vez, como a propésito de la primera for-
ma, se puede hablar de un desajuste entre la idea y su figuracién, pero
ahora se trata de uno producido por el exceso de lucidez de la idea sobre
sf, por una espiritualizacién que excede a toda presencia actual posible.

Y, sin embargo, el proceso de esta retirada de la idea, debido a la
anterior fusién entrafiable con lo sensible, es, otra vez, un desarrollo

123. Ae, 1, 84.
124. Ae., 1, 420.
125. Ae., 1, 297; cf. 88.
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prolongado y diverso en su articulacién interna, la que consta de etay
y momentos diferentes. De manera que el distanciamiento progresi
del centro ideal es un nuevo desarrollo artistico; esto es, la idea en tan
que bella sigue siendo el principio activo de la forma romantica. Pare
raro, sin embargo, pretender que basta con aducir los limites del ide
cumplido como explicacién de la plenitud positiva y la creatividad o
ginal de la forma romaéntica. Si la idea no se moviera ya hacia ot
modo de realizacién, su desligamiento de la esfera artistica en gener
no seria productivo. Tiene que haber, por lo tanto, un respecto en
cual la forma romantica es otra cosa que el puro recogimiento de
idea en si, su abandono de la identidad con lo sensible. El punto de vis
filoséfico-sistematico puede, efectivamente, explicar la fecundidad art:
tica, la riqueza concreta y la duracién de la forma romantica, conecta
dola con los otros modos de la realizacién de la idea que “reemplaza
al arte “posteriormente”. De la comparacién entre realizacién artisti
y tedrica de la idea, se sigue, segin Hegel, que en la identificacién cc
lo sensible no se cumplen todas las posibilidades de aquélla. El arte 1
es el modo mas universal del espiritu absoluto, sino que, aunque s«
una etapa necesaria de su curso, esti siempre afectado de ciertas form:
de particularidad y de abstraccién.'®

La forma romantica proviene, por lo tanto, de la idea en dos sen
dos: es un producto, primero, de la idea que retorna de su proyec
artistico en conjunto; y es una consecuencia, en segundo lugar, de qi
la idea ya esta moviéndose en la direccién de una nueva manera de re
lizacién. Por ¢llo es que la producciéon artistica en el momento de |
forma romantica constituye ya un puente con el futuro teérico o filos:
fico de la idea. El ideal romantico ya estd dejando de ser la bellez:
“... para esta ultima etapa del arte la belleza del ideal clasico y, en co
secuencia, la belleza en su manera mas propia y en su contenido mé
adecuado, ya no son lo mas perfecto”.”” Las postrimerias del deven:
romantico son tan acentuadamente reflexivas, que se van pareciend
cada vez mas a una meditacién del arte sobre si. Es el periodo de la ir
nia artistica, en la que ya se prepara el paso del arte al pensamiento.

Lo que, siendo parte de la idea, quedé sin exposicién externa suf
ciente en la forma cldsica, es la infinitud de la subjetividad.”® La conf
guracién artistica de la misma, que es la tarea propia del arte romar

_—
126. Ibid.; cf. 85.
127. Ae., I, 499.

128. Ae T, 85.86.
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tico, es el desarrollo que rompe la armonia y concordia clédsicas. El
principio de la forma romantica estd ligado de muchas maneras a la
sustitucién de la religién griega por el cristianismo; al paso de la repre-
sentacién de lo divino con figura humana al intento de representarlo
como pura espiritualidad. La unidad de la naturaleza humana y la divina,
exhibida antes para la intuicién sensible, es ahora sabida, una de las
verdades cristianas, pero no es, en cambio, vista. “El nuevo contenido...
no estd ligado a la representacién sensible como a su existencia adecua-
da, sino que se libera de su inmediatez... De esta manera el arte roman-
tico es el paso que el arte da mas alla de si mismo, pero dentro de su
propio campo y en el modo del arte.” ' Como consecuencia de que es,
precisamente, la subjetividad libre la que ha de ser representada, la que
ha de lucir bellamente, mostrarse en las obras romdnticas, estas tende-
ran a hablarle, de preferencia, mas bien a los sentimientos, a la intimi-
dad subjetiva y la fantasia, que no a los sentidos corporales. Pero, aunque
se trate del mundo de la intimidad subjetiva, en cuanto arte la forma
roméntica no puede prescindir de la figura sensible. Por ello es que
repite, en cierta medida, el desajuste simbélico de la idea y la figura:
esta ultima aparece como inesencial, y s6lo accidental o provisoriamente
asociada con aquélla, que es mas perfecta y no requiere ya de otra cosa
que de si propia para ser y manifestarse. La idea de la belleza “... ya no
se encuentra perfectamente realizada en la exterioridad, por cuanto tiene
su verdadero ser sélo en si en tanto que espiritu”.'®

El proceso artistico de la subjetividad romantica da lugar, princi-
palmente, a tres momentos. Siempre se tratara en ellos del espiritu exis-
tente, esto es, de aquel que tiene una conexién directa con el hombre.™
No es sin embargo el hombre como animal el que interesa, sino como
sujeto de aquella intimidad que encontrandose en medio de la finitud,
se sabe infinita y hace suya esa infinitud." La representacién romantica
hace aparecer al hombre como manifiestamente divino; primero, a tra-
vés de la historia de Jesus, de Maria, de los discipulos y de todos aquéllos
en que el Espiritu Santo se muestra activo, dice Hegel. Pero aunque esta
identificacién del sujeto espiritual con lo divino esté fundada en el ori-
gen absoluto de aquél, el hombre en las circunstancias de su vida en el
mundo no la representa inmediatamente, sino que ha de alcanzarla me-

129. Ae., 1, 86-87.
130. Ae., I, 297.
131. Ae., I, 499-500.
132. Ae., 1, 501,
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diante un desprendimiento creciente de las cosas finitas y un progreso
hacia su propia verdad.

Hegel llama la atencién sobre la novedad, en el devenir de las for-
mas artisticas, del interés romantico por el dolor, el sacrificio y la muer-
te, sobre todo en comparacién con el arte clasico. La renuncia del mun-
do, y la muerte para la naturalidad inmediata son la negacién de lo
que ya ha sido puesto como negativo, la negacién de segundo grado, y
por ello, una afirmacién: la reconciliacién consigo de la subjetividad
recuperada de la finitud, la beatitud. Finalmente en el tercer momentc
de la forma romantica, se trata del hombre en el circulo de la finitud,
el cual llega a interesar al arte una vez ganada la seguridad del espiritu
en si propio. “La finitud como tal es el contenido, tanto en la direccién
de los fines espirituales, los intereses mundanos, las pasiones, colisiones,
dolores y alegrias, esperanzas y satisfacciones, como también en la de
lo externo, de la naturaleza, sus riquezas y sus fenémenos mas singu-
lares.” 1

Pero -esta manera de explicar el despliegue artistico de la subjetivi-
dad romaéntica no deja ver suficientemente en qué reside la diferencia
de esta forma en comparacién con la clasica, o, lo que es lo mismo, su
parentesco con la simbdlica. Para que este rasgo se haga patente, debe-
mos agregar que la intimidad humana que tiene que ser configurada
artisticamente, no se revela en las obras sino que constituye una verdad
que las precede. El arte se mueve en el &mbito de una visién religiosa que
le proporciona una representacién del espiritu, con que el arte cuenta
para hacer lo suyo. “Este contenido no es producido por el arte roman-
tico como arte...” “... El contenido ya est4 por si disponible en la repre-
sentacién y el sentimiento fuera de la esfera del arte. La religién cons-
tituye, en este caso, en tanto que conciencia general de la verdad, el
presupuesto esencial”.’ Como el saber acerca del espiritu subjetivo lo
precede, el arte se ve despojado de su condicién de revelacién original.

Pero esta nueva situacién transforma en un sentido aun mas radical
y especifico las relaciones entre la idea y la figura, y hace de la forma
roméntica algo muy distinto de su predecesora, la clasica. El romanti-
cismo representa artisticamente al espiritu subjetivo conociendo de an-
temano la condicién no sensible del mismo, y considerandolo superior
a toda figuracién particular posible. Toda la misién del arte se torna

133, Ae., I, 505.
134. Ae, 1, 507.
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problematica para el romanticismo. La idea de configurar artisticamente
a la subjetividad, dada su condicién, tendra que ser abordada de manera
indirecta, y no podra aspirar a resultados perfectos; el saber religioso
acerca de su superioridad en comparacién con toda la naturaleza sensi-
ble particular, acaba de disponer desfavorablemente al romanticismo no
s6lo hacia la exterioridad ligada al espiritu existente, sino hacia toda
la misién representativa del arte. El arte como tal se desvaloriza junto
con lo externo en general. “En el romanticismo tenemos dos mundos;
un reino espiritual perfecto en si...; y por otro lado, el reino de lo ex-
terno como tal, desligado de la fuerte unién cohesionante con el espiritu,
el cual se ha convertido ahora en una realidad enteramente empirica, y
cuya figura no le preocupa al alma.” ' En este contexto, los elementos
cuya fusién genera al arte, la idea y la figura, entran en una relacién
caracteristica de la forma romantica: queda excluida una reconciliacién
o identificacién bella, ideal, entre ellas. Si consideramos que la belleza
es una revelacion que ilumina el mundo y ordena la vida humana en é],
una renuncia a ella es una degradacién del arte, un retroceso relativo de
su importancia, una mengua de su efectividad y de sus alcances. Y, en
verdad, segtn la teoria de Hegel, la ultima etapa de la realizacién del
arte como manifestacién peculiar de la idea, revela que ésta ha de sobre-
pasar a su propio designio artistico, como tal, esto es, a si misma en uno
de sus modos, para no quedar presa entre los limites de este designio,
los cuales sélo el arte podia poner de manifiesto.'*

Las formas del arte en su conjunto son diferentes concreciones de la
idea de belleza, sostiene Hegel.’” Esta explicaciéon ofrece ciertas dificul-
tades de interpretacién. No resulta claro de qué depende, en ultimo tér-
mino, el nimero de las formas de que consta el desarrollo sensible de
la idea. La férmula segin la cual la idea absoluta busca su existencia
en lo sensible, la alcanza y luego se retira de ella, decide el asunto de
modo aparentemente claro porque convierte a la idea en protagonista
exclusiva del proceso de su realizacién. Si en la concepcién hegeliana la
idea poseyera, efectivamente, esta posibilidad, y nada sino ella misma

135. Ae., I, 508.

136. La belleza es una posibilidad de la idea absoluta que no se puede separar nunca
del todo de lo sensible, y es de este nexo suyo del que depende su finitud. Cf. Ae., 1, 499,
515, 518 s. Sélo una figura puede ser bella, en sentido propio. Cf. Ae., I, 129. Sin embargn,
a propdsito del romanticismo, Hegel habla de una belleza espiritual de la interioridad.
Cf, Ae., 1, 499, 511, 520. Esta wltima acepcién del término no puede ser sino figurada o
derivada de la primera.

137, Ae, 1, 295.
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produjera sus diferencias y la reunién de estas diferencias, su realizacion
consistiria en una relacién exclusiva consigo. ¢Qué es lo que separa a la
idea absoluta de su existencia? No es posible contestar que la exteriori-
dad, en la que la idea se busca, es capaz de introducir una alteracién en
la idea misma, pues ella no posee ninguna independencia respecto de
ésta, ni puede preceder a la diferenciacién de la idea.

Una discusién adecuada de este problema exigiria que aclarasemos
si la metafisica hegeliana es 0 no dualista, y determin4semos el sentido
del ultimo o de los ultimos principios de que dependen este desarrollo
sensible de la idea y otros procesos fundamentales con él comparables.
Tal examen cae fuera de nuestra tarea presente. Sélo queremos consig-
nar, por el momento, que la estética de Hegel no autoriza mas que a
decir que el concepto de arte depende de las tres formas que las leccio-
nes explican. No podemos afirmar que la necesidad de estas formas que-
de suficientemente exhibida en esta disciplina: ni su nimero, ni su radi-
cacién directa en la idea, ni lo que introduce las diferencias que las
separan a unas de las otras, estdn satisfactoriamente justificadas en la
filosofia del arte. Las formas simbdlica, cldsica y romadntica, ¢agotan
completamente las posibilidades de diferenciacién estética de la idea?
Hay razones poderosas para pensar que lo que Hegel llama la retirada
de la idea de su proyeccién artistica, marca, segin la teoria, el fin de
aquellas posibilidades. Pero, debido a que no estd claro cémo concibe
Hegel a los principios determinantes de la diferenciacién sensible, no
cabe excluir la aparicién de otras formas. Las lecciones mencionan varias
veces el futuro de la belleza artistica, del arte!*® Las tres formas que
Hegel explica realizan completamente ciertas posibilidades de la idea
—Y es al conjunto de ellas, justamente, a lo que Hegel concibe como
arte—, pero este grupo de posibilidades no posee ni un caracter sistema-
tico cerrado ni una fundamentacién suficiente que permita aclarar los
problemas que hemos formulado y otros mas.

5. La materia, los materiales, lo sensible.

La ultima parte de las lecciones, la mas extensa, con mucho, de las
tres, se ocupa de las cinco artes en que el concepto se distribuye en la
etapa final de su edificacién en el discurso. Pero esta seccién no sélo se

\
138, Ae, 1, 95, 110, 194.
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distingue de las precedentes por su mayor longitud: también es mas va-
riada, y tiende a dejar en la oscuridad las razones que justificarian su
gran heterogeneidad. Junto con el estudio especial de cada una de las
artes, sus diferencias y conexiones, las formas menores que de cada cual
se derivan, sus vicisitudes histéricas, los artistas, las obras, contiene
muchos otros materiales informativas e ilustrativos. Al mismo tiempo
y a través de la explicacién de todos estos elementos, prosigue el desa-
rrollo del concepto de arte. De manera que la extensién de la tercera
parte estd ligada a la circunstancia de que la teoria entra de lleno en el
campo de la vida efectiva, factual del arte, sin dejar de ser, sin embargo,
pensamiento de lo esencial.®

Para los efectos de este estudio, y aunque el tema mismo, objetiva-
mente considerado, no lo exige, hemos de introducir un par de distingos
que nos permitan orientarnos en medio de la abundancia abrumadora
de esta tercera parte de las lecciones y avanzar en la discusién de nues-
tro asunto. No podemos ocuparnos aqui de la caracterizacién de cada
una de las cinco artes fundamentales que Hegel estudia, sino que tene-
mos que darla por conocida al menos en sus rasgos generales, La teoria
de la musica, por ejemplo, y la de la poesia, han sido abundantemente
estudiadas por si mismas,'® y a pesar de que metodolégicamente es ina-
ceptable que se separe a los capitulos dedicados a una de las artes de
su contexto tedrico, no se puede negarle todo valor e interés a los estu-
dios llevados a cabo de esta manera.! Mas atun: la interpretacién de la
poesia contiene, a su vez, una teoria de la tragedia, una de las partes

139, Ae, II, 7.

140. Sobre Ia teoria hegeliana de la musica véase el excelente ensayo de H. Heimsoeth,
«Hegels Philosophie der Musik», donde se pueden encontrar referencias bibliograficas y
comentarios criticos acerca de la literatura dedicada al tema. La interpretacién de la
poesfa recibe mucha atencién en estudios dedicados a la filosofia hegeliana del lenguaje.
Véase los trabajos ya citados de Lauener y de Simon. Ademéas, Th, Bodammer, Hegels
Deutung der Sprache, Hamburg, Meiner, 1969, espec. pp. 181-196. Sobre el tema de 'a
novela, J. Miiller, «Hegel und die Theorie des Romans», Wissenschaftliche Zeitschrift der
F. Schiller Univ. Jena, 19 (1970). Acerca de la interpretacién de la tragedia se ha escrito
enormemente. Indispensables son, a nuestro juicio, los trabajos de A. C. Bradley, «Hegel’s
Theory of Tragedy»; Peter Szondi, Versuch iiber das Tragische, Frankfurt a. M., Insel,
1961; y W. Kaufmann, Hegel’s Ideas about Tragedy. Por ultimo, sobre la comedia, un tema
todavia inexplorado, W. Heise, «Gedanken zu Hegels Konzeption des Komischen und der
Komédie». Muy interesantes son las consideraciones de Menéndez y Pelayo, op. cit.,
pp. 226-232, sobre la epopeya: «Hegel es, pues, el verdadero fundador de la teoria del poe-
ma épico..,», p. 226.

141. Los trabajos de Heimsoeth y de Bradley, citados antes, son prueba fehaciente
de lo_que se puede lograr por esta via, con la condicién que no se pierdan de vista las
conexiones mds amplias de la filosofia del artc. También ciertas interpretaciones generales
de la Estética, que le conceden especial importancia a una de las artes, como hace Domke
con un aspecto de la pintura, pueden resultar fructiferas.
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més brillantes y renombradas de toda la Estética hegeliana; alli mismo
encontramos también una explicacién de lo cémico en general, otra de
la metafora, y asi sucesivamente. Tal como a propésito de la forma sim-
bdlica Hegel dice lo que es un simbolo, como se distingue de un signo,
en qué relacién estd con la metéfora, por un lado, y con la fabula, por
otro, cuando trata de la pintura, digamos, nos ofrece una teoria de los
colores y otra que explica el sentido artistico de la perspectiva. Podria-
mos aislarlas y examinarlas criticamente a cada una por si sola con el
mismo derecho con el cual ha sido estudiado lo que Hegel dice sobre
la escultura; descubririamos, de paso, que estos momentos especiales
internos no son menos interesantes e instructivos que las secciones dedi-
cadas a las diversas artes. Pero si hemos de avanzar en la clarificacién
de nuestro tema tenemos que separar lo que forma parte indispensa-
ble de él, de aquello que, aunque elemento integrante, deberia ser objeto
de una consideracién ulterior, mas completa, del concepto hegeliano de
arte.

