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Estas lecciones se ocupan de la estética; su objeto es el vasto reino de lo
bello, y, mas precisamente, su campo es el arte, vale decir, el arte bello.
Por supuesto, a este objeto, propiamente hablando, no le es enteramente
adecuado el nombre de estética, pues «estética» designa mas exactamente la
ciencia del sentido, del sentir, y con este significado nacié como una ciencia
nueva o, mas bien, como algo que en la escuela wolffiana debia convertirse
en una disciplina filos6fica en aquella época en que en Alemania las obras
de arte eran consideradas en relacién a los sentimientos que debfan produ-
cirse, por ejemplo, los sentimientos de agrado, de admiracién, de te-
mor, de compasién, etc. A la vista de lo inadecuado o, mejor dicho,
de lo superficial de este nombre, se intenté forjar otros, como por
ejemplo, calistica. Pero también éste se muestra insuficiente,
pues la ciencia que proponemos considera, no lo bello en ge-
neral, sino puramente lo bello del arte. Nos conformare-
mos, pues, con el nombre de Estética, dado que, como
mero nombre, nos es indiferente, y ademis, se ha in-
corporado de tal modo al lenguaje comin que, como
nombre, puede conservarse. No obstante, la ex-
presion apropiada para nuestra ciencia es «filo-
sofia del arte», y, mis determinadamente,
«filosofia del arte bello».
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Nota del traductor

De los muchos escollos que en esta traducciéon me han salido al paso, sélo en
un caso siento que he fracasado rotundamente: la distincidon operativa entre -Vorste-
llung y Darstellung, con sus respectivas familias. De todas las soluciones barajadas,
la unica que me ha parecido a cubierto de objeciones absolutamente contundentes,
tratandose de un par de términos tan cruciales y frecuentes en esta obra, es la si-
guiente: Vorstellung se vierte como «representacion*», con el significado de repre-
sentacidén mental, subjetiva, interior...; Darstellung se vierte como «representacion™*»,
con el significado de representacion factica, objetiva, exterior... «Representacion»
cubre el resto de acepciones.

Los demas problemas los he resuelto como mejor he sabido, tratando de no sa-
crificar el contenido a la forma, ni a la inversa; de cualquier modo, prescindiendo
de neologismos y distorsiones, semanticas o sintdcticas, del castellano, recurriendo
soio en los casos especiales a los giros de mas solera de los acufiados por la tradicién
de la traduccioén filosofica, y, en dltima instancia, ateniéndome en todo momento
al cambiante contexto (asi, y para no citar mds que un solo ejemplo, geistreich es
traducido por «rico en espiritu» o «ingenioso», segiin el rigor terminolégico que el
pasaje requiera y las connotaciones mds pertinentes en cada ocasidn).

Las notas al texto son de tres clases: unas aportan datos sobre obras y personajes
citados o aludidos por Hegel y que no me han parecido tan de dominio ptiblico co-
mo para considerar ocioso tener a mano fechas, hechos o circunstancias que facili-
ten una mejor comprension del texto; otras ilustran sobre juegos de palabras o pa-
rentescos etimoldgicos intraducibles al castellano; las hay, por fin, que sugieren otras
posibles lecturas del texto. En éstas ultimas se transcriben con frecuencia, citadas
por sus autores, las interpretaciones de los traductores inglés, italiano y francés que
he consultado en los casos mas conflictivos, y que son, respectivamente: T. M. Knox
(0. U.P., 1975, 2 vols.), Nicolao Merker y Niccola Vaccaro (Einaudi, 1976, 2 vols.)
y S. Jankélévitch (Flammarion, 1979, 4 vols.).






Introduccidon

Sefiores:

Estas lecciones se ocupan de la estética; su objeto es el vasto reino de lo bello,
y, mas precisamente, su campo es el arte, vale decir, el arte bello.

Por supuesto, a este objeto, propiamente hablando, no le es enteramente ade-
cuado el nombre de estética, pues «estética» designa mas exactamente la ciencia del
sentido, del sentir, y con este significado nacié como una ciencia nueva o, mas bien,
como algo que en la escuela wolffiana debia convertirse en una disciplina filos6fica
en aquella época en que en Alemania las obras de arte eran consideradas en relacion
a los sentimientos que debian producir, p. €j., los sentimientos de agrado, de ad-
miracion, de temor, de compasidn, etc. A la vista de lo inadecuado, o, mejor dicho,
de lo superficial de este nombre, se intentd forjar otros, como, p. €j., calistica. Pero
también éste se muestra insuficiente, pues la ciencia que proponemos considera, no
lo bello en general, sino puramente lo bello del arte. Nos conformaremos, pues, con
el nombre de Estética, dado que, como mero nombre, nos es indiferente, y, ademas,
se ha incorporado de tal modo al lenguaje comun que, como nombre, puede conser-
varse. No obstante, la expresion apropiada para nuestra ciencia es «filosofia del ar-
te», y, mas determinadamente, «filosofia del arte bello».