De modo que, aunque en principio la tercera parte de las lecciones
no deberia contener nada que no sea una determinacién del concepto,
hemos de distinguir entre las caracteristicas principales y las secundarias
del mismo. De acuerdo con lo explicado antes, la diversidad real de las
artes es la ultima etapa de la articulacién interna del concepto de arte
en desarrollo; lo que nos interesa, por tanto, en primer lugar para nues-
tro tema, es la explicacién de las diferencias entre las artes particulares,
pues la articulacién del concepto depende de ellas. El criterio para dis-
tinguir entre lo esencial y lo inesencial en la exposicién hegeliana es, en
consecuencia, el siguiente: lo que las lecciones presentan como genera-
tivo de una distribucién del concepto, es esencial. La concrecién de las
diferencias, en cambio, no lo es para nuestra perspectiva. No nos ocu-
pamos de la teoria de la arquitectura en especial, sino méas bien de la
funcién que el arte arquitecténico en su peculiaridad esencial desempefia
para la diversificacién del arte en artes. De manera que aun reconocien-
do que todo lo que cabe decir y pensar filoséficamente sobre la arqui-
tectura es parte integrante de su esencia, para nuestro proposito resulta
més importante destacar primero el criterio establecido por Hegel para
introducir las divisiones del concepto unico de arte y seguir el proceso
de la diferenciacién continua de las artes hasta que se completa el sis-
tema de las cinco. En lo que sigue tratamos primero del “punto de
mira”, desde el cual se establecen las diferencias del concepto, y después,
de las diferencias concretas entre un arte particular y la otra, o, lo que
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es lo mismo, del paso de una particularidad a la que la sigue. Estos dos
puntos suficientemente aclarados nos abrirdn una perspectiva sobre el
sistema de las artes particulares en cuanto conjunto cabal de diferencias
y relaciones en el que culmina la determinacién tedrica del concepto
de arte.

La parte tercera de la Estética “presupone al concepto de ideal y a
las formas del arte, por cuanto no es mas que la realizacién de los mis-
mos en un determinado material sensible”.*? ... Las artes constituyen la
existencia real de las formas del arte”.!*® La existencia real depende, en
la esfera artistica, de la configuracién de las diferencias de lo bello
en ciertos medios materiales. No se debe entender, a pesar de ciertas
expresiones ambiguas del texto, que Hegel afirma que las formas entran
en relacién con partes singulares de la materia natural, sino, mas bien,
que ellas llegan a existir conformando ciertos sectores de la materialidad
en general. Estos, gracias a sus caracteristicas, ofrecen determinadas
posibilidades de configuracion, mejor dicho, son, desde el punto de vista
de la filosofia del arte, este haz de posibilidades. La forma simbélica, por
ejemplo, se configura, de preferencia, aunque no exclusivamente,' en
el medio material de lo indrganico, de la masa pesada, tridimensional,
inerte, que, segin tienden a creer los metafisicos, la naturaleza ofrece
inmediatamente a nuestro alrededor. Hay una correspondencia estricta
entre las limitaciones de la forma simbdlica y las posibilidades que el
medio en el cual se establece y expone le concede para ello de acuerdo
con sus caracteristicas originales. “... Con este material externo estan
en conexion esencial también tanto las formas arquitecténicas fundamen-
tales como el estilo de la decoracion de las mismas.” ¥

Otros medios materiales dan lugar a otras artes. Entre todas éstas
solo la arquitectura, a través de la cual se efectuia principal, aunque no
exclusivamente, la forma simbdlica, configura de modo directo a lo ma-
terial inmediato. Los demas medios diferenciados de las artes especiales
no son ya la naturaleza dada misma, sino materiales mds o menos sepa-
rados de ella, mds o menos creados ex profeso con miras a su destina-
cion artistica, No se da el caso, claro estd, de que éstos carezcan por
completo de conexién con su origen remoto en la naturaleza. Hasta el
habla, las emociones y representaciones humanas, que son el &mbito sen-

142. Ae, 1, 88; cf. 80.
143, Ae, I, 95.

144, Ae, I, 88 y II, 333.
145, Ae., 1I, 24.
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sible de la poesia, se extiende la jerarquia de los medios de la realizacién
artistica de las formas y del ideal. Todavia en él, aunque de muy otra
manera, se hace presente la naturaleza en su configurabilidad. Entre el
claro que la arquitectura despeja en un paraje silvestre para disponer
de un lugar donde edificar, y las representaciones de un grupo humano,
la lengua en que las dice, hay, no una, sino toda una serie de diferencias
que, de acuerdo con el proyecto de Hegel, la filosofia del arte debe con-
cebir en su unidad y su variedad, en su génesis y en sus consecuencias
para el arte. “En si, de acuerdo con el concepto, el conjunto de esta
nueva realidad del arte pertenece a una totalidad; sin embargo, a causa
de que éste se realiza en la esfera de la presencia sensible, resulta que
el ideal se disuelve en sus momentos y les concede una subsistencia inde-
pendiente para si. Ello no obstante [estos momentos] pueden reunirse,
relacionarse esencialmente unos con otros y perfeccionarse mutuamente.
Este mundo artistico real es el sistema de las artes particulares.” '
Como vemos, el proceso de realizacién del ideal y de las formas se
completa a propoésito de lo que Hegel llama su exteriorizacién, o su ex-
posicién en un medio sensible. Dado que se trata de una variedad de
medios, tenemos que estar preparados para que el concepto de materia
artistica admita una latitud capaz de abarcar las diferencias entre ellos.
La latitud, sin embargo, no puede ser tanta que se haga incompatible
con la unidad del concepto. ¢(Cémo entiende Hegel a la materia sensible
de que depende la variedad del arte? Por de pronto, y mientras no poda-
mos dar una respuesta directa a esta pregunta, es necesario no perder
de vista dos caracteres decisivos del concepto hegeliano de materia sen-
sible artistica. En primer lugar, este conjunto de medios materiales for-
ma un sistema, y, en segundo, este sistema de diferencias se genera
mediante un proceso necesario, enraizado en la idea que sale de si hasta
este término. Lo primero quiere decir que ninguno de los medios mate-
riales de que habla la Estética debe ser entendido independientemente
de sus relaciones con los otros que con él integran una jerarquia siste-
matica. Tampoco debemos pensar que lo que las lecciones llaman el
tono, por ejemplo, cuando tratan de la miusica y su material, pueda ser
separado del momento de su surgimiento en el proceso que engendra
las diferencias entre musica y pintura, y musica y poesia. Pues, siendo
la pintura y la poesia las artes que preceden y suceden, respectivamente,
a la musica en el curso de la realizacién paulatina del arte, y estando

146. Ae,, 1I, 8.
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este curso gobernado por un orden, todo intento de arrancar a los mo-
mentos del contexto dindmico en el que existen, confundird tanto al
orden total como al sentido particular de cada uno. Estas dos exigencias,
a saber, que pensemos a los medios sensibles del arte en sus conexiones
sisteméaticas y en su contexto procesual, se derivan de un aspecto de la
teoria hegeliana que ha sido consistentemente ignorado por sus intér-
pretes.

Hegel piensa que estas materias artisticas dependen, en su condicién
misma, del arte, o, lo que viene a ser lo mismo, que no son nada fue-
ra de su relacién con el ideal y las formas del arte. Tienen sentido y
se puede pensarlas y hablar de ellas s6lo como términos de esta rela-
cién peculiar. La estética filoséfica no se ocupa de las piedras sino en
un respecto muy definido, a saber, en cuanto elementos de la escultura
o de la arquitectura, las cuales llegan a ser lo que son en relacién con
ellas. Las artes a su vez, conducen a las materias al cabo de algunas de
sus posibilidades de determinacién plena, la de la configuracién artistica.
Las descubren como medios en los que ocurre algo que estid destinado
a sobrepasarlas sin aniquilarlas, sin embargo. Las artes albergaran a
sus materiales de una manera muy diferente al uso y gastos de materias
naturales que es caracteristico de la fabricacién técnica, por ejemplo.
Para la filosofia del arte, en consecuencia, los medios sensibles de la
realizacién del arte son intraartisticos: ni le interesan en su separacion,
como si alli fuesen lo mismo que son en cuanto escultéricos, arquitecto-
nicos o poéticos; ni permanecen, después que las formas se configuran
diferenciadamente en ellos, fuera de estas figuraciones, como se queda
fuera el instrumento tras haber servido en sus funciones para llevar a
cabo la fabricacién de algo. Los llamados medios materiales de las artes
no son ni meros medios, en el sentido de titiles o instrumentos, ni puras
materias que preceden al arte y continilan una existencia indiferente
a é] después que éste se ha completado. El de material sensible, es, mas
bien, un concepto especificamente estético, que designa a los ambitos
ligados esencial, y no sélo ocasionalmente, a las cinco artes que la filo-
sofia hegeliana considera.'”’

A primera vista y antes de examinar cémo se generan simultdnea-

147. Ae., 11, 172-173: el material no sdlo tiene que ser configurable de acuerdo con las
condiciones ideales del arte en general, sino que la figura sensible en que se convierte
al cabo ha de ser tal que el espiritu se reconozca en ella y pueda retornar en si. Por eso
es que resulta ofuscante atribuirle a Hegel la nocién de que el arte es una expresién, o
una objetivacién del espiritu.
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mente las artes y sus respectivas materias, resulta dificil no ceder a la
tentacién de interpretar alo sensible de que hablan las lecciones en algu-
na de las acépciones conocidas de la palabra. La usamos tanto en la vida
diaria como en distintos sectores no estéticos de la filosofia. La criti-
ca, casi undnimemente, ha seguido el camino de dar por descontado
que “material sensible” es cualquier cosa menos una expresién técnica que
precisa de una interpretacién atenta. Los conocedores de Hegel, que son
los que parecen méas seguros de si mientras cometen este error de dis-
traccién, tienden a dar por supuesto que lo sensible en la teoria del arte
es lo mismo que aquello de que tratan, ya sea el primer capitulo de la
Fenomenologia del Espiritu bajo el nombre de “certeza sensible”, ya sea
lo que ocupa a la antropologia o a la psicologia hegelianas, en las partes
referentes a los sentidos corporales y sus posibilidades caracteristicas.!®
No se puede negar toda relacién entre lo sensible que interesa a la Esté-
tica y la situacién de la conciencia en el punto de partida de la Fenome-
nologia."® No hay duda que podemos aprender en otras obras de Hegel
cosas que nos ayudaran a entender su estética. Pero la infundada y pere-
zosa asimilacién de todos los puntos de vista cuidadosamente separados
en la obra hegeliana, o la confusién de los temas y los traspasos indis-
criminados de conceptos de un 4area filos6fica a otra, no favorecen ni
a la comprensién ni al rigor critico.

Pero no son sélo los estudiosos de la obra hegeliana los que ya saben
de antemano lo que en la Estética quieren decir “materia”, “material
sensible”, o “lo sensible” en general. También lo saben los gnoseélogos
y todos cuantos, después de 1840 mas o menos, y hasta el dia de ayer,
hemos aprendido a conocer la filosofia en la versién positivista predomi-
nante a lo largo del altimo siglo. La teoria del conocimiento fue, para
esa tradicién, el centro ordenador y legitimante del resto de la filosofia.
A veces, claro, sélo quedaba en pie este centro, y de €l no irradiaban
mas que prohibiciones destinadas a inhibir toda filosofia no gnoseolé-
gica. La interpretacién de la obra de Hegel estd, en general, fuertemente
marcada, en varios respectos, por el predominio del gnoseologismo que
se inicia poco después de la muerte del filésofo. Pero, la suerte de las

148. Phinomenologie des Geistes, ed. cit., pp. 79-8%; WW, X, n.* 399-402. )

149. En el periodo de Jena, Hegel aprecia la importancia de la intuicién artistica como
medio de conocimiento. Pero a medida que se va alejando de las ideas compart1d§1§ con
Schelling, pierde juntas su estima por la intuicién y por el arte en la interpret_amon de
entonces. La filosofia del arte de las lecciones representa un nuevo planteamlento':_la
importancia del arte no depende de su contribucién directa al conocimiento, ni intuitivo
ni de ningun otro tipo.
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Lecciones de Estética en especial quedd, hasta hace muy poco, sellada
por la supremacia de esta inspiracién filoséfica. Una buena ocasién para
calibrar la ceguera positivista frente al problema filoséfico del arte nos
la ofrece, precisamente, la manera como se solian interpretar los esfuer-
zos hegelianos por clarificar la peculiaridad de lo sensible artistico.

En su famoso e influyente estudio sobre la estética hegeliana, Dan-
zel ™ reconoce que las lecciones se interesan mas que otras obras por el
aspecto sensible del arte: las exposiciones previas del tema, especial-
mente en la Fenomenologia del Espiritu y en la Enciclopedia de las
Ciencias Filosdficas, apenas si lo mencionan. Danzel no dice, sin embar-
go, ni una sola palabra de lo que Hegel piensa acerca de lo sensible,
qué papel le asigna la Estética a los materiales de las artes, en el con-
cepto de arte, etc. Esta omisién resulta notable si se considera que el
tema de la materia sensible es el asunto singular mds importante de
todos cuantos trata la parte més extensa de las lecciones.™ Por si fuera
poco, Danzel, que compara las teorias del arte de la Fenomenologia, la
Enciclopedia y las lecciones, declara que la consideracién del material
es uno de los escasos rasgos diferenciales entre las tres versiones de la
concepcién hegeliana del arte.™ Pero en vez de explicarnos en qué con-
siste concretamente esta novedad que Hegel introduce en su tratamiento
tardio del tema, Danzel ha decidido ya que la ubicacién del arte en la
esfera del espiritu absoluto excluye toda posibilidad de atribuirle impor-
tancia a su elemento sensible.

El arte, dice, no podia convertirse de ninguna manera para Hegel
“en una esfera dentro de la cual la intuicién sensible fuese el momento
principal. La intuicién sensible no le corresponde mas que a la criatura
humana, la cual constituye s6lo una pequefa parte del contenido com-
prendido por el espiritu absoluto. La intuicién no pasa de ser, segin el
n.° 448 de la Enciclopedia, mas que una conciencia completamente «ma-
terial» —el tramo mas bajo de toda conciencia humana en general”.'®
“La superficie sensible no tiene otro significado especial que el de ser
el sitio por donde las cosas se tocan sensiblemente... Nuestra visién y

150. Ueber die Aesthetik in der Hegelschen Philosophic, Hamburg, Meissner, 1844, So-
bre la influencia que ha ejercido este estudio, véanse los trabajos bibliograficos de Vecchi
y de Henckmann.

151. Th. W. Adorno, Aesthetische Theorie, Frankfurt a.M., Suhrkamp, 1970, pp. 99, 117,
119, 139, 142, 528. Acusa a Hegel de subjetivismo en cuestiones estéticas, y de postergar cn
su teoria a los elementos sensibles, tan importantes para el arte.

152. «Las lecciones sobre Estética no contienen mas que la doctrina sobre el arte que
yva habia sido presentada en la Enciclopedia; ...» op. cit., p. 48.

153. Op. cit., pp. 38-39; ¢f. p. 30.
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audicién corporales de las cosas no son nada mas que un tal contactc
empirico; para el conocimiento de su esencia, la mera intuicién es un
punto de'vista tan casual como el que representa el lugar desde el cual
las contemplamos en una ocasién cualquiera. La opinion segtin la cual la
superficie natural nos revelaria, sin mds, la esencia, se debe, en parte, a
que lo més frecuente con mucho es que las cosas se nos presenten visual-
mente; en parte, a que, por lo mismo... hacemos residir a la esencia de
las cosas en propiedades sensibles.” '**

Una vez traducido el problema de lo sensible en el arte a términos
de percepcién, toma de conciencia y conocimiento de esencias, el criticc
pasa a afirmar que, dada la manera como Hegel piensa y pensé siempre
el arte, es imposible que éste pueda poseer para él la inmediatez,' 1z
particularidad, ligadas en general a la condicién sensible, El problems
de fondo se resolveria si Hegel viera que el tema de la materia artistica
lo enfrenta a una alternativa,’™ piensa Danzel. Si es verdad que en el arte
se manifiesta el espiritu, la verdad, como Hegel sostiene, entonces se
sigue que el elemento sensible o material de la obra es una envoltura
transparente, una apariencia completamente subordinada al contenido
Pero si lo sensible no desaparece, sino que de alguna manera se conserva
en el arte, hay que concebir a este elemento como una entidad externs
independiente, que no puede entrar en una unidad intima con el signi
ficado espiritual. En este segundo caso, debido a que la teoria no puede
sino atenerse a la exterioridad inasimilable del material, la afirmaci6n
hegeliana de que lo sensible forma parte esencial del arte, lo fuerza s
abrazar un dualismo filoséfico contrario al monismo representado po:
todas sus demas obras.” Pero el arte, prosigue el critico, que es en si
mismo unitario, no puede ser explicado desde una conviccién dualista
Aunque Hegel gasta muchos esfuerzos en la tarea, no logra dar con Iz
solucién satisfactoria. Lo mismo les ocurre a sus discipulos,® que han
de descuidar completamente el aspecto sensible del arte a causa de que
insisten en asociar la belleza artistica con la verdad.

Todo este razonamiento se desarrolla, como es tan frecuente que s¢
haga, sin que su autor considere ni por equivocacién qué es lo que Hege:
llama belleza, verdad, espiritu, materia sensible. Las palabras en su acep-
cién tradicional o mds habitual sustituyen a los significados filoséficos

154, Op. cit., pp. 43.

155. Op. cit., pp. 56-57; 65.
136. Op. cit., pp. 66.

157. Op. cit., pp. 62-63.
158. Op. cit., pp. 62, 68-69.
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y la critica ni siquiera toca a la teoria a la que cree estar refutando. En
efecto, la filosofia del arte de Hegel esta entera dedicada a mostrar cémo
en esta esfera del espiritu ocurre la unidad de materia y significado que,
tanto para el sentido comiin como para su remota inspiradora, la meta-
fisica tradicional, se excluyen y contrarian mutuamente. La existencia
del arte es la demostracién més fehaciente, para Hegel, de que la alter-
nativa, supuestamente ineludible, que plantea su critico, no es ninguna
fatalidad universal del pensamiento y la realidad. La exclusién mutua de
lo que el arte retine se hace valer con gran fuerza en muchos terrenos,
y Hegel lo reconoce asi. Toda la vida practica y vastos sectores de la
objetividad estudiada por la inteligencia cientifica estdn regidos por
la contrariedad entre lo interno y lo externo, lo corpéreo y lo animico, lo
sensible y lo significativo. Pero estas divisiones no son ni absolutas ni
inconmovibles. Si lo fueran, el pensamiento mismo seria imposible. Pero
antes de considerarlo a él, la prueba de que no hay estas fracturas incu-
rables, es la existencia del arte, en el cual continuamente se genera la
concordancia de lo aparentemente inconciliable. A ella es que llamamos
belleza artistica.

La teoria hegeliana de la belleza puede ser errénea, pero no es posi-
ble refutarla sin haberse enterado de lo que asevera. Danzel considera
a las lecciones desde el punto de vista dogmético de la absoluta incom-
patibilidad de lo sensible y lo espiritual y no llega ni a averiguar a qué
se refiere Hegel cuando habla de lo sensible en la acepcion estética del
término. Menos puede comprender, por tanto, el sentido de la unidad
de figura sensible y significado o “contenido”.

Hasta aqui hemos usado los términos “materia”, “material artisti-
co” y “lo sensible” como sinénimos.® No son siempre, sin embargo,
equivalentes estrictos. Hegel los usa con gran libertad, a veces como
sinénimos, otras para designar expresamente algunas diferencias entre
ellos. Si examinamos los contextos en que figuran estos vocablos y los
comparamos entre si, veremos tanto sus coincidencias como los matices
diferenciales de su significado. Pero ninguno de ellos, salvo Sinn, sentido,
al que aludiremos mas adelante, constituye un término técnico separado
de los otros dos. Los tres, aplicados mas o menos promiscuamente, nom-
bran uno de los més importantes grupos de nociones de la Estética. De-
jando de lado, para empezar, el uso de la palabra “materia” en el sentido

159. Estas expresiones corresponden a las alemanas Malerie o Stoff o sinnlicher Stoff
(Af:., gI, 87 ss., 331; 1, 144 s5.); Material (X, 246 ss., 92-95; 11, 17-20, 8790, 172 ss.); Sinnliches,
Sinnlichkeit, (1, 19, 24, 42-51, 59, 77-78, 245; II, 308).
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de sustancia metafisica, en el que Hegel incurre también,'® y aislando
su empleo inequivocamente estético, vemos que “materia artistica o del
arte” designa al elemento artisticamente configurable en general.

Ahora bien, una configuraciéon artistica estd siemprc en una rela-
cién esencial con alguno de los tres sentidos a los que esta destinada, de
los cuales dos son corporales —la vistay el oido— y el tercero no lo es.
Se trata del que Hegel llama la representacion sensible (die sinnliche
Vorstellung), que ademas de la representacién en su sentido estrecho,
comprende al recuerdo o conservacién de imagenes (Bilder)." La mate-
ria como el “lugar” de las posibilidades de configuracién artistica esta
limitada por la correspondencia que estas posibilidades han de guardar
con los sentidos comprometidos en la experiencia de la obra de arte.
Aunque como materia posee las caracteristicas generales de la exteriori-
dad, la multiplicidad, las tunicas formas de exhibicién, de exposicién
y singularizacién comprendidas por la materia del arte son las correla-
tivas de la vista, el oido y la representacién imaginativa. La misién del
arte es “configurar una mostracion [Erscheinung] en la materia, ..."”. ¢
“... El arte, debido a que sus configuraciones han de exteriorizarse en
la realidad sensible, esta destinado también a los sentidos,...”. Pero no
a cualesquiera de ellos. Es preciso que “la especificidad de estos senti-
dos y de la materialidad correspondiente, en la que la obra de arte se
objetiva...”,”® guarden siempre el ajuste mutuo adecuado. De manera
que “materia estética” no es la materia indeterminada en general: la
finalidad opera una preseleccién que garantiza la concordancia entre las
obras y los llamados “sentidos teéricos” o de la contemplacién desinte-
resada. En este proceso de ajuste, que se anticipa a un resultado debido,
se hace presente la funcién reguladora del ideal, que la teoria de la rea-
lizacién del concepto presupone. La reduccién de la materia a materia
artistica es el producto de una idealizacién de la primera.'®

Pero las lecciones hablan mucho mas frecuentemente de materiales
del arte que de materia artistica. Y ello, a nuestro juicio, por una buena
y muy especifica razén. Material es la materia ligada a una cierta activi-
dad, o invertida en un producto, obra o fabricacién. Después de esta-

160. Ae., I, 134, 146.

161. Cf. Ae., I, 4849 con II, 14-15.

162. Ae., 11, 14,

163. Ae., II, 87.

164. Ae., 1I, 14,

165. Ae., 1, 4849; Ae,, 11, 15-16, 112-113, 261.
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blecer en abstracto que al concepto de arte pertenece, como momento
interno suyo, la exteriorizacion, la exhibicién de figuras, y la singulari-
zacién en obras materiales correlativas de tres sentidos humanos que
condicionan la experiencia artistica concreta, de lo que se trata es mas
bien de los materiales especiales de las diversas artes, y no de la materia
en general. Las artes particulares se realizan ligdindose a materiales sen-
sibles que adquieren su propia definicién a lo largo del mismo proceso.
Igual cosa vale para la actividad artistica, la obra de arte, el objeto de
la contemplacién: la materia, en tanto que relativa a estos diferentes
aspectos del concepto de arte, es un material. La correlatividad entre
artes especiales y materiales, que es lo que le interesa a Hegel primor-
dialmente, es mucho mas estrecha y pletérica de consecuencias de lo
que pudiera parecer a primera vista.

Desde luego, conviene tener presente el surgimiento simultdneo de
las artes y las materias, su condicién de partes internas de un mismo
proceso. En efecto, las artes particulares forman un sistema que, entre
otras cosas, es una jerarquia desde el punto de vista de los materiales
en los que se realizan: estos materiales demuestran ser mas o ser menos
adecuados para la configuracién artistica de la idea. Pero no es ésta una
jerarquia estatica, integrada por elementos dispares dados simultdnea-
mente. El movimiento que engendra el sistema de las artes particulares
es una exploracién, un descubrimiento de la multiplicidad de la materia
artistica en general. De manera que la variedad jerirquica de los mate-
riales surge como uno de los productos de la progresiva determinacién
del arte en artes diversas. Entre la arquitectura, que es el primer grado,
o mejor dicho, la primera etapa de este desarrollo, y la poesia, que es
la ultima, hay por lo menos dos formas fundamentales de separacién.
Primero, la distancia entre el arte que sélo simboliza a la idea y aquél
que la dice con toda la propiedad que cabe; y segundo, la que media
entre el comienzo y el punto culminante de la produccién y la revelacion
simultanea del medio sensible en el que se perfeccionan el ideal y las
formas artisticas. La arquitectura posee el material relativamente mas
inapropiado, la poesia, el mejor, desde el punto de vista de su capacidad
de adecuarse a la verdad de la idea.

Con las artes particulares, en efecto, se generan paulatinamente los
materiales de la configuracién artistica de la idea. La sustitucién de una
particularidad por otra depende de la plenitud del desarrollo de la ante-
rior, y en este sentido las artes y los materiales posteriores son un resul-
tado de los que los preceden. En suma, el sistema es un cambio progre-
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sivo a lo largo del cual el arte se realiza o exterioriza cabalmente. Hablar
de las artes por un lado, y de sus materiales por otro, es s6lo una ma-
nera de explicarse: no son ni indepedientes entre si, ni se preceden uno
a otro. La jerarquia de las artes particulares es una via de perfeccién,
un camino que lleva de la crudeza al refinamiento, del tanteo inicial a la
pericia y éxito tardios.

No debemos acentuar demasiado unilateralmente, sin embargo, el
aspecto evolutivo del sistema de las artes. Aunque el caracter dindmico
y teleolégico de la diversidad que distribuye al concepto de arte esta
claramente presente en la explicacién hegeliana, las diferencias entre lo
menos y lo mas mediado no son del mismo tipo que las que existirian
entre los episodios de una historia. Se trata de la génesis de diversas
determinaciones del concepto, esto es, esenciales. Esta génesis tiene sin
duda para Hegel también aspectos histéricos, del mismo modo que los
encontrabamos a propésito de las tres diferentes formas del arte; pero
en ninguno de los dos casos es el histérico el principal sentido de los
modos de la realizacién del ideal. Ahora bien, si el material de la pintura,
digamos, es una modificacién del material de la escultura, o una ideali-
zacion mas radical del mismo, de ello se sigue que la “primera” de las
artes, la arquitectura, estd en una posicién excepcional a causa de no
ser heredada sino iniciadora absoluta del proceso de las transformacio-
nes ordenadas de los materiales del arte. Y, en efecto, asi es como lo
ve Hegel.

La arquitectura no tiene un material suyo en sentido propio. Ha de
comenzar a partir de la naturaleza salvaje, con lo que alli esponténea-
mente se ofrece. Y lo que hay disponible para el comienzo original del
arte es la materia como conjunto aun inexplorado de posibilidades. Des-
pués que la arquitectura despeja el campo y erige el templo, la casa o el
obelisco, ya el arte nunca se enfrentard de nuevo con el puro medio de
su realizacion diversa, sino que operara en un mundo ya marcado por
orientaciones estables y aceptadas, como las que es capaz de proporcio-
nar la arquitectura, precisamente. A causa de ello y en adelante, las artes
sélo trataran con materiales, esto es con materias ligadas a actividades
determinadas, poseedoras de metas, técnicas y tareas pertenecientes a
un mundo en el que el arte ya existe. “Ella [la arquitectura] es el co-
mienzo del arte; cuando éste empieza no ha encontrado aun ni el mate-
rial adecuado ni las correspondientes formas para la exhibicién de su
contenido espiritual, por lo que ha de contentarse con la mera bisqueda
de la verdadera adecuacién y quedarse en la exterioridad del contenido
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y del modo de exposicién. El material de este primer arte es lo a-espiri-
tual en si mismo, la materia pesada y configurable sélo segtin las leyes
de la gravedad;...” '®

A la materia y a los materiales artisticos los llaman las lecciones
“sensibles”, y esta cualifaccion, bien entendida, dice mas sobre el con-
cepto de arte de Hegel que las dos anteriores. Por de pronto, sélo caemos
en la cuenta de que la materia y los materiales artisticos son entidades
objetivo-subjetivas cuando nos hacemos cargo de lo que quiere decir que
se las llame sensibles, en la acepcién que la filosofia del arte le da a este
término. La materia y los materiales pueden ser considerados como me-
dios de la configuracién posible del arte, de las artes particulares, en
un cierto momento y para servir propdsitos circunscritos del dircurso.
Pero la Estética no se mantiene siempre en este plano de la considera-
cién de lo posible. Como cualquier otra disciplina filoséfica, posee un
objeto devenido, “esenciado” o plenamente determinado; conoce, por
cllo, las posibilidades no sélo como tales, sino también en cuanto reali-
zadas. La materia y los materiales de las diversas artes son dichos “sen-
sibles” en tanto que elementos de obras de arte de un cierto tipo. Ahora
bien, la obra no es sélo una presencia posible para la intuicién sensible
en general, sino una presencia actual en la experiencia de una comunidad
y de sus miembros."” La obra presupone por lo menos a uno de los me-
dios materiales aptos para lucir sensiblemente las figuras provenientes
de la fantasia de los artistas. El fulgor sensible del espiritu en la obra
llama al sentimiento y la comprensién, de modo que la obra pertenece
necesariamente a una estructura compleja que mantiene coordinados y
en correspondencia mutua a lo objetivo y lo subjetivo. Esta coordina-
cién, cuando cumple con ciertos requisitos, que no es del caso examinar
en este momento, es lo que Hegel llama espiritu.

Hegel estudia en detalle los elementos que forman parte de la actua-
lidad efectiva de la obra de arte en el capitulo sobre el ideal, no en la
tercera parte de la Estética, donde estaria mejor situada esta seccién.
Lleva el titulo “La determinacién externa del ideal”.® Alli se explica que
para que la exteriorizacién del ideal se complete, hace falta no sélo la
accién sobre la materia, “1. La exterioridad abstracta como tal”, sino
también “2. La concordancia del ideal concreto con su realidad exter-
na”. Este ultimo punto se refiere a los tipos principales de relacién entre

166. Ae., 11, 17.
167. Ae., 1, 46, 77-78, 245; 11, 276277, 474, 476, 479.
168. Ae., X, 240-274.
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la espiritualidad individualizada que se manifiesta en la obra y su pro-
pia exterioridad, o su mundo. Finalmente es necesaria “3. La exteriori-
dad de la obra de arte ideal en relacién con el ptiblico”. Lo que Hegel
llama, un poco equivocamente, “piblico” no es ni el individuo que goza
de la contemplacién de una obra, ni el grupo de individuos que concurre
a un espectaculo, frecuenta lugares donde se exhiben obras, o pertenece
a asociaciones de aficionados, en el sentido que estas actividades tienen
en la cultura moderna. El “publico” del arte es, para esta teoria, un pue-
blo histérico que descubre en ciertas obras surgidas de su seno, la verdad
inmediatamente accesible acerca de sus dioses y de si mismo, de su
mundo y de las tareas que le corresponden a él. “Pues el arte no existe
para un pequefio grupo cerrado de personas cultas, sino para la nacién
en su conjunto.” '®

La nocién de elemento sensible, por tanto, tiene un contenido muy
rico y variado: ligada al material, por un lado, a las diversas formas de
exterioridad, por el otro, resulta asimismo inseparable de la experiencia
a la cual estd destinado y en la que se concreta como lo sentido e in-
tuido. “... Lo sensible no puede faltarle a la obra de arte, pero no ha de
mostrarse mas que como superficie y lucimiento sensible. Pues el espi-
ritu no busca en lo sensible de la obra de arte ni la materialidad con-
creta, ni el organismo en su totalidad interna empirica y en su extensién,
sino la presencia sensible... Por eso es que lo sensible estd elevado a
puro fulgor [Schein] en comparacién con la existencia inmediata de
las cosas naturales... Este fulgor de lo sensible se presenta al espiritu...
desde fuera, como figura, aspecto y sonoridad de las cosas”. “El arte pro-
duce deliberadamente, en lo que atafie a su aspecto sensible, nada mas
que un mundo de apariencias [Schatten], consistente de figuras, tonos
¢ intuiciones. [Pero] no se puede decir que el hombre, en tanto que crea
obras de arte, no sea capaz, a causa de su impotencia y de sus limita-
ciones, de ofrecer sino la superficie de lo sensible, y esquemas. Pues estas
figuras y tonos sensibles no se muestran en el arte sélo por razon de s1
mismos y por su imagen inmediata, sino con el fin de satisfacer, a pro-
posito de estas figuras, necesidades espirituales superiores, ya que ellas
tienen el poder de encontrar lo que les responde en las profundidades
de la conciencia y de suscitar un eco en el espiritu. Asi es como lo sen-

169. Ae., I, 268; cf. 110, 269, 271, 340, 451, 577; 11, 28-29, 278, 331, 437, 471-472, 481-482, 484,
495, 508-509, 514,
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sible esta espiritualizado en el arte debido a que lo espiritual luce sensi-
blemente en éL.” '™

“Sentido” (Sinn), dice Hegel en un pasaje muy importante para
comprender la acepcion estética de las expresiones “materia” y “material
sensible”, tiene dos usos: para ciertos efectos esta dualidad o ambigiie-
dad sera fuente de equivocos. Para otros, sin embargo, resulta revela-
dora; la doble acepcién de “sentido” da ocasién para reflexionar sobre
ciertas conexiones intrinsecas no faciles de ver." “Pues «sentido» es esta
palabra maravillosa que se emplea con dos significados opuestos. Una
vez designa los 6rganos de la captacién inmediata; otra vez se llama
sentido a la significacidén, al pensamiento, a lo universal del asunto. De
esta manera el sentido se relaciona por una parte con lo externo inme-
diato de la existencia, y por otra, con la esencia interna de la misma.
Una contemplacién plena de sentido [eine sinnvolle Betrachtung] es la
que se abstiene de separar aquellos dos lados; méas bien, en cada una de
las direcciones incluye también a la contraria, y comprende en la intui-
cién sensible inmediata al mismo tiempo a la esencia y al concepto”.””
La doble acepcién de la palabra anuncia la identidad escondida de lo
que la conciencia ordinaria y la inteligencia abstracta tratan como tér-
minos contrapuestos. De manera que relativamente a estos modos fami-
liares de considerar las cosas, aquella identidad parece una paradoja, un
trastorno de la divisién prosaica entre apariencia y ser verdadero. Segin
esto, los correlatos objetivos de los sentidos corporales se podrian con-
vertir, en ciertas condiciones, en la revelacién de un significado de aqué-
llos que, a primera vista, parecen accesibles nada mas que al pensamien-
to y a la meditacién esforzada. Con la ventaja adicional de que esta
revelaciéon no sacrifica, como la teoria en sentido estrecho, la unida:
concreta de lo particular y lo general, de lo sensible y lo abstracto.

En efecto, Hegel asevera que lo sensible en el arte tiene precisa-
mente esta posibilidad de que se abra en su seno un horizonte universal
sin que el medio que da lugar a ello desaparezca. Llamamos bello, segun
Hegel, justamente a lo que posee estas condiciones: a saber, a las figu-
ras inmediatamente sensibles, individuales, dadas integras en la pura
contemplacién, y con ocasién de las cuales se hace patente un significado

170. Ae., 1, 48-49.

171. Los términos técnicos Schein y Phinomen son, en cierta medida, casos compa-
rables al de Sinn, que nos ocupa aqui. Véase la explicacion de «fenémeno» er Valls Plana,
Del yo al nosotros, p. 320. ‘

172, Ae., 1, 133.
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o sentido universal, ideal. En la naturaleza también tiene lugar, sin dude
la revelacién de la identidad del ser y del parecer o mostrarse; pero all
clla es posible sélo de manera precaria, comparada con la que tiene s
ocasién en la obra de arte. Esta precariedad depende, basicamente, d
dos aspcctos de la cosa natural: su belleza sélo sugiere la unidad de I
sensible y el ser esencial. Deja entrever o barruntar que tal identidac
no es imposible, pero no la exhibe acentuada o enfaticamente, como 1
unica razén de ser de esa cosa.® Pero, ademas, a propésito de lo natural
tiende a quedar oculta la condicién de la belleza misma, que es una pur:
mostraciéon o manifestacién fulgurante, y no una determinacién rea
u objetiva, En verdad la belleza natural se nos presenta mayormente
como una cualidad de las cosas a las que distingue, como una propiedad
entre las varias otras que ellas poseen, y no como una de las condiciones
que nos permiten descubrirlas en su ser.

La obra de arte, en cambio, no sélo ofrece de modo deslumbrante la
coincidencia de lo sensible con el sentido ideal, sino que exhibe, al pro-
pio tiempo, de manera manifiesta, su propio caracter de pura exhibicién.
La bello natural, que no es palmariamente un llamamiento del espiritu
al espiritu, como la obra, la cual no tiene otra destinacién que la de ser
esto, siempre puede ser ofuscante. Probablemente interpretaremos a lo
bello natural como si perteneciese integramente, con su belleza incluida,
al tejido de las relaciones reales, vitales, practico-tedricas, que constitu-
yen el mundo de la prosa. Pero lo bello no es real en este sentido, sino
un puro Schein, un puro parecer luminoso, una manifestacién en la que
se libra, no la presencia de cualquier cosa, sino la del universal parecer
mismo en su identidad con el ser universal.