1. DELIMITACION DE LA ESTETICA Y REFUTACION DE ALGUNAS OBJECIONES A LA
FILOSOFIA DEL ARTE

1. Lo bello natural y lo bello artistico

Ahora bien, con esta expresién excluimos al punto lo bello naturel. Tal delimita-
cion de nuestro objeto puede por una parte aparecer como una determinacién arbi-
traria, tal pues como cada ciencia tiene derecho a trazar discrecionalmente su alcan-
ce. Pero no debemos tomar en este sentido la limitacidén de la estética a lo bello del
arte. En la vida corriente se suele ciertamente hablar de un bello color, de un cielo
bello, de un bello rio v asimismo de bellas flores, de animales bellos y aun de seres
humanos bellos, pero, aunque no queremos entrar en la controversia sobre hasta qué
punto se justifica la atribucién de la cualidad de la belleza a tales objetos y hasta




qué punto deben en general ubicarse en un mismo plano lo bello natural y lo bello
artistico, puede sin embargo afirmarse ya de entrada que lo bello artistico es supe-
rior a la naturaleza. Pues la belleza artistica es la belleza generada y regenerada por
el espiritu, y la superioridad de lo bello artistico sobre la belleza de la naturaleza
guarda proporcion con la superioridad del espiritu y sus producciones sobre la natu-
raleza v sus fendmenos. En efecto, formalmente considerada, cualquier ocurrencia,
por desdichada que sea, que se le pase a un hombre por la cabeza serd superior a
cualquier producto natural, pues en tal ocurrencia siempre estaran presentes la espi-
ritualidad vy la libertad. Segun el contenido, el sol, p. €j., aparece ciertamente como
un momento absolutamente necesario, mientras que una ocurrencia desatinada se
desvanece como contingente y efimera; pero, tomada para si, una existencia natural
tal como el sol es indiferente, no en si libre y autoconsciente, y si la consideramos
en la necesidad de su conexion con otro !, entonces no la estamos considerando pa-
ra si ni, por consiguiente, como bella.

Ahora bien, decir en general que el espiritu y su belleza artistica son superiores
a lo bello natural es por cierto constatar bien poca cosa, pues «superior» s una ex-
presion enteramente indeterminada que se refiere a la belleza natural y a la artistica
como si todavia estuvieran juntas en el espacio de la representacion*, y sélo denota
una diferencia cuantitativa y, por tanto, exterior. Pero la superioridad del espiritu
y de su belleza artistica frente a la naturaleza no es solo relativa, sino que el espiritu
es lo unico verdadero, 1o que en si todo lo abarca, de tal modo que todo lo bello
sélo es verdaderamente bello en cuanto participe de esto superior y producto de lo
mismo. En este sentido, la belleza natural aparece como un reflejo de la belleza per-
teneciente al espiritu, como un modo imperfecto, incompleto, un modo que, segin
su sustancia, esta contenido en el espiritu mismo. Ademas, la limitacion al arte bello
se nos antojara muy natural, pues, por mucho que se hable de bellezas naturales
—menos entre los antiguos que entre nosotros—, hasta ahora a nadie se le ha ocurrido
adoptar el punto de vista de la belleza de los objetos naturales y elaborar una cien-
cia, una exposicion sistematica de estas bellezas. Si se ha asumido el punto de vista
de la utilidad, v se ha compilado, p. €j., una ciencia de los objetos naturales utiles
contra las enfermedades, una materia médica, una descripcion de los minerales, de
los productos quimicos, de las plantas, de los animales provechosos para la salud,
pero no se han clasificado y evaluado los reinos de la naturaleza desde el punto de
vista de la belleza. Ante la belleza natural nos sentimos demasiado inmersos en lo
indeterminado, carentes de criterio, y es por eso que tal clasificacién resultaria tan
poco interesante.

Estas observaciones preliminares sobre la belleza en la naturaleza y en el arte,
sobre la relacidn entre ambas v la exclusion de la primera del ambito de nuestro ob-
jeto propiamente dicho deberian desterrar la idea de que la limitacion de nuestra cien-
cia no hace mds que revertir en el arbitrio y la discrecionalidad. No es aqui donde
debe mostrarse esta relacidn, pues su examen compete a nuestra ciencia misma, y
por ello solo mds adelante sera sustanciada y demostrada con mayor precisidn.

2. Refutacion de algunas objeciones contra la Estética

Pero, ahora bien, ya este primer paso constituido por nuestra limitacion prelimi-
nar a la belleza artistica nos plantea nuevas dificultades, a saber.

U ... in dem Zusammenhage ihrer Notwendigkeit mit anderm. Pese a todo, seguimos a Knox, vol. 1I,
pdg. 2): «... in its necessary connection with other things...».

8




Lo primero con que podemos toparnos es la duda sobre si el arte bello se muestra
digno de un tratamiento cientifico. Pues lo bello y el arte intervienen cuales genios
benévolos en todos los asuntos de la vida y adornan jovialmente todos los entornos
externos e internos, mitigando la seriedad de las relaciones y las complicaciones de
la realidad efectiva, sustituyendo la ociosidad por el entretenimiento y, alli donde
nada bueno puede aportarse, ocupando al menos el lugar del mal siempre mejor que
éste. Pero aunque el arte se mezcla en todo con sus gratas formas, desde los rudos
atavios de los salvajes hasta el fasto de los templos ornamentados con toda riqueza,
estas formas mismas no parecen sin embargo tener que ver con los verdaderos fines
ultimos de la vida, y aunque las creaciones artisticas no son perniciosas para estos
serios fines vy a veces incluso, al menos en su funcién de mantener alejado el mal,
parecen promoverlos, el arte contribuye maés a la remision, a la relajacidn del espiri-
tu, mientras que los intereses sustanciales precisan mas bien de la tensién de éste.
Por eso puede parecer desproporcionado y pedante querer tratar con seriedad cienti-
fica lo que para s{ mismo carece de naturaleza seria. En todo caso, segin tal enfo-
que, el arte aparece como algo superfluo, aunque la emolicion? del animo que el
hecho de ocuparnos de la belleza puede causar no sea precisamente perniciosa como
afeminamiento®. A este respecto, a menudo ha parecido necesario tomar la defen-
sa del arte bello, el cual se admite que es un lujo, en lo referente a su relacion