Volvamos a la explicacién hegeliana de la doble acepcién de “senti-
do”. ¢De qué manera establece la obra esta unidad ins¢lita de los dos
significados del término “sentido”? ¢Por qué tenemos a propésito de ella
una experiencia que no nos proporciona el ejercicio habitual de nuestros
sentidos corporales en su trato practico y teérico con las cosas? ¢Qué
hace del arte aquella esfera en que la materia, los materiales, lo sensible
son la presencia inmediata del espiritu? Ya sabemos que la respuesta
hegeliana a estas preguntas es compleja y debe ser formulada muchas
veces diferentemente, segtin el interés que nos mueve a preguntar y res-
ponder. Una de las vias generales seguidas por las lecciones para resolver

173. Ae, 1, 79.
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estos problemas es la de la concepcién del arte como realizaciéon de la
idea mediante autonegaciones.

La paulatina transformacién de elementos naturales en materiales
artisticos en sentido estricto, que Hegel explica en detalle, es una parte
del proceso de idealizacién merced a la negatividad de Ia idea. Seguire-
mos de cerca este aspecto de la filosofia del arte por cuanto es uno de
los que mas contribuyen a resolver los problemas mencionados arriba.
Efectivamente, resultaria inconcebible que lo sensible artistico operara
una reconciliacién con el sentido universal o la idea, si no tuviese, en
algun respecto, una condicién que le falta a lo sensible en las cosas prac-
ticas y los objetos tedricos. La diferencia que nos interesa, eso si, comien-
za a perfilarse bastante mas tarde de lo que tendemos a creer. Pues,
aunque del arte cabe decir que transforma a la naturaleza, en el caso
mas frecuente e interesante el material sensible de las artes es un resul-
tado mediatizado por varios procedimientos de cambio, discriminacién
y “abstraccién previos.” De manera que las operaciones propiamente
artisticas que se desenvuelven en el seno del material vienen a perfec-
cionar una separacién y distancia que ya existe entre éste y las materias
y cualidades propias de las cosas extra-artisticas. La diferencia entre lo
sensible natural y lo artistico tiene, para Hegel, muchos modos, que
consideraremos en seguida segun su génesis paulatina. La separacién
principal, sin embargo, es la que hay entre la pura manifestacién, el
lucimiento o fulgor material, y lo que Hegel llama la existencia empirica,
que posee, ademds de las cualidades inmediatamente perceptibles, otras
que no se ven, no se oyen o intuyen, como propiedades quimicas o inte-
riores orgénicos, por ejemplo. Lo sensible artistico no es compatible con
interioridades o aspectos en principio no accesibles a la consideracién
inmediata: no es sino superficie u ostentacién. La diferencia se hace
valer igualmente respecto de los objetos del apetito, que han de ser,
para satisfacerlos, no pura mostracién, sino existencias reales suscepti-
bles de dejar de ser mediante el uso o el consumo.

Ahora bien, si el arte ha de elevar lo que encuentra a esta condicién
de materia sensible en que luce el sentido, tiene que cambiarlo en pura
apariencia.” Este progreso en que lo real pasa a ser manifestacién se
cumple mediante la llamada Aufhebung, una de las formas caracteris-
ticas de la autonegacién de la idea, que se transforma sin dejar de ser; se

174. Sobre la nocién de abstraccién en el arte, véasc R. Haym, Hegel und seine Zeit,
ed. cit., p. 439, y B. Bosanquet, A History of Aesthetic, ed. cit., p. 341,
175. Ae., 1, 48-49.
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determina, se define sin perecer por los limites que a si propia se da
La Aufhebung de lo sensible natural, por ser parte de la realizacién de
la idea, lo niega y lo conserva a la vez; esto es, lo idealiza. En efecto,
si los materiales han de cambiar de papel y pasar de la prosa al arte, es
menester que sin dejar de ser sensibles, o partes de algo inmediatamente
presente, dejen de valer por si mismos, como si fuesen autosubsistentes
y suficientes, Uno de los modos de esta reduccién que no suprime, es la
conversién de lo sensible por si en lugar de la manifestaciéon del signi-
ficado, o sentido en la segunda acepcién del término. Lo sensible sélo
cs exhibicién del sentido si pierde su independencia, su capacidad para
ponerse por delante en su caracteristica cualitativa exclusiva, y pasa a
la condicién de medio manifestante inmanente a la manifestacién que,
sin dejar de mostrarse, cambia en lucimiento de un significado cuya
figura es. Esta funcién de lo sensible, que desempefia una vez que deja
de valer por si, constituye un modo de ser al que Hegel concede extraor-
dinaria importancia por el lugar que, segun el sistema, le corresponde en
el proceso universal. De la comprensiéon de la categoria que lo piensa
depende la inteligencia de la filosofia hegeliana en su conjunto. El modo
de ser a que nos referimos es der Schein, la manifestacién sensible, la
apariencia.

La apariencia remite, necesariamente, a la esencia, a lo que aparece;
pero a su vez, una esencia que no se mostrara, piensa Hegel, una verdad
que no luciera o apareciera para alguien, no seria ni esencia ni verdad.™
La nocién de apariencia nos remite a la distincién entre lo que es para
si y lo que es para otro, pues para que haya la relacién que acabamos
de ver entre esencia y manifestacién, ha de haber un paso del en-si al
para-otro, o sea una mostracién. Cuando esta diferencia es pensada aisla-
damente, de modo que subsisten el para-si y el para-otro, pero no se
produce el transito del primero al segundo, la apariencia equivale a la
exterioridad vacia, en el sentido de lo que se antepone a otro, escondién-
dolo mas que mostrandolo.

Hegel afirma categéricamente la relatividad y dependencia mutua
de esencia y apariencia. “... La apariencia es esencial a la esencia...” '
Tal como no podemos pensar a la causa aparte del efecto ni a éste sepa-
rado de la causa, tampoco cabe dividir entre esencia y mostracién de la
misma. Una de las consecuencias de este modo de pensar es que la apa-

176. Ae., 1, 19.
177. Ibid.
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riencia o manifestacién no es nunca, por su relacién con la esencia, una
estructura simple, sino, precisamente por su nexo necesario con el otro
término, compleja. La apariencia mostrativa consta de una negacién y
de una posicién: no es mera apariencia, 0 no se muestra por mor de si
misma, sino que es apariencia de un sentido o significado; debido a que
éste se manifiesta en ella, no podemos decir que la apariencia nos lo
oculte, sino que nos lo da, precisamente, librandolo como presencia.
Ahora bien, si comparamos la definicién de belleza, de la que se dice en
las lecciones que es la mostracién o aparicién de la idea, veremos que la
belleza misma, en sentido estrecho o como belleza artistica, tiene el
modo de ser que acabamos de describir. “Pues precisamente del decir
y del aparecer se trata en el arte, y no del ser natural.” ™ “Ya que lo
bello tiene su vida en la apariencia...” ™ “Comparada con la realidad
prosaica dada, esta apariencia [Schein] producida por el espiritu es el
milagro de la idealidad, una burla, si se quiere, y una ironia respecto
de la existencia externa natural.” ¥

La transformacién artistica de lo sensible natural consiste en con-
vertirlo en resplandor sensible, en apariencia capaz de manifestar. Para
ello hacen falta una serie de negaciones del tipo de las que transforman
conservando. Uno de los aspectos de estas negaciones conservadoras,
que levantan a lo sensible por encima de si mismo hasta convertirlo en
manifestacion, consistird en organizar la variedad propia de todo mate-
rial como figura individual. Lo sensible artistico no estd compuesto por
una serie de cualidades discretas, ni reside en una materia informe o neu-
tra, sino que por necesidad ha de constituir una unidad que luzca un
sentido total. Este mantiene atados a los elementos diversos, que no
deben ni ser independientes ni quedar sometidos a una homogeneidad
neutralizadora.

A este tipo de cohesién que deja persistir dentro de si a la diversidad
sin dar lugar, sin embargo, a la dispersién, a la unidad de la obra de
arte, la llama Hegel figura (Gestalt). Es el producto de la negatividad
por cuanto la figura resulta de un proceso de determinaciones sucesivas.
La primera negacién consiste en separar al material sensible de su for-
ma natural y en definirlo, posteriormente, hasta individualizarlo.®™ Una

178. Ade., 1, 232; cf. 11, 434.

179. Ade., 1, 16; cf. Ae., II, 173.

180. Ae, I, 164.

181. Ae., II, 90: «El arte, como creacién configuradora que proviene del espiriiu, pro-
cede gradualmente y separa lo que cstd separado en el concepto y en la naturaleza de
la cosa misma, aunque no en la existencia... De modo que hay que distinguic y dividir
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Gestalt siempre es sensible, de acuerdo con el uso estético del término.
Y dado que “lo bello sélo puede ser propio de la figura”,® 1a condicién
de material configurado sera una caracteristica tan esencial del material
artistico como su condicién de apariencia resplandeciente. Ambas cosas,
por lo demads, no son mas que aspectos distintos de un concepto unita-
rio. Pues la figura individual en que resplandece la idea, o el significado,
cuya presencia es esta figura, posee en forma eminente el caracter del
ser para otro y no sélo la del ser en si. Como puro resplandor o parecer
apela a la intuicién sensible,® surge referida intrinsecamente a ella.
“Por necesidad la obra de arte, que se exhibe en lo sensible, posee un
ser para otro [ein Sein fur Anderes]...” ' Lo sensible artistico, en suma,
es la figura significativa que se da a sentir a otro inmediatamente y
actualmente en los términos acotados de un medio al que el arte revela
en sus posibilidades de identificacién con el todo o la idea.

6. El sistema de los tipos particulares.

La arquitectura se caracteriza, relativamente a las otras artes con
las que forma el sistema de las diferencias particulares .del arte, por el
predominio de la exterioridad en ella. El sentido fundamental de esta
afirmacién, que quiere decir muchas cosas, depende de que lo espiritual,
el significado, no puede ser en este caso, segin Hegel, mas que un objeto
de referencia de la obra, algo hacia lo cual ella sefiala, a lo que sirve y
protege, a lo cual aspira. La exterioridad basica de la arquitectura se
puede conocer en su imposibilidad de suprimir la extrafieza mutua entre
ella y todos sus aspectos y lo espiritual a lo que, sin embargo, esta ente-
ramente referida. Esta alteridad domina el cardcter de sus materiales
tanto como a la funcién que pueden desempefiar sus obras, a la variedad
interna que cabe dentro del tipo y a las relaciones que tiene con otras
artes. Como nos interesan especialmente las materias sensibles, que son
las que generan las diferencias entre las artes, nos referiremos de prefe-

conceptualmente en la materia espacial, que constituye el elemento del arte plastico, la
corporeidad como todo espacial y su forma abstracta, la figura corporal como tal, y la par-
ticularizacién de la misma... en relacién al colorido.»

182. Ae., I, 129. ) . .

183. Cf. J. M» Sanchez de Muniain, «El comportamiento poético de la inteligencia
humana», Revista de Ideas Estéticas, n° 70, Tomo XVIII, 1960, p. 108. Propone la siguiente
formulacién: «El objeto del habito poético o poesia es la concepcién de una forma material
quc dé pabulo a una contemplacién intelectual desde una percecpcion sensible.»

184. Ae., 11, 90.
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rencia a este aspecto, a la exterioridad de las configuraciones de la
arquitectura. Pero ya sabemos que todos los aspectos “se desarrollan
conjuntamente”,'® de manera que la acusada exterioridad del lado sen-
sible corresponderd, punto por punto, a otras facetas de la arquitectura.

Es la vinica entre las artes que se enfrenta sin mediacién con la na-
turaleza que nos rodea: tiene la misién de elaborarla hasta convertirla
en un 4dmbito artistico capaz de acoger al espiritu, de contenerlo en su
medio. “Nosotros debemos asegurar que el comienzo, a partir del con-
cepto de arte, sea tal que la primera tarea artistica consista en configu-
rar lo objetivo en si, el suelo natural, el entorno del espiritu, para
conferirle una significacién y una forma a lo que carece de interiori-
dad...” " Desde la exterioridad natural inmediata, surge como arte en
la medida en que la dispone como ambito adecuado a lo otro que aquella
materia externa. Aun la obra terminada de la arquitectura no abandona
este medio sensible inicial; sélo consigue ordenarlo, limpiarlo, poner en
evidencia que la exterioridad no es absolutamente reacia a ciertos modos
menores de lo espiritual, como son la regularidad, la simetria y otros de
este tipo. “El material de esta primera de las artes es lo a-<espiritual en
s{ mismo, la materia pesada, configurable nada mas que de acuerdo con
las leyes de la gravedad; ...” ™ Y en la medida en que la obra arquitec-
ténica sélo sefiala en direccién del significado, en vista de que su materia
no lo puede exponer adecuadamente, precisa, para completarse, de aque-
o hacia lo cual tiende y que constituye su razén de ser: de la figura del
dios, de la vida humana,’® de la asamblea de la nacién, de los motivos
que hacen necesario un lugar de peregrinacién, que la arquitectura dis-
pone adecuindose a ellos.'®

Hegel se refiere a las diferencias entre Jas artes particulares del sis-
tema recurriendo a veces directamente al espiritu, a cuyo desarrollo per-
tenece el arte, para explicar los cambios entre unas y otras; a veces, sin
embargo, los presenta como resultados de la progresiva idealizacién de
los medios sensibles en que se realizan. Este segundo tipo de explicacién
nos interesa mas, tanto por ser especifico, como porque nos permite
seguir la génesis de la particularidad del concepto de arte. El recurso al
espiritu no nos deja ver qué es lo que cada una de las negaciones de que

185. Ae., I, 425; cf. 11, 17.
186, Ae., II, 24; cf. 26-27.
187. Ae, 1, 17,

188. Ae., II, 25.

189. Ae, II, 29 y 31-32.
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depende la determinacién progresiva, aporta de nuevo; pues lo que le da
su concrecién al tipo particular, y lo convierte en un contenido jdentifi-
cable que se incorpora al concepto, le viene, segin la teoria hegeliana,
de una negacién especifica de parte del medio sensible perteneciente
al tipo anterior. La direccién general de estas negaciones idealizadoras
de lo sensible la podemos ver disefiarse claramente con ocasién del tran-
sito de la arquitectura a la escultura. Mds adelante resultara facil y
fructifero decir en general lo que significa idealizacién del contenido,
a que nos hemos referido a propésito de las formas del arte. Esta formu-
lacién se hace imprescindible por cuanto el paso del clasicismo al ro-
manticismo, por ejemplo, es muy otra cosa que el de la arquitectura a la
escultura; a pesar de ello las lecciones dan por descontado que el con-
cepto de realizacién del ideal comprende tanto al proceso de la determi-
nacién de las formas como al de los materiales sensibles.

La diferencia decisiva de la escultura depende de que consigue supri-
mir parte de la exterioridad del material de la obra arquitecténica. Dicho
de otro modo: en la figura escultérica lo externo y lo interno son imposi-
bles de discriminar, y no tendria objeto alguno pretender hacerlo. Ella se
mantiene en el mismo plano que la arquitectura en cuanto “configura toda-
via a lo sensible como tal, a lo material segin su forma espacial material;
pero también se diferencia de la arquitectura en que no convierte a lo inor-
ganico... en formas que tienen su prop6sito fuera de si... La figura escul-
térica se libera del destino de la arquitectura, que es el de servir al espi-
ritu como una mera naturaleza externa y como entorno, y existe en razon
de si propia”.® Esta liberacién y las nuevas posibilidades creadoras que
con ella se inauguran, dependen de condiciones que provienen-ya sea de
la naturaleza, ya sea de otras artes, especialmente de la arquitectura.
Desde luego, la materia natural que la primera de las artes organiza en
su pesantez, extensién, inercia y disponibilidad indeterminada, existe
también como materia de los cuerpos vivos, de los organismos animados.
En su forma organica, ella tiene ya en la naturaleza una figura propia,
una estructuracién intuible, que la separa, hasta cierto punto, de su pro-
pio estado inorganico. Pero las formas organicas como tales no le inte-
resan al arte, ni desde un punto de vista tedrico-practico, ni tampoco
por su presencia inmediata, que puede ser bella o sugerente, pero que,
al mismo tiempo, exhibird innumerables aspectos y detalles que no guar-
dan ninguna relacién directa con lo que estd en juego en una obra de

190. Ae., I, 88.
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arte. Lo estéticamente interesante en los organismos es, ante todo, la
perfecta union, en ellos, de lo externo y lo interno: el buen avenimiento
de la materia con lo que la anima, la mantiene reunida y coordinada.
Esta dominacién de lo externo desde dentro, de la pluralidad por
la unidad, que importa al arte en general, compromete, sin embargo, par-
ticularmente a la escultura, debido a que en ella se cumple parte de la
aspiracién que caracteriza a la arquitectura. La funcién primordial de
la escultura es el cumplimiento de aquella aspiracién. La satisface efec-
tivamente, piensa Hegel, poblando el ambiente creado por la arquitectu-
ra, ese entorno que ya desde si apunta hacia un sentido que no reside
en él mismo, y del que se mantiene separado a causa del papel de mero
signo que es tipico de lo arquitecténico. “El propdsito primero de las
estatutas es el de ser imagenes de templo,... y el de ser erigidas en el
espacio interior... Pero los templos y las iglesias no son el dnico lugar
para estatuas, grupos [escultéricos] y relieves, sino también las salas,
escaleras, parques, los sitios publicos, puertas, columnas singulares, los
arcos de triunfo, etc., son animados y poblados con imagenes esculpi-
das...” ™ Sin embargo, aunque la escultura puebla y anima lo puramente
externo, a su vez depende esencialmente del lugar al que sus obras estdn
destinadas. “... La escultura tiene una conexién permanente con espacios
arquitecténicos”.”? En este sentido presupone un espacio desbastado,
civilizado; un grupo humano establecido, y servido por la arquitectura
no sélo en lo referente a su vivienda y necesidades elementales, sino uno
cuya vida haya producido ya una arquitectura no servil, artistica.
Estas condiciones previas explican no sélo el lugar de la escultura
en el sistema de las artes, sino también la posibilidad del surgimiento
de un nuevo medio sensible y la realizacién en él del arte “post”-arqui-
tecténico. La escultura va a poder pasar de la materia en general a un
material selecto, compuesto de ciertos momentos especificos de la pri-
mera. Estos momentos son los que le permitirdn representar a aquello
que le dard una razén de ser a la obra arquitecténica; pero la escultura
puede prestar este servicio gracias a que el arte precedente ha establecido
va una homogeneidad minima entre exterioridad y sentido, al estable-
cerse como el ambito adecuado para recibirlo. Como ahora se trata de
intuir sensiblemente a la finalidad significativa misma, antes sélo objete
de aspiracioén pero no todavia de presencia efectiva, la escultura se man-

191. Ibid.
192. Ibid.
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tendra cerca de lo vivo, y en especial del cuerpo singular cuya caract:
ristica es poseer su significado propio en si mismo. En sentido eminent:
este organismo fundido con un significado es el cuerpo humano, la figur
de aquél a cuya vida la arquitectura sirve y necesita para poseer un prc
posito.

Pero no todos, y no cualesquiera de los aspectos de la corporeida
humana son adecuados para poblar los espacios de la vida civilizad:
“La escultura no tiene que acoger el material que no le resulta apto par
su punto de vista especifico. Ella se vale, por eso, nada mas que de la
formas espaciales de la figura humana,...” " Estas formas espaciales
muy diversas unas de otras, por tratarse de la representacién de la indi
vidualidad espiritual viva, son el principio de acuerdo con el cual el escul
tor selecciona las “materias” naturales servibles. Tal como los temas :
propésito de los que puede cumplir su tarea son muchos, aunque perte
necientes principalmente a los tres sectores en los que florece la vid:
singular,”™ también son varios los elementos naturales elaborables: ma
deras y metales, piedras, marfil, vidrio. No sélo en la selectividad guiad:
por un propdsito mucho mds precisamente determinado se distingue Il
escultura del arte anterior a ella. Mas caracteristico aun es que la escul
tura no le deja su propia figura natural a ninguno-de los elementos que
elige para elaborarlos. Por eso cabe decir que los trata negativamente
en comparacién con el tratamiento que la arquitectura da a la materie
inorgénica. La escultura impone una figura sensible alli donde ésta nc
puede sino valerse para sus obras de la gravedad y la inercia dadas en
la materia: la necesidad de hacer coincidir lo interno con lo externc
torna mas selectiva a la escultura, y al propio tiempo le imprime una
direccién a la negatividad de los procedimientos técnicos de re-configu-
racién, que forman parte intima del arte escultérico.'”

Los llamados “materiales” no entran a valer en la obra mas que
como momentos subordinados del verdadero medio sensible de la escul-
tura. Pues el elemento en que este arte se realiza es, como vimos que
Hegel dice expresamente, la figura corpérea animada y sus formas, en
las que aquella animacién se hace presente. Aunque luego, inconsecuen-
temente, el filésofo habla del marmol y del bronce como si fuesen los
materiales de la escultura, podemos ver que mientras este arte no los ha
privado de su figura natural, es decir, re-configurado, no son nada sen-

193, Ae, 11, 92; cf. II, 157.
194. Ae., I, 151.
195. Ae., II, 153-155.
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sible o determinado en sentido estético. El elemento de la escultura es
resultado de un proceso de idealizacién de la naturaleza, una entidad
nueva, cuyas posibilidades de configuracién dependen de la actividad de
la fantasia artistica.

Si queremos pensar separadamente el aporte que la naturaleza hace
al material sensible de la escultura, que es un resultado y no un punto
de partida absoluto, debemos concebir una materia natural desnuda de
toda figura natural. A este factor abstracto, al que sélo llegamos por
analisis y apoyindonos sobre los presupuestos muy problematicos de
una cierta metafisica, s6lo podriamos asignarle el papel de elemento su-
bordinado del verdadero material. Este es el conjunto de las formas del
organismo vivo individual. No debemos, en consecuencia, llamar material
de la escultura también a la “materia informe”, ni a los materiales del
trabajo técnico y de la industria, como maderas, metales, vidrios. En el
caso de estos ultimos, ellos no existen en la naturaleza mas que como
trozos singulares dotados de figuras mas o menos casuales, o preceden
al arte en las formas que se les dan para hacer conveniente su transporte,
comercializacién, etc. Como tales no son el elemento sensible de la escul-
tura, segiin la teoria de Hegel. Es claro, sin embargo, que la explicacién
de las lecciones sustituye en un momento el nombre de un ingrediente
por el del complejo que lo comprende.

Esta confusién del vocabulario se produce, sin duda, debido a que
Hegel no mantiene suficientemente separados los dos temas que mas le
interesa destacar a propésito del arte escultérico. Son ellos el de la dife-
rencia entre arquitectura y escultura, y el de la continuidad que, no obs-
tante la diferencia, la filosofia del arte establece al pensar el sistema de
las artes particulares. Ambos temas deben ser enfocados basicamente
desde el llamado “lado sensible” del arte, el que, segiin la teoria, com-
pleta la realizacién de la idea de belleza. Ahora bien, al subrayar Hegel
la novedad del material de la escultura nos lo presenta como un producto
de la actividad plastica del espiritu: la figura humana y sus formas, atn
tal cual las encontramos en la naturaleza, estdn penetradas de signifi-
cado. La diferencia entre la materia inorganica y la organica, dada en la
naturaleza, estd destinada a “repetirse” en el nivel del arte, en el cual
la idealidad acrecentada de la vida sera perfeccionada y se tornara es-
plendente. Pero esta “repeticién” alzada no ocurre debido a que el arte
copie o imite a los organismos vivos, sino debido a que elabora sus for-
mas en el sentido del ideal de belleza. Esta idealizacién, de la que resulta
la obra individual, requiere, entre otras cosas, de un elemento material,
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que desempefia, respecto de la escultura, el papel que la materia inorga-
nica tenia en relacién con la arquitectura. Pero debido a que la escultura
tiene, entre las artes, un cometido muy diferente del que tiene ésta, aun-
que también precise de un material sensible, resultard que este material
es de otra indole que el inorgénico, y exige, por lo mismo, también un
diverso tratamiento artistico que aquél. La escultura elaborard su mate-
rial de modo diverso que el arte que la precede en el orden sistematico
al suyo. Hegel cedera, sin embargo, a la tentacién de la facilidad: para
no dejar que caiga en el olvido la continuidad entre las artes, que se
mantiene incélume a pesar de las diferencias sefialadas, llamara mate-
riales de la escultura a los que s6lo podrian serlo en términos de la rela-
cién arquitecténica con la naturaleza.

Las lecciones de estética no aclaran suficientemente las relaciones
positivas y negativas a la vez que el arte mantiene con lo que toma de
la naturaleza, por un lado, y con lo que constituye su medio sensible de
realizacidn, por el otro. En el caso de la escultura, la falta de una distin-
cién nitida y firme entre factor natural y medio sensible se agrava donde
ella se entrecruza y enreda con el problema de las relaciones entre la
positividad y negatividad en la determinacién de las diferencias entre
las artes. Tomemos a la explicacién de la escultura como ejemplo de
esta insuficiencia, muy general, del texto de las lecciones.

Dado que la escultura no representa al espiritu como tal, o en su
puro ser para si, tiene que exhibirlo en su existencia corpérea. Esto
“... obliga a este arte a conservar aun a la materia inerte como material,
pero no como la arquitectura a la figura del mismo... [La escultura]
transforma [al material] en la belleza clasica adecuada al espiritu y a su
plastica ideal”.'™ A esta diferencia entre formar y transformar (formieren,
umwandeln), que, entre otras, separa a la escultura de la arquitectura,
la concibe Hegel como un progreso en la capacidad que el arte tiene de
negar lo dado, como un paso adelante en el proceso artistico general de
idealizacién de lo sensible, de la naturaleza inmediata. El filésofo quiere
mostrar que la escultura, dada su tarea, tiene que comenzar por dividir,
en aquello que toma de la naturaleza, a la figura dada del sustrato neutro
al que ella impondra la figura ideal, o capaz de poner de manifiesto al
espiritu individual. Si la supresién de lo dado es concebida como nega-
cién, y la configuracién artistica, como posicién ¢cémo entenderemos
a la relacién en que esta la escultura con la figura humana natural de

196, Ae., 11, 259.
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los individuos actualmente existentes? El escultor no copia estas figuras,
pero tampoco tiene sentido decir que las niega. Sabemos que, segun
Hegel, aprende mucho de ellas; no hay buen artista distraido, sino que
es imprescindible que sea observador, que conozca las formas naturales
hasta en sus menores detalles, que sea capaz de recordarlas, de reprodu-
cirlas en la fantasia, etc.”” Si la figura humana en general y sus formas
son el elemento sensible de la escultura, no se ve claro de qué manera se
define, a través de negaciones y posiciones en este medio, la particulari-
dad de este arte. Este problema reviste cierta gravedad debido a que,
segun el planteamiento que Hegel pone en la base de la parte tercera de
la Estética, las diferencias entre las artes del sistema se concretarian a
proposito de las diferencias entre los medios sensibles.

A pesar de estas dificultades no resueltas, toda la parte tercera de
las lecciones esta firmemente unificada por ciertos temas, que Hegel no
pierde de vista. Uno de los principales es el del proceso de reduccién de
lo sensible, o mejor dicho, de la independencia de lo sensible. Los mate-
riales de las artes sucesivas se tornan progresivamente mas y mas plega-
bles a la condicién propia de la idea. Cada uno de estos cambios, que
van desgastando lo simple e inmeditamente dado, descubre y hace acce-
sibles al arte aspectos de la naturaleza cada vez mas homogéneos con
la intimidad espiritual. Este proceso esta gobernado por la finalidad que
rige a la realizacién artistica del espiritu en todos sus momentos. Me-
dido desde el telos, todo arte sobrepasa a la naturaleza, pero a propédsito
de lo que separa a la arquitectura de la escultura podemos ver que hay
muchos modos de situarse mas alld de ella. La arquitectura produce, sin
duda, un orden nuevo de la exterioridad; la escultura impone, por pri-
mera vez en este proceso de la idealizacién creciente de lo sensible artis-
tico, una figura a lo que ya de suyo tiene otra propia.

Esta sustitucién de las figuras naturales por aquellas que pueden
evidenciar mejor la potencia plastica del espiritu, posee dos aspectos
que es necesario tener presentes. Por un lado, el elemento natural llega
a ser material escultérico, por ejemplo, en la medida en que se lo subor-
dina méds que al arquitecténico a una finalidad diferente de su mero
existir inmediato dado. Por otro, sin embargo, esta subordinacién, cuyo
sentido estético es una mas cabal coincidencia con la idea, exhibira es-
plendorosamente, por primera vez, a la naturaleza orgéanica: la supresién
de lo inmediato es, al mismo tiempo, una exaltacién de la naturaleza

197. Ae, 1, 50.
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mediada. La revelacién de la multiplicidad jerdrquica de la naturaleza
es un resultado inseparable, aunque paradéjico, de la supresién artistica
de su inmediatez. La idealizacién de la naturaleza sensible en el arte no
puede ser concebida, por tanto, como un progreso simple que va que-
mando etapas y avanzando hacia una meta extra-natural o radicalmente
divorciada de lo sensible. La negacién artistica de la inmediatez natural
en la escultura, al “repetir” el paso de lo inorganico a lo orgénico, saca
a relucir una de las maneras de superacién inmanentes a la naturaleza.
De modo que la diferencia entre estas dos artes, igual que la interna dife-
rencia en lo natural, no sélo muestra el otro lado de las relaciones de
arte y naturaleza, sino que deja ver que la reduccién artistica de lo sen-
sible “reproduce” el proceso natural de autosuperacién. Con ello se di-
sipa la falsa impresién de que el progreso de los materiales artisticos
y la creciente espiritualizacién de las artes equivalen a una simple des-
truccién de la naturaleza sensible. Si esto tltimo ocurriese seria imposi-
ble sostener la tesis de que arte y naturaleza son dos modos de la idea:
a propésito de la jerarquia de los materiales y de las artes cabe ver que
constituyen un sistema analogo al de la naturaleza en su conjunto.

Siendo la tarea original de la escultura la representacién de la indi-
vidualidad libre, cabo superior de la naturaleza toda, incluido el hombre,
su material son las formas del cuerpo humano, érgano natural del espi-
ritu y en el cual no hay nada que no hable de él. Hay un respecto en el
cual la escultura es un progreso definitivo en relacién con el arte ante-
rior: consiste en que aquélla representa la conciliacién entre lo externo
y lo interno. La originalidad de este aporte al sistema de las artes se
puede apreciar considerando a la escultura como término medio entre
arquitectura y pintura. La conciliacién sustituye al predominio unila-
teral de la exterioridad; la pintura, avanzando por la misma via, suprime
de su medio sensible una de las dimensiones del espacio. El equilibrio
entre la exterioridad y la intimidad, establecido por la escultura, queda
destruido en favor de una preeminencia de la segunda.

El arte “tiene que lograr que la significacién que se propone confi-
gurar no sélo salga de la primera unidad inmediata con su existencia
externa,... sino que la significacién llegue a liberarse de la figura sensible
inmediata. Tal liberacién se efectuara sélo en la medida en que lo sen-
sible y lo natural sean captados e intuidos como negativos en si mismos,
como lo superable y lo superado”.”® “En la medida en que la significacion

198. Ae, T, 339.
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es independiente tiene que sacar su figura de si propia. Aunque por ello
debe retornar a lo natural, debe hacerlo como imperio sobre lo exter-
no,...” ' Tanto las nociones de “superacién de la exterioridad sensible”
como las de “liberacién de lo significativo” y de “dominio sobre la exte-
rioridad” deben ser interpretadas en un sentido estrictamente artistico.
Poseemos todos los antecedentes que hacen falta para ello. Sabemos que
“significacién” no es un término ldgico, que “exterioridad” no designa
una realidad fisica, ni “superacién” o “dominio” alude a tareas practicas.
Todos estos nombres se refieren, mas bien, a momentos internos del con-
cepto de arte, y es como parte de éste que interesan a la filosofia del
arte.

La superacién de lo sensible a lo largo de la jerarquia de las artes
particulares no equivale, precisamente por tratarse de una superacién
concreta de caracter estético, a la negacién o destruccién de lo sensible.
Lo prueba la circunstancia de que, en el extremo del proceso, nos encon-
tramos aun con un material sensible de la poesia, que es parte de ella
tan indispensable como lo es su medio externo a cualquiera de las artes
anteriores. Pero este “ultimo” material se ha tornado tan inaparente por
efecto de la serie de superaciones que “preceden” a su establecimiento
como medio figurativo, que se hace necesario, sostiene Hegel, compensar
su insignificancia sensible con el ritmo y la rima, en el caso de la lirica,
con la representacién teatral, en el de la poesia dramatica. Vemos, en-
tonces, que la llamada reduccién de la exterioridad sensible no es una
supresion de la apariencia, de la exhibicién actual o lucimiento del signi-
ficado. Sino ma4s bien, al contrario, es una reduccién a la apariencia sola,
un “afantasmamiento” de la realidad, la que ha ido siendo conducida
paulatinamente a la condicién de puro fulgor sensible, de presencia sin
oscuridades, sin partes opacas u ocultas.'™®

Que el arte supera lo sensible quiere decir que deja atras a las cosas
como son para la conciencia ordinaria, en la percepcién, o como son para
los apetitos, que las quieren enteras y no convertidas en mera manifes-
tacién. También quedan detras los objetos de la manipulacién técnica
y los correlatos de diversos tipos de intereses practicos humanos. La
exigencia de ir més alld de las nombradas posibilidades, de la que, segin
las lecciones, depende la realizacién del arte, demuestra que Hegel piensa

199; Ae., 1, 417; cf. 174, 418, 428, 439, 440, 449, 459, 508.
199 Hablando del concepto hegeliano de arte, J. Kogan, op. cit., p. 176, dice: «La maxi-

ma virtud del arte reside, pues, en lograr la expresién total, sin que quede nada oculto
en el misterio»,
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que tanto la teorfa como la practica, a las que el arte tiene que rebasar,
se le anticipan de alguna manera, o poseen alguna suerte de prioridad
respecto de él. Aunque este supuesto pone en cuestién no sélo a varias
doctrinas fundamentales del pensamiento hegeliano sino también a cier-
tos aspectos bdsicos de su filosofia del arte, no podemos discutirlo aqui.
En cambio, conviene retener que la superacién artistica de lo sensible
externo tiene, como proceso teleolégico, un carécter original y arroja un
resultado peculiar. Desde que ocurre a expensas de la relacién cotidiana
con las cosas, de la vida de los apetitos, de las actitudes moral y objetiva
frente al mundo y al sujeto de la experiencia, el desarrollo del arte se
establece como dotado de un sentido propio, en una esfera auténoma.

Ahora bien, la peculiaridad del arte, principalmente en lo que a la
condicién de lo sensible en €l se refiere, reside en que produce esta exte-
rioridad que parece y manifiesta espléndidamente como ninguna otra,
pero que ha perdido toda independencia, toda capacidad de subsistir
por si, de valer separadamente, si es que le suponemos tales facultades
a lo sensible en alguna otra situacién no artistica. Aparte del papel que
le asignemos en contextos practicos o tedricos, la filosofia del arte le
reconoce auténtica importancia después que ello ha sido despojado de
la capacidad de aislarse y de mostrarse por mor de si mismo. No se
puede perder ni desaparecer mientras se trate del arte, pero su parecer
consiste en exponer lo que no es exclusivamente exterioridad sensible,
sino sobre todo significado. La superacién artistica de lo sensible es, en
verdad, la superacién del exclusivismo de lo sensible pre-artistico. De
manera que tal como ocurre con otras Aufhebungen, la estética consta
de una supresién o movimiento de dejar atrés, y de una retencién o con-
servacién. El arte es la inica forma del espiritu absoluto en el que vale
y se exhibe expresamente lo sensible; la tnica que lo conserva y lo cul-
tiva como tal. Es claro que para proporcionarle cabida en este dmbito
tendra que haber cambiado de manera decisiva a lo largo de un proceso
que consta de cinco etapas fundamentales.

Las cinco artes que se cumplen y diferencian entre si, producen,
ademas de obras, esta escala a la vez diferenciada y continua que va de
la materia cabalmente externa al espiritu, que llega a ser para-si gracias
a la presencia actual que adquiere en lo sensible artisticamente configu-
rado. La escala en cuestién se divide en tres regiones: la primera, for-
mada por la arquitectura sola, la segunda, por la escultura y la tercera,
por las llamadas artes romanticas, que son la pintura, la musica y la
poesia. Este tiltimo grupo de artes que representan a la forma romantica,
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se separa de lo que lo precede por la condicién varias veces mediada de
sus elementos sensibles. Ninguna de las artes romanticas se realiza en
un medio natural, en sentido estrecho. Ni elaboran partes de la natura-
leza, sino que operan con elementos producidos por actividades huma-
nas; ni sus obras lucen en medios basicamente heterogéneos de la subje-
tividad humana comprometida en el arte. De la pintura, piensa Hegel
que es la primera de las artes romanticas porque “usa como material,
para su significado y para la figura del mismo, a la propia visibilidad
en tanto que ésta se particulariza en si misma, esto es, se acaba defi-
niendo como color. El material de la arquitectura y de la escultura es
visible y coloreado también, pero no se trata, como en el caso de la pin-
tura, del hacer visible en cuanto tal, de la manera como la simple luz,
que se especifica respecto de su opuesto, la oscuridad, se convierte, aso-
ciado a él, en color”® Con ello se termina la necesidad de la materia
voluminosa y también la de la “totalidad del espacio sensible”. La pintura
libera al arte de “la integridad espacio-temporal de la materia, al redu-
cirse a la dimensién superficial”

Esta superacién de la tridimensionalidad tanto como la variedad y
la ductilidad del color, abren a la representacién pictérica, entre otras, la
posibilidad de conquistar lo singular, los detalles de las cosas, la diversi-
dad particular del mundo y de las vidas subjetivas. La pintura es capaz
de representar caracteres y cosas, acciones y situaciones, todo minucio-
samente pormenorizado y matizado. La mayor agilidad y capacidad para
representar lo vario la debe la pintura, claro esta, a que, aunque diferente
de las artes que la anteceden, no se separa cabalmente de ellas, sino
que, al continuarlas, las hereda. En primer lugar, torna compatibles a
los medios y a los resultados de la arquitectura y la escultura. “La pin-
tura coloca a sus imagenes [Figuren] en una naturaleza externa... inven-
tada por ella, las sittia dentro de un entorno arquitecténico y sabe con-

200. Ae., I, 92. Para aclarar la afirmacién de que la visibilidad constituye el material
de la pintura, tal vez convenga recordar la siguiente comparacién con otras artes: «En
la escultura y la arquitectura las figuras se tornan visibles mediante la luz externa. En
la pintura, en cambio, la materia, oscura en si misma, tiene en si, en su propio interior,
algo ideal: la luz; esta por si traspasada de luz, y la luz, por lo mismo, oscurecida en si.
La unidad y la representacién fusionada de la luz y la oscuridad es el color.» (Ae., II, 19).
En otro pa_saje Hegel sostiene que el material de la pintura es la superficie articulada
por la particularizacién del color (Ade., II, 178, 181-187, 211-223). Aunque las formulaciones
no comcxc}en, sl se comparan los lugares en sus detalles se verd que no se excluyen tam-
poco. Lo Ilmportante reside en que.la pintura se realiza como puro lucimiento (Scheinen)
no voluminoso, que es fuente del juego de lo claro y lo oscuro del cual depende la vision
ecn general.

201. Ae., 1, 93.
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vertir a este exterior mediante una representacion subjetiva, puesto que
conoce la manera de establecer una armonia y una relacién entre el
[entorno] y el espiritu de aquellas imagenes que en él se mueven.”
Este serfa el principio, agrega Hegel, del aporte original que la pintura
hace a los modos de representacién artistica previos. Considerandolo a
¢l es que las lecciones hablan de la subjetividad de la pintura, condicién
que comparte con las otras dos artes romanticas, pero que posee un sen-
tido especifico.

En su medio sensible, la pintura logra no sélo reunir lo externo y lo
interno, tal como la conciencia, que es la representacién de su objeto;
también concilia la unidad y la diversidad, abarcando a la vez las singu-
laridades y el conjunto que forman, los contrastes y la armonia en la
que concurren. La obra pictérica es, como la subjetividad, mediadora,
y compendiadora o sintética. Verdad es que realiza estas dos funciones
aparentemente contrapuestas explayandose en un espacio de dos dimen-
siones, mientras que la conciencia no lo precisa. Pero es muy probable
que Hegel, cuando llama subjetiva a la pintura, piense no tanto en la
condicién general de la subjetividad como en su funcién representativa,
a la cual interpreta como un discurrir con ayuda de imagenes que se
suceden unas a otras en su variedad y contrastes multiples sin que éstos
corten la continuidad del proceso, desvien la direccién constante del
mismo, turben su orden, impidan la unificacién por una tonalidad afec-
tiva tnica. Esta aproximacién de arte pictérica y conciencia representa-
tiva es importante por cuanto, igual que en el orden universal el pro-
greso hacia el espiritu ha de pasar necesariamente por la conciencia, en
el desarrollo artistico la aparicién de la subjetividad con la pintura, que
la repite por lo menos en cuanto representativa, sefiala la iniciacién del
ser para si del espiritu que se cumple artisticamente.

La creciente subjetividad de la musica y la poesia, que seguird a la
que apunta ya en la pintura, equivale a la libertad e independencia del
espiritu, que llega a comprenderse cabalmente y hacerse consciente de
si. Esta libertad y ser para si del espiritu es la meta de la realizacién
del arte. “... A saber, la tarea no de liberar al espiritu del sentir [der
Empfindung] sino de [liberarlo] en medio de é1”* No debemos olvidar,
sin embargo, que dicha aproximacién entre lo subjetivo y lo espiritual
cumplido artisticamente o de otro modo, sélo es viable, segin el pensa-

202. Ae., II, 175-176.
203. Ae., II, 470; cf. 377,
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miento de Hegel, porque lo subjetivo esta destinado, segiin la finalidad
del desarrollo, a ser la totalidad, y no sélo lo interno privado de exterio-
ridad. “Pues en si mismo, segin su concepto, el sujeto es el total, no lo
interior solamente, sino también la realizacién de esta interioridad gra-
cias a lo externo y en ello.” ® Esta vocacién universal de lo subjetivo en
la obra de Hegel se pone en evidencia a propésito de su concepcién de
las artes romanticas y sus obras. Sin perder su conexién con la materia
externa sensible ellas la reciben trasmutada ya en puro resplandor, Iumi-
nosidad, parecer. La unién natural del espiritu con un cuerpo, aparente
en la escultura, es reemplazada por una apariencia extensa y visible,
expresamente creada para hacer patente la verdadera subjetividad. La
cual, por cierto, también se muestra en la musica que, dejando del todo
el espacio, armoniza sonidos en el tiempo; y, asimismo, en la poesia,
cuya materia son puras representaciones.

Hemos recordado a menudo la tesis general de las lecciones segtin
la cual no hay arte sin medio sensible. Pero tal posicién se especifica en
varias direcciones, considerando las cuales se facilita la comprensién del
paso de la materia natural al fulgor estético, esta condicién indepen-
diente originada por el arte, segiin la concibe Hegel. En las artes roman-
ticas, por ejemplo, parece irse acabando la posibilidad de toda figura,
y, en general, la materialidad da la impresién de no existir mas que en
un sentido metafdrico. Hegel habla, en efecto, de la creciente importan-
cia, en estas artes, del significado, y una vez que hemos consentido en
pensar con ayuda de este distingo entre figura y significado, no es raro
que tengamos la impresién de que el incremento de uno traiga consigo
la paulatina desaparicién del otro. Esta interpretacién resulta, sin em-
bargo, insostenible y hasta absurda a la larga. Aun en el caso extremo
de la poesia no cabe hablar de un significado apartable de su presentacién
intuitiva. “... Pero la expresién poética nos da mads, ya que a la compren-
sién afiade una intuicién del objeto entendido, o, mas bien, ella aleja la
mera comprensién abstracta y la reemplaza por la determinacién real”.
“... La representacién poética [tiene] interés en detenerse en lo externo,
pues expresa el asunto en su realidad; lo considera por si mismo digno
de contemplacién y le confiere importancia...” 2

Cuando el significado no es figurable por la fantasia y para ella,
excluye toda posibilidad de adquirir una presencia actual digna de él;

204. Ae., 1, 104.
205. Ae., 11, 367; cf. 366, 369,
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en tal caso se trata, no de arte, sino de una experiencia de otro tipo;
o, si acaso emparentada més o menos estrechamente con el arte, de la
experiencia de lo sublime o de lo mistico. En cualquiera de estos casos,
sostiene Hegel expresamente, el significado “no es mas que para el pen-
samiento puro. Por eso esta sustancia pierde la posibilidad de tener su
figura en algo externo,...”.” En sentido riguroso, de ninguna variedad
de arte, tal como Hegel lo concibe, se puede decir que sea compatible
con una subordinacién de lo sensible al significado. Sélo por ello cabe
hablar de la figura sensible como de un aspecto del arte que tiene “los
mismos derechos” que lo espiritual en él*” Conviene tener presente este
lado inalterable de la teoria cuando se considera la explicacién hegeliana
de la musica.

Constituye en el sistema una especie de polo contrario de la escul-
tura: si ésta es objetiva, la musica es el arte subjetivo en sentido rigu-
roso. Apartada de lo espacial en general y ajena a la materia sensible en
la acepcién metafisica y practica del término, la musica se desenvuelve
entera en el medio propio de la subjetividad, en el tiempo. Incorpérea,
moévil, compuesta de elementos que no duran sino que sélo transcurren,
que se producen para desaparecer inmediatamente, es entre las artes la
mas ajena a la posibilidad de la representacién mimética y a cualquiera
forma de relacién directa con cosas, con entes dotados de formas rigidas
y estables. ¢(No estamos aqui frente a un ejemplo de arte que carece de
un material sensible, que ha de renunciar al proyecto de configurar algo,
y cuyas obras son ajenas a lo que llamamos, en otros casos, el signifi-
cado? Hegel propone una concepcién de la musica que implica una res-
puesta negativa a las tres preguntas recién formuladas.

La obra musical se forma en el medio material que las lecciones
llaman “el tono”. Este material, el mas “abstracto” entre tcdos,® consiste
de “un conjunto de diferencias que se pueden combinar o separar for-
mando las mas diversas clases de concordancias inmediatas, de oposi-
ciones esenciales, de contradicciones y mediaciones”.?® El arte musical,
para existir, ha de hacerse su propio material en un sentido mucho mas
radical que cualquiera de las demas artes: “Pero la musica, que se mueve
en un elemento hecho por el arte y para él...” 2! Para comprender el

206. Ae., 1, 353-354.

207. Ae., 1I, 541; cf. 527, 534, 535, 540, 547.
208. Ae., II, 277 y I, 244; cf. 1I, 274.

209. Ae., II, 261,

210. Ae., 1I, 273,

211, Ae, II, 289; cf. 264, 282-283, 290.
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caracter de este material es preciso tener en cuenta que la musica aban-
dona la espacialidad y con ello la intuicién visual, si se permite la redun-
dancia. El oido, un sentido tan contemplativo como la vista desde que
su correlato es la objetividad independiente de sus temas, no accede a
las siluetas de las cosas, a los colores, sino a la sonoridad producida por
su vibracién, por su temblor. E] tono es la revelacién del interior de las
cosas, y en este sentido, una manifestacién contrapuesta, aunque no me-
nos reveladora que €l, al aspecto. En el tono se nos muestra “el alma de
los cuerpos”.?? La musica realiza su particularidad en este medio, que
Hegel conceptualiza segin su génesis en el contexto del sistema de las
artes, como producto de varias negaciones combinadas. Una de las esen-
ciales es la de la exterioridad espacial. “En la medida en que la supera-
cién de la objetividad espacial, como medio de la representacién, equi-
vale a un abandono de ella,... esta negacién ha de ejercerse a propésito
de la materialidad hasta ahora subsistente por si en reposo, tal como la
pintura, en su campo, reducia a las dimensiones del espacio de la escul-
tura a la mera superficie. La superacién de lo espacial consiste aqui, por
eso, s6lo en que un determinado material sensible pierde su dispersién
estatica, entra en movimiento y vibra de tal modo que cada parte del
cuerpo cohesionado no s6lo cambia de lugar, sino que tiende a recuperar
su estado previo. El resultado de este temblor vibratil es el tono, el ma-
terial de la musica.” #* Mas exacto seria decir, no que el tono como tal,
sino la sucesién de tonos, constituye el medio sensible musical. “Estas
vibraciones pertenecen al arte s6lo por el lado de que son sucesivas...” %

Dentro del ambito de lo sensible pasamos del espacio a lo inespacial,
de lo inmévil al movimiento, de lo fijo a lo que se desvanece apenas se
presenta. El movimiento, la ondulacién, atan al tono a la materia, sin
embargo, y también en tanto que parecer, manifiestan la unidad invisi-
ble de los cuerpos, de otra manera que como la muestra la visién. Pero
aln esta presencia del interior es una pura fuga, un algo que no bien
parece cuando ya se desvanece otra vez. Este rasgo del material, la ines-
tabilidad e impermanencia de su ser para otro, se conservara integro en
la obra musical; por primera vez el resultado de la creacién artistica,
dada la condicién del material y la tarea de la musica, no consiste en
la ereccién de una figura estable, rigida y duradera en sus formas, sino

212, Ae, 11, 15.
213. Ae, II, 260-261; cf. 289-292.
214. Ae, II, 282,
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en una estructura que no es mas que un sucederse y un retornar sobre
si, una fuga. Es tan importante esta condicién puramente transeunte de
la obra musical, que Hegel llama la atencién sobre otro aspecto de la
negacion del espacio que hace falta para la constitucién del medio sen-
sible musical. En condiciones reales todo movimiento ocurre en el espa-
cio; decir de la musica que es puro movimiento y pasaje parece exigir
alguna forma de retencién del espacio, y, en consecuencia, de presencia
del mismo en la obra musical. Hegel niega que esto sea asi; el arte abs-
trae ** con toda libertad ya que no le interesa mas que “la apariencia
esplendorosa del movimiento”. “... la musica no acoge al movimiento en
relacién con esta espacialidad, y por ella es que no le queda para confi-
gurarlo mas que el tiempo, en el cual cae la vibracién del cuerpo” ¢

Aunque no es representativa, la musica es reveladora de lo espiritual
como las demds artes, segiin Hegel. Su originalidad consiste en “presen-
tar” al espiritu tal cual vive en su propia intimidad subjetiva. Las leccio-
nes muestran de varias maneras la correspondencia entre el medio sen-
sible del arte musical con la subjetividad abstracta, o puramente interna,
en sentido negativo. Aunque las formulaciones de esta concordancia
mutua son bastante diversas, no son incoherentes. Destacamos dos ca-
racteres comunes al tono y la intimidad que es consigo misma: la nega-
tividad y lo condicién abstracta. El tono es doblemente negativo: pro-
cede de la superacion de lo espacial y es “una exterioridad que al surgir
se destruye mediante su existencia, y desaparece a propdsito de si mis-
ma”? La subjetividad, en una primera aproximacion, es la negacion de
lo extenso, de la materialidad espacial, y una inquietud, una mutabilidad
permanente ; como tal, tiene una correspondencia con el tono y la obra
tonal, que es la que convierte a estos dltimos en la tnica forma de exte-
riorizacién sensible adecuada a la subjetividad.

Al mismo tiempo, otra caracteristica del tono y el arte tonal en ge-
neral, a saber, su incapacidad representativa en el sentido de las artes
plasticas y dramaticas, y de la fantasia y la memoria, los conecta estre-
chamente con la intimidad abstracta aqui en cuestién. “Adecuada a la
expresion musical es nada mas que la interioridad completamente caren-
te de objeto, la subjetividad abstracta como tal. Ella es nuestro yo ente-
ramente vacio, la identidad sin mayor contenido. La tarea principal de
la musica residira por ello, no en dejar que resuene la objetividad mis-

215, Ae., II, 90, 109, 45, 46; I, 137-145.
216. Ae., 11, 282-283.
217. Ae, 11, 261; cf. 260, 290.
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ma, sino, por el contrario, que suene la manera como en si misma esta
movida la identidad mas intima en su subjetividad...” 2® De manera que
el significado de la musica o su contenido es “lo subjetivo en si”. A pe-
sar de su esencial inestabilidad, la obra posee una objetividad, pero se
trata, precisamente, de la objetividad de lo subjetivo, que aparece o luce
en la obra, y se da a sentir en la experiencia musical. La intimidad espi-
ritual se hace, en suma, presente para si misma. La musica, al conmover
sin permitir a lo externo que “se apropie, frente a nosotros, de una exis-
tencia firme en cuanto externo”*® comunica a la subjetividad consigo
misma. Pero no en el modo de la reflexién, sino como afecto, emocién,
estado de animo. “... El poder con el cual la musica actiia en especial
sobre el dnimo como tal, ... en lo intimo y sobre la cerrada profundidad
del sentimiento...” “... Lo que la musica capta y pone en movimiento
[es] la sede de las transformaciones internas, el corazén y el animo en
cuanto nucleo simple y concentrado de todo el ser humano”®

Hegel resuelve el problema del contenido de la musica concibiéndolo
dentro del marco de la revelacion progresiva de la idea en lo sensible.
La musica ocupa un lugar especialisimo en esta escala de las artes, pues
con ella se produce un vuelco en la direccién del proceso. Con la musica
surge la “duplicaciéon” de la intimidad, pero ella se resuelve inmediata-
mente de nuevo en un retorno de la misma a si. “La musica no tiene...
mas que al propio elemento de la subjetividad, mediante el cual, por
ello, lo intimo s6lo se junta consigo y regresa a si merced a su exterio-
rizacién, ... La musica es espiritu, alma, inmediatamente audibles para
si y que se contentan con sentirse.” ?! De manera que, en definitiva, se
trata de la fusién de lo interno con lo interno, sin que desaparezca la
configuracién sensible como medio o lugar de la vuelta que hace posible
la relacién consigo. Esta trasmutacién del proceso de la diferenciacién
de las artes se produce en el extremo de la interioridad, pero este extre-
mo es el encuentro sentido del espiritu consigo mismo. Esta es, dentro de
la filosofia de Hegel, una novedad de alcance universal. Ni en la natura-
leza o en la actividad préctica, ni en la teoria, ocurre este encuentro
inmediato, pero patente, enfatico y sentido de la subjetividad consigo
misma. No importa, por tanto, una vez que hemos comprendido la sin-
gularidad del aporte de la musica, que su contenido no pueda ser expli-

218. Ae., II, 261; cf. 262, 263.
219. Ae., 11, 260; cf. 262,
220. Ae., 11, 274; cf. 274-279.
221. Ae., 1I, 308.
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cado en palabras; siendo la misién de la musica “hacer captable la inte-
rioridad por lo interior”* ella resulta ser irreemplazable precisamente
porque cumple su propésito de una manera original. “... La musica se
eleva a arte verdadero independientemente de si este contenido recibe
o no por si solo una descripcién expresa mas exacta mediante pala-
bras, o si tiene que ser sentido mas imprecisamente a partir de los
tonos, de sus relaciones armoénicas y de su animacién melédica”.?

La ultima parte de las lecciones dedica bastante mas de un tercio
de sus péginas a la teoria de la poesia. Si a estas paginas agregamos las
que en la seccién acerca del ideal se ocupan de la accién —que bien
podrian estar incluidas en la parte final del libro—, comprobamos que
de las 1170 paginas de la Estética, nada menos que 322 se refieren espe-
cialmente al tema de la poesia. Entre todas las unidades tematicas parti-
culares ésta no es so6lo la mas extensa, sino también la que, comprensi-
blemente, ha ejercido una mas amplia y profunda influencia y hasta
fascinacién sobre los lectores de las lecciones, La teoria de la tragedia
en ella incluida ha sido muy estudiada y discutida, y no ha perdido
hasta hoy nada de su interés y sugestividad. La opinién de Hegel sobre
lo cémico, aunque interesante, no ha recibido un examen tan insistente
y detenido, seguramente porque sélo se la puede apreciar en sus acier-
tos y sus defectos en relacién con la filosofia del arte en su conjunto.
Ademas, la manera como Hegel busca incorporar la comicidad a la poe-
sia, sin lograrlo del todo, pone en evidencia algunas de las limitaciones
de su concepto de arte. Lo cémico, lo satirico, junto con el arte de civi-
lizaciones remotas marcadas por las experiencias del miedo, de lo terri-
ble, de la crueldad de la existencia, y otras de esta indole, resultan in-
comprensibles desde la teoria hegeliana. Algunas de estas formas de arte
son dejadas fuera del foco de la atencién de la teoria, o relegadas a la
condicién de meras etapas preparatorias del arte verdadero. Lo cémico,
en cambio, insertado en el corazén del clasicismo, no se deja desterrar
tan facilmente en el nombre de dudosas consideraciones histdricas. Se
convierte, por eso, para la teoria hegeliana, en una prueba crucial de la
universalidad del concepto de arte que propone; junto con la satira y
la ironia dan lugar a formas y obras en que el espiritu se muestra de otro
modo que como Hegel piensa, irreconocible para la fe y la fuerza con
que todo su pensamiento lo afirma. Estos aspectos de la Estética casi

222, Ae., 11, 272,
223, Ibid.
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no han sido estudiados,? y lo que se ha escrito sobre ellos es penosa-
mente insuficiente. S6lo mencionamos este asunto de paso y a modo de
ilustracién, para hacer ver la riqueza y complejidad de la teoria de la
poesia hegeliana. Merece una investigacién independiente; aqui sélo po-
dremos referirnos a algunos aspectos muy parciales de ella, con el exclu-
sivo propédsito de completar nuestra interpretacién de los medios sen-
sibles estéticos. Para otros aspectos importantes de la teoria de la poesia
remitimos al primer capitulo de este estudio.

El tiempo, que entra en las artes con la musica, es perfeccionado
por la poesia. Sélo ésta puede representar un suceso completo, el desa-
rrollo de ideas, pasiones, actos; el curso completo de una historia. Los
temas de la poesia son mas variados, la capacidad poética de entrar en
detalles, més acabada, y la universalidad de su alcance, mayor que la
de todas las artes particulares que la preceden en el sistema. La negacién
de la que depende su diferencia con respecto de la musica es la nega-
cién determinada o concreta del tono. Esto quiere decir que el tono, sin
desaparecer de la poesia —que es un arte esencialmente sonoro, sostiene
Hegel—* deja de ser el medio exclusivo de la exposicién de la obra,
para incorporarse a ella como aspecto de un material mas complejo que
él. “A propésito de esta retirada del contenido espiritual de la materia
sensible, surge de inmediato el problema acerca de cual serd la auténtica
exterioridad y objetividad de la poesia, si no ha de serlo el tono. Pode-
mos responder, sencillamente: la representacién interna y la intuicién
mismas. Las formas espirtuales son las que reemplazan a las sensibles y
constituyen el material configurable, en vez del marmol, el bronce, el
color y los tonos musicales. No debe extraviarnos el hecho de que se
puede decir que las representaciones y las intuiciones son, en verdad,
el contenido de la poesia. Esto es, en todo caso, correcto, como se vera
en detalle mas tarde; tan esencial, sin embargo, resulta sostener que la
representacién, la intuicién, el sentimiento, etc., son las formas especi-
ficas mediante las cuales la poesia capta todo el contenido y lo exhibe,
de manera que estas formas... proporcionan el verdadero material que el
poeta ha de tratar artisticamente.” #¢ Esta descripcion del material de
la poesia resulta, sin embargo, insuficiente y vaga. ¢De qué manera se
conectan las representaciones con el tono musical, conservado y trans-

2._2_4.. Veéase W. Heise, «Gedanken zu Hegels Konzeption des komischen und der
Komddie», Hegel-Jahrbuch, 1966, pp. 8-31.

225. Ae., II, 399.

226. Ae., II, 331; cf. 327-328, 330, 336.
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formado? ¢Cual es el papel de la negacién que hace posible el paso de
la musica a la poesia, como arte de la palabra? Debemos considerar la
misién de la poesia entre las artes y en el proceso universal del espiritu,
para poder fijar con mayor precisién los caracteres de su medio sensible.
La poesia es para Hegel la mas perfecta de las posibilidades artisti-
cas en general, y la mas acabada de las manifestaciones sensibles del
ser, o lo que es lo mismo, del parecer de la idea. En la musica ya se
trata de esta manifestacion, pero s6lo en uno de sus aspectos, a saber,
la revelacién del espiritu intimo, vacio, carente de objeto, no todavia
le la mostracién del mismo para-si en su plenitud. Esto es lo que se
cumple en la poesia, la cual, precisamente porque representa el telos
hacia el que se mueve el progreso continuo de las artes que integran el
sistema, puede ser Ilamada el arte universal. Hegel busca presentar esta
universalidad o perfeccién en que consiste, paraddjicamente, la parti-
cularidad de la poesia, de varias maneras. No se limita a afirmar e] ca-
racter omniabarcante —en sentido artistico— del arte poético, sino que
lo presenta también como sintesis de las particularidades de todas las
demas artes; esto es, como reconciliacién de las diferencias que divi-
den al concepto de arte en la etapa final de su realizacion.®
Finalmente, la universalidad del arte poética se puede apreciar tam-
bién en cualquiera de sus elementos integrantes, y en especial, en el
lenguaje, que no puede faltarle a sus obras. Que todo cuanto es puede
también ser dicho, es un supuesto basico y general de todo el pensa-
miento hegeliano. “El contenido del arte parlante es el conjunto del
mundo de las representaciones configuradas por la fantasia, lo espiritual
que estd consigo mismo [das beisichselbstseiende Geistige], que per-
manece en este elemento espiritual y que cuando se mueve hacia una
exteriorizacién, ya no hace otra cosa que usarla como signo... Lo interno
se exterioriza, sin duda, pero no quiere encontrar... en la condicién sen-
sible del tono su verdadera existencia, a la cual busca nada mas que en
si mismo, para decir el contenido del espiritu tal como es, en el interior
de la fantasia en tanto que fantasia.”#® La poesia representa el rechazo
definitivo de lo sensible en la medida en que se presenta como pose-
yendo un significado independiente y exclusivo o un derecho a exhibirse
por si. Para la conciencia ordinaria o prosaica, que vive sometida a la
infundada pretensién de las cosas finitas de valer por si, y de justificarse

227, Ae., 11, 327-328.
228. Ae., 1I, 330.
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suficientemente por sus propiedades y efectos inmediatos, la culmina-
cién de la apariencia significa la liberacién de la finitud. Lo sensible no
poseera otra entidad que la de ser revelacién del espiritu; pero una vez
que éste entra en relacién plena consigo sélo admite a lo sensible como
su mediador, donde para si se expone. No es que esta mediacién sea de
importancia secundaria o en algin sentido prescindible: después que en
la musica salen a la superficie las profundidades de la intimidad, gra-
cias a lo cual son sentidas de modo expreso por ella misma, los medios
de la exhibicién del espiritu son las maneras en que se hace la auto-
conciencia y las bases sobre las que se fundan las formas espirituales
mas complejas que la presuponen.

Ahora bien, se recordard que en la primera seccién de la Fenomieno-
logia del Espiritu, la pretensién excesiva de la certeza sensible, que se
presenta como la verdad suficiente, naufraga en la intrinseca universali-
dad de la palabra. En las Lecciones de Estética es también el arte de la
palabra el que comprendiendo y superando a lo sensible, acaba de poner
en evidencia tanto el valor que tiene para toda la esfera de la manifes-
tacidén artistica, como sus limitaciones. No que la poesia suprima o ano-
nade a lo sensible: ella misma, como arte, es el fulgor sensible de la
idea. Pero si lo reduce a su medida, para conservarlo en su funcién,
esencial para el desarrollo del espiritu, de medio de la exhibicién indi-
vidualizada de su significado infinito cuando accede a la adecuada rela-
cién consigo. La palabra, deciamos, romperd los limites, que todavia
impone a la musica el medio tonal en que se realiza como arte. El tono
es la revelacidon de la interioridad vacia y vaga;® en la poesia, porque
el espiritu se dice para si, la vacuidad y la indeterminacion desaparecen.
Por la palabra todo se puebla, inagotablemente, de sentido. La palabra
es, precisamente, la mejor ilustracidon no sélo del doble significado de
la expresién “sentido”, al que Hegel concede tanta importancia,® sino
una buena ocasién para ver en qué tipo de relaciones estan los términos
de esta dualidad. Hegel piensa que cuando el tono, en su funcién esté-
tica, se llena de un significado preciso, pasa a ser palabra; en la palabra

.. 229. Ae, II, 299: «Es propio de la misma naturaleza de la musica que en ella se pueda
fijar y realizar de modo general menos cosas determinadas y especiales que en las demas
artes...»

230. «Las palabras que en cualquier idioma tienen esta doble significacion, proveniente
de una cierta semejanza entre los dos objetos homoénimos, son las que podemos llamar,
con mds rigor, significativas», dice J. M.* Sanchez de Muniain, Estética del paisaje natural,

Madrid, Arbor, 1945, p. 57. Véase en este libro, sobre el mismo tema, todo el capitulo titu-
lado «Paisaje, lenguaje, idea», pp. 5262,
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se conserva el elemento sensible de la sonoridad, pero ésta no tiene
ya su independencia previa, sino que sirve como mero elemento al pare-
cer del significado. Lo sensible hace sentido inmediatamente en la pala-
bra, y la dualidad que la reflexién descubre posteriormente no entra en
la conciencia que capta el significado mediante la sonoridad, sin perci-
birla a ella expresamente por si.

La palabra tiene la condicién ontolégica que la teoria hegeliana le
atribuye también a la belleza, en la que el esplendor de la totalidad com-
porta lo sensible como elemento evanescente, que puede parecer lo que
no es a condicion de que no parezca mas de lo que es de veras. En el
caso de la poesia, la palabra sonora esta reducida a hacer de puro sig-
no,®' que desaparece salvo en cuanto realiza su funcion de significar.
“Cuando el tono se llena de representaciones espirituales se convierte
en fonema [Wortlaut], y la palabra, a su vez, deja de ser un fin en si
y se torna en un medio dependiente de la exteriorizacién espiritual.”
“... En la poesia [el arte] abandona el elemento... del tono y de la per-
cepcién, por lo menos en la medida en que este tono ya no sera trans-
formado en exterioridad adecuada y expresién unica del contenido”

La plena perspicuidad de lo sensible es uno de los resultados del
desarrollo de la variedad sistematica del concepto de arte. Sélo se podia
cumplir alli donde el arte se hiciera parlante. Pues la palabra, ademas
de ser sensible y significativa a la vez, es también singular y universal,
como la obra bella. En tanto que mediadora entre extremos, no puede
haber ningtin elemento que la sobrepase en perfeccion, salvo aquella
obra debida a la fantasia, en la que se potencia el caracter del lenguaje
en general, la obra poética La palabra artistica llevara a término la
destinacién propia del arte, la reconciliaciéon de la naturaleza y el espi-
ritu. Este término anuncia el agotamiento de las posibilidades originales
del arte. La ultima de las artes esta ya apuntando fuera de la esfera cuya
forma universal es. La poesia se encuentra, dice Hegel, en el medio entre
la intuicién sensible inmediata y el pensamiento; el elemento sensible
de su exposicién es la representacién que se comunica o se dice. Ella
posee, como la intuicién, la multiplicidad y una cierta caracteristica dis-
continuidad; y del pensamiento, la capacidad de decir todo lo que con-
tiene el espiritu humano con la maxima claridad y perfeccion que es

231. Ae,, 1, 94; 1I, 330, 331, 365.
232. Ae., 11, 330.
233. Cf. J. Simon, op. cit., p. 123,
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dada lograr al arte, y de organizar esta variedad en obras unitarias, que
tienen rasgos en comun con las obras debidas a la filosofia especula-
tiva,?

Si a proposito de la poesia nos planteamos preguntas formuladas en
términos analiticos, provenientes de la discusién que las lecciones dedi-
can a las otras artes particulares, comprobaremos que, por ser la poesia
un caso fronterizo y universal, aquellas preguntas y sus posibles respues-
tas comienzan a hacerse confusas. En efecto, las cuestiones acerca del
contenido y la figura, del material y la tarea de la poesia, por ejemplo,
apenas si se pueden concebir con precisién en tal caso, y no sirven ya ni
siquiera como instrumentos provisorios de un primer examen abstracto
del terreno. Esto es consecuencia de la gran homogeneidad de los ele-
mentos que concurren a integrar al arte poético. La representacién y
la palabra no s6lo son inseparables en sus funciones artisticas, sino que
son extraordinariamente homogéneas, ademas; por lo cual un distingo
teérico de sus papeles estéticos en la poesia careceria practicamente de
interés. La poesia comprende a la representacién verbalmente expresable
y a la palabra que suscita, sugiere, recuerda, reine o excluye represen-
taciones. Ambas juntas constituyen, en rigor, el material sensible de la
poesia. Sin embargo, ¢qué sentido exclusivo cabe atribuir a esta afirma-
cién en circunstancias que el llamado contenido del arte poético son,
otra vez, representaciones elaboradas por la fantasia?

Hegel insiste en que la poesia es siempre hablada, recitada, cantada,
representada dramaticamente. E] habito de leerla en voz baja la priva
de una dimensién esencial. Al mundo de la representacién poética perte-
nece el ritmo, la rima, la cadencia, la sonoridad en general. Si le quita-
mos esto, la representaciéon se confunde con el papel que ella misma
desempefia en la teoria, en el pensamiento. Para que la relacién poética
del espiritu consigo mismo no se convierta en reflexién sobre si, lo cual
nos ubicaria mas all4 de la esfera del arte, el material sensible y la figura
en €]l obrada deben ser practicamente indiscernibles. En el extremo de
la serie de las artes la exigencia de unidad ideal no se ha debilitado,
pero para que pueda cumplirse en esta version particular de la poesia, es
necesario el proceso de idealizacién tanto del material como del conte-
nido. Sin esta serie de condiciones cumplidas, seria imposible la relacién
artistica del espiritu consigo, o la presencia inmediata de si para si mis-

234. Ae, 11, 347, 350.
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mo. Esta inmediatez es, claro estd, el resultado de muchas mediaciones;
ellas han quedado, sin embargo, tan perfectamente integradas en la uni-
dad, que no se manifiestan independientemente. Todo se subordina, en
suma, a la presencia actual del espiritu, y si no ocurriese asi, ella no
seria digna, en todo, de él.
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CONCLUSIONES

I

El concepto de arte debe reunir de modo sistematico los distintos
aspectos, elementos, significados y procesos esencialmente ligados al arte
en sentido amplisimo. “El concepto es... la forma infinita, creadora que,
comprendiendo la plenitud de todos los contenidos los deja, al propio
tiempo, salir de si en libertad” (WW, 8, 354). Diferencias como las que
existen entre la obra, la produccién artistica y la recepcién de la obra,
que Hegel habia reconocido ya en las secciones de la Fenomenologia del
Espiritu y de la Enciclopedia dedicadas al arte, no dividen al concepto
en las Lecciones de Estética. El propésito de erigir un concepto en este
sentido de la expresidn le fija el nivel general y las principales tareas al
discurso filoséfico. El arte serd concebido como etapa del proceso uni-
versal del espiritu. Sin embargo la teoria no estara siempre a la altura
de su propia exigencia de universalidad; el discurso se inspira frecuen-
temente en aspectos parciales de la experiencia del arte. Un ejemplo de
universalidad lograda del concepto es la doctrina del ideal en cuanto
existencia de la idea: enlaza adecuadamente las diferencias entre la crea-
cién, el producto y la recepcion publica del arte. Un ejemplo de univer-
salidad insuficiente del concepto es la determinacién de las relaciones
de arte y naturaleza como negacion, o supresién de la naturaleza. Hegel
concibe estas relaciones, en tal caso, preferentemente a la luz de los mo-
mentos conscientes y deliberados de la produccién artistica.

IT

El concepto de arte de Hegel pertenece al sistema de la metafisica
del espiritu. Se trata de un concepto que depende de principios extra-
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estéticos, y en este sentido cabe llamarlo subordinado a ellos. El arte es
lo que es en cuanto insertado en el desarrollo del espiritu; la estética
es una disciplina cientifica como parte del sistema de la filosofia. La
dependencia del arte es un aspecto necesario de su posibilidad y de su
verdad.

Ella no constituye por si sola, sin embargo, la realidad y la verdad
cabales del arte. Pues hay un sentido en el cual se lo puede llamar inde-
pendiente o auténomo, lo cual parece contradecir la aseveracién ante-
rior. Si la dependencia y la independencia del arte no se excluyen mutua-
mente es porque se las dice de él en sentidos diversos.

El arte es independiente en cuanto parte indispensable, no sustituible
de la totalidad. Nada lo puede reemplazar, pues posee una peculiaridad
irreductible a otros modos, aspectos o momentos del ser. Concebida
afirmativamente, la independencia u origifialidad del arte consiste en
ser la esfera de la apariencia o del parecer esplendente, primera forma
del ser para si suficiente del espiritu en desarrollo.

En el arte el espiritu, caido fuera de si, se recupera como presencia
inmediata sensible, instaurando una etapa necesaria del movimiento uni-
versal. La dependencia y la independencia del arte son no sélo compati-
bles en el tnico concepto que las reune, sino que son verdades comple-
mentarias: el arte depende de la totalidad de una manera determinada
y concreta precisamente porque constituye un momento original de la
misma. Y es esta parte inconfundible y no otra, por el lugar y la funcion
que el todo le asigna con respecto de si y de sus demds partes. Sin pecu-
liaridad, la dependencia misma no puede ser determinada, y sin determi-
nacién no cabe que lo subordinado se cumpla en su sentido propio e in-
sustituible,

111

El arte constituye la esfera del parecer esplendente (o del fulgor
manifestante y manifiesto: des Scheins). Todo lo que es, segiin Hegel,
también se manifiesta; el arte tiene un significado universal porque es
el dominio originario o ejemplar de la manifestacién, esto es, aquel en
que el manifestar mismo es el auténtico sentido de lo que parece. El
ser del arte es el parecer, y no algo diferente de éste. La filosofia quce
lo piensa descubre en ¢l una reconciliacién de ser y parecer. El arte da
lugar a muchas otras reconciliaciones derivadas de ésta, y por ello se lo
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llama una mediacién entre términos que también existen y pueden ser
considerados separadamente.

El arte reconcilia momentos ya ajenos, ya conflictivos entre si. El
ser de la belleza es la apariencia y de ello resulta que en el terreno esté-
tico se disuelven las diferencias entre lo interno y lo externo, la figura y el
significado, el cuerpo y el alma, el contenido y la forma, lo sensible y
lo ideal. Estas divisiones sélo le interesan a la filosofia del arte, la cual
aprende algo sobre su objeto cuando comprueba que ellas son, stricto
sensu, inaplicables a él.

v

El arte es la forma inmediata del espiritu absoluto, o la primera fase
de un movimiento circular que consiste de dos (o de tres) momentos,
situado en el extremo posterior del proceso universal. La inmediatez
del arte es tal s6lo relativamente al pensamiento especulativo (o a la reli-
gién y a la filosofia), esto es, dentro de la esfera del absoluto. En cual-
quier otro respecto el arte es multiplemente mediado, o un resultado de
procesos anteriores. Como resultado, el arte conserva los elementos que
concurren a producirlo. Pero en tanto que absoluto, los conserva trans-
formados, constituidos en partes del momento del cumplimiento, de la
culminacidn, esto es, autentificados y libres. Absoluto es el espiritu en
su verdad y su libertad; el arte es la inauguracién de la verdad y la liber-
tad del espiritu. De la libertad porque todo elemento ajeno al espiritu
se ha vuelto, en cuanto artistico, algo cabalmente compenetrado por élL
De la verdad porque el arte, siendo el medio propiamente tal de la mani-
festacion, del aparecer, constituye la primera forma del ser para si del
espiritu; y el ser para si del espiritu es la garantia de que no hay nada
oculto u oscuro definitivamente sustraido a una mostracién suficiente.
El espiritu absoluto se perfecciona mas alld del arte, pero sin alteracion
de la verdad y la libertad fundadas por el arte, las cuales sélo se com-
pletan pero no cambian de sentido.

A

Como forma del espiritu absoluto el arte es posterior a los distingos
entre sujeto y objeto y entre teoria y practica; representa la unidad re-
conciliada de éstas y de otras divisiones del mismo tenor. El arte es uni-
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dad de objeto y sujeto en cuanto todo lo exhibido exteriormente es expo-
sicién de un sentido intimo. Y sentido o significado artistico es aquél
que se muestra con presencia sin repliegues oscuros y secretos. Unidad
de teoria y practica: el arte compromete la intuicién, que es una for-
ma de la inteligencia; es ejercicio de la contemplaciéon, un modo de la
teoria, pues deja ser a su correlato libremente lo que es, lo que no sucede
con las cosas practicas. Al propio tiempo el arte es un producto de la
actividad humana y no algo meramente dado, o disponible ahi, sin parti-
cipacién nuestra. La obra nos interpela y correspondemos activamente
a su llamado; o ella se nos encomienda como respuesta a aspiraciones,
como satisfaccion de intereses. No le conviene al arte una interpretacién
en términos de la alternativa teoria-practica por cuanto es simultdnea-
mente una revelacion de lo que es y una actividad productiva de vastos
alcances, cuyos efectos se pueden apreciar en la vida subjetiva y de la
cultura, en las relaciones con la naturaleza, en la esfera de la conviven-
cia, etc. La oposicién sujeto-objeto no trae sino confusién al terreno de
la interpretacién del arte; la verdadera objetividad del mismo reside en
su sentido intimo, y su caracteristica subjetividad en ser inseparable
de la correspondiente exteriorizacién.

VI

El concepto hegeliano de arte estd sujeto a ciertas tensiones internas
que no pueden ser superadas adecuadamente a la luz de la exposicion
disponible. S6lo una teoria més elaborada podria aspirar a resolver estos
desajustes. El mas importante de ellos es, tal vez, el siguiente: la Estética
oscila entre explicar al arte como producto de la actividad humana cons-
ciente y presentarlo como un cierto tipo de revelacién de la idea o del
espiritu. Dado que el sentido que se exhibe en esta mostracién no puede
resultar de la actividad consciente y deliberada del hombre, quien, a lo
sumo, puede servir de mediador de este alumbramiento, la concepcién
del arte como produccién sélo puede referirse a un aspecto suyo, no al
arte como tal.

Pero la consideracién separada del aspecto conscientemente produ-
cido engendra de inmediato un divorcio entre el contenido que se revela
y el vehiculo facticio a través del cual se revela. Pues teniendo en cuenta
lo que es la idea absoluta, cuya mostracién sensible constituiria el con-
tenido del arte, no cabe pretender bajo ningtin respecto que pudiera
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resultar de la accién humana; més bien por el contrario, es esta ultima
la que, para tener un propdésito, presupone a la idea. En tales circuns-
tancias, a la actividad deliberada no puede corresponderle mas que la
encomienda de dar una presencia sensible adecuada a lo que no sélo
la condiciona sino que ya posee en si la articulacién y organizacién des-
tinada a hacerse patente en el producto artistico. En consecuencia, una
perspectiva que destaque la condicién manifestante del arte, postergara
y tenderd a minimizar el papel que a la conciencia y al quehacer lucido
corresponden en el concepto. Lo que se manifiesta precisara de una es-
pecie de resto que no es él mismo sino la ocasién, o los medios externos,
de su mostracién. La insistencia en la creacién consciente postergard a
la idea y con ella a la justificacién de la universalidad del arte. Pero
ambas perspectivas alimentan por igual a la divisién entre un contenido
y una forma de indole diversa, y arruinan el concepto de arte como fu-
sién adecuada entre ellos.

Por eso, y si se desarrollan las consecuencias que de esta tensién se
derivan, la teoria daria lugar a dos modos de pensar incompatibles en-
tre si. En la exposicién hegeliana este peligro esta relativamente contro-
lado por el predominio del criterio segtin el cual el arte es la compene-
tracién perfecta de figura y significado.

VII

El arte, por su eficacia, es un proceso idealizante y desde este punto
de vista no soélo producido o hecho, sino productivo. Si ciertas perspec-
tivas legitimas, aunque limitadas, nos muestran al arte como debido al
hombre, su actividad y sus dotes subjetivas, intelectuales, técnicas, etc.,
Hegel piensa que es necesario complementarlas considerando las mane-
ras en que el hombre es debido al arte. Hay respectos en los cuales la
humanidad es un resultado del arte, y la perspectiva que nos deja ver
estas relaciones es la que lo trata como un proceso de idealizacién. No
hay duda que el arte presupone ciertos modos de la subjetividad: fanta-
sia, conocimiento, intuicién, pasiones, etc., pero también actia trans-
formadoramente sobre los mismos. Los sentimientos y las representa-
ciones son el material de la poesia, la cual los elabora y los invierte en
la obra que ejercera tan grande poder sobre la subjetividad, a la que
conmueve, despierta y desarrolla. La misma inversién de la relacién pro-
ductiva conviene realizarla a propésito de la dependencia del arte res-
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pecto de la naturaleza, la sociedad, la época cultural, etc. Las materias
naturales son compaginadas bellamente, depuradas, convertidas en res-
plandor y fundidas con significaciones universales e intereses en los que
estan en juego el sentido del mundo y la misién del hombre. La ideali-
zacién del a naturaleza por el arte —incluido lo que hay de natural en
el hombre y en su historia— es un comienzo de la revelacién de la iden-
tidad todavia oculta de la idea y lo natural, y en este sentido, una repro-
duccién perfeccionada de la naturaleza. Con ella se abren las posibili-
dades de la teoria y la accién practica no sujeta a limitaciones fijas: no
hay, en principio, nada absolutamente reacio al sentido. E1 hombre como
productor del arte es promovido més alla de si por la eficacia que su pro-
ducto tiene sobre él.

VIII

Al arte y a la filosofia no sélo los liga su comin pertenencia a la
esfera del espiritu absoluto; tan importante como ésta es que poseen
uno y el mismo contenido y no difieren sino por la forma. Esta homoge-
neidad se pone de manifiesto de diversas maneras: en la cabal cognos-
cibilidad del arte por la filosofia; en el modo como el despliegue del
sistema de las artes particulares culmina en la poesia, que constituye un
puente entre el arte y el pensamiento. También en la eficiencia con que
el arte estimula la conciencia y la reflexividad, se puede apreciar su
parentesco. El arte tiende a volverse pensamiento y debido a ello acaba
desembocando en la filosofia; se trata de un desarrollo intrinseco, que
se hace valer tanto en la sucesién de sus formas como en la jerarquia
de las distintas artes particulares. La lucidez sobre si no hace sino cre-
cer a lo largo del proceso de la realizacién del arte. De todo esto resulta
que la filosofia del arte, lejos de ser el producto de un encuentro de dos
cosas ajenas entre si, viable debido a que nada se opone a é€l, es, mas
bien, una consecuencia del cumplimiento concreto del arte mismo. En
efecto, el desarrollo pleno del concepto de arte coincide con la forma
tardia del arte, cuando éste se va transformando en reflexién filoséfica
sobre si. La filosofia del arte busca el concepto de arte y acaba encon-
trando en él su propio origen, por cuanto ella se genera naturalmente,
sostiene Hegel, a partir del arte mismo. En la filosofia del arte el con-
cepto de arte se conoce finalmente a si mismo, lo cual es, por un lado, un
requisito sine qua non del concepto como tal, y por el otro, la perfec-
cién del proceso, inexpresamente prometida desde el comienzo por cl
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sentido metafisico del arte. De la intimidad de estas relaciones se sigue
que la esfera del espiritu absoluto no es una jerarquia de partes coordi-
nadas de manera extrinseca, sino un movimiento circular de integrantes
que se transforman los unos en los otros, prohijandose mutuamente. Los
nexos entrafables que unen al arte y a la religiéon, que no son tema
expreso de la estética hegeliana, no pueden sino confirmar que en la
esfera del espiritu absoluto ya no cabe hablar de una superacién de una
de las “zonas analogas” por otra de ellas; el contenido comiin se con-
scrva sin alteracién al pasar de una forma a otra.

IX

El arte es la unica via por la cual entra la naturaleza sensible en la
esfera absoluta, y aunque tal incorporacién depende de que ella haya
ganado su modo artistico o idealizado, esta elevacién de lo natural sen-
sible por el arte no es una destruccién sino el cumplimiento de su posi-
bilidad esencial. La naturaleza, exaltada a la condicidn de pura aparien-
cia, se conserva como fulgor sensible del espiritu. Esta funcién exclusiva
del arte en el orden universal es uno de los fundamentos de su irreduc-
tibilidad, la razén por la cual su papel para el proceso del espiritu no
puede ser sustituido. Ni la filosofia, ni la religion tienen, segiin Hegel,
un nexo tan directo con la naturaleza y lo sensible, y no son tampoco,
por ello, los modos de conservacion de los mismos. Pensando esta tnica
mediacién entre naturaleza y espiritu que es el arte, la filosofia se salva
del dualismo: el arte es la prueba practica y fehaciente de la identidad
de lo dividido y aparentemente inconciliable, En este sentido la filoso-
[ia del arte es un momento esencial de la razén filoséfica que supera
tanto a la conciencia inmediata, presa de la finitud de las cosas, como
a la inteligencia abstracta, incapaz de pensar unitariamente sus muchas
verdades dispersas.
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INTRODUCCION

I

PRIMERGS LIMITES

El arte y la prosa del mundo.

La universalidad de la poesia y la nocién de prosa. Las contraposiciones poesia-
prosa, arte-prosa del mundo. Contrariedades no dialécticas.

El papel de lo sensible en el arte y la estética tradicional. La posicién de Hegel.
El mundo de la prosa: predominio de la necesidad en lo préactico, de la abstrac-
cién en lo tedérico. La posibilidad de liberacién y el arte. Presencia inmediata,
sensible, intuible, individual,

El pensamiento y lo sensible. La jerarquia de las artes y la transformacién de
lo sensible. El esplendor o parecer estético y el espiritu. Todo y partes: sus
relaciones artisticas. La idea en lo sensible, una paradoja. Precisién prosaica y
vaguedad artistica. El mundo histérico tardio y el interés en lo indeterminado,
en lo posible.

El arte y la naturaleza.

Complejidad de las relaciones entre arte y naturaleza. El arte como negacion,
como transformacién destructiva. Separarse de la naturaleza para fundar un
dominio independiente de ella.

La superioridad del espiritu y sus condiciones. Lo hecho y lo dado como dife-
rencia. La productividad de la naturaleza y la productividad consciente. La
naturaleza como antecedente y el proceso de idealizacién artistica.

Rechazo de la idea de imitacién y la busqueda de la naturalidad artistica. La
posicién de Hegel: el genio y lo natural. El problema de la produccién consciente
y voluntaria. La belleza no puede ser producida deliberadamente. Problemas pen-
dientes.

Grecia: el mundo del arte. Las figuras de los dioses y la eficacia histdrico-cultu-
ral del arte. Contemplaciéon y presencia, producciones artisticas de alcance
universal,
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Arte y subjetividad,

Correspondencias mutuas de lo artistico y lo subjetivo. Belleza y amor, La
subjetividad sensible y el desarrollo de lo subjetivo mas alld de su correspon-
dencia con posibilidades artisticas. Relaciones arte-subjetividad,

La intuicién, elemento del arte. La atencién y el desgaste de la alteridad del
objeto. La idea de reconciliacion o de totalizacion. Elementos tedricos y elemen-
tos practicos en el desarrollo de la intuicién. Coincidencias estructurales del
arte y la intuicién. Desarrollo artistico y variaciones de la intuicién. La eficacia
del arte en el medio de la subjetividad.

Rechazo del sensualismo y el sentimentalismo estéticos. Lugar que le corres-
ponde a la sensacién y al sentimiento en el arte. La transformacion de lo sensible
y lo sentimental por el arte. El caso de la musica, El alma sensible-sentimental.
Productividad y conexiones reciprocas de arte y subjetividad.

[. EL ARTE COMO OBJETO CIENTIFICO Y LA DEFINICION DEL ARTE

La distincién de la belleza artistica. La posibilidad de una estética cientifica sc
funda en Ia condicién espiritual del arte. Supuestos, problemas v ambigiiedades
del proyecto hegeliano. La libertad del arte, su caracter “apariencial” y los limi-
tes de la ciencia estética. ¢Cémo puede una disciplina filoséflica ser una ciencia
especial? El punto de partida del saber.

En vez del concepto filoséfico proporcionado por el sistema, opiniones acerca
del arte y teorias de la belleza. El recurso a las teorias de Kant y de Schiller.
Exigencias de la actualidad a la ciencia estética, La sintesis de la empirie y del
pensar. Construccién del concepto en el discurso filoséfico. El objeto de la esté-
tica es el concepto de arte.

Unidad de significado y figura como definicién provisoria de arte en la Intro-
duccién: problemas de interpretaciéon. Unidad y dualidad. ¢Se le pueden atribuir
a Hegel las doctrinas de que todo arle es simbdlico; de que el arte es una forma
insuficiente de conocimiento; de que el arte es esencialmente expresion? Los ele-
mentos subordinados y abstractos de la exposicién hegeliana. Relaciones entrc
filosofia y arte.

El papel de la definicién en una disciplina filosofica. La definicion de belleza. La
determinacién abstracta de arte: la belleza y sus diferencias esenciales. El desa-
rrollo de la diversidad de la idea como proceso de su realizacion. La estética
hegeliana no es una historia del arte ni un estudio empirico de la variedad de
las artes. La exhibicién de la variedad intrinseca de la belleza.

II. EL CONCEPTO DE ARTE

La divisién del concepto y la desigualdad de sus partes. La nocién de ideal como
nexo entre la idea y el arte.

La negatividad de la idea. El paso a la existencia y la incorporacién de matcria-
les empiricos en la exposicién, Lo ideal en acepcién estética. Representaciones
religiosas ligadas a la concepcién de lo ideal. La mediacién entre la idea y el
arte. Lo ideal como sustrato de las determinaciones del concepto. El mundo del
arte: sus dos modos. El arte como reconciliacién. Los procesos de idealizacion,
La reconciliacién tragica; la conservacién de la diversidad.
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El proceso de determinaciéon y la diferencia entre las formas y los tipos particu-
lares de arte. Papel del distingo entre significado y figura. La “explicacion” me-
diante la idea. El concepto de arte como paradoja. Las ocho diferencias esencia-
les del concepto.

Conciencia artistica y pensar filoséfico: dos procesos diversos. Las formas sim-
bélica, clasica v romantica v el desarrollo ya devenido del arte. La expresion
“formas del arte”. El arte simbdlico: caracteristicas, La forma clasica: sus di-
ferencias de los extremos y sus rclaciones privilegiadas con el conceptlo de arte.
La individualidad humana y el clasicismo. La retirada de la idea de su modo
artistico v el arte romantico. La infinitud de la subjetividad. La crisis de la
ligurabilidad de la idea. Las formas del arte como concreciones de diferencias
en la idea de belleza.

La diversidad del arte: las artes particulares. Los medios materiales de la reali-
zacion, La condicién estética de los materiales del arte. La generacion paulatina
v sistemadtica de las materias artisticas. La interpretacion de los elementos
sensibles del arte desde el punto de vista de la teoria del conocimiento. La mate-
ria, el material, lo sensible. El doble significado de la expresion “sentido”. El
parecer estético v la tranformacion idealizadora de lo sensible. Esencia v apa-
riencia. La belleza v la elevacién de lo sensible a la condicidn de puro fulgor
estético.

Paulatina supresion de la exterioridad de los medios sensibles. La gencracion
artistica de los materiales. La subordinacion de los elementos naturales ¢n las
artes post-arquitecténicas. La sustitucion de las figuras dadas por figuras artis-
ticas. El arte supera lo sensible conservandolo transformado en parecer esplen-
dente. La idealizacion de lo espacial. Las artes subjetivas: la pintura y la con-
ciencia; la musica y el alma sin exterioridad. De lo espacial a lo inespacial, de
Ja fijeza al movimiento, de lo estable a lo fugaz. La teoria de la poesia y su
lugar en la estética hegeliana, La palabra y la belleza, La perspicuidad plena de
lo sensible. La poesia, entre ¢l arte y el pensamiento. La conservaciéon de la
inmediatez.
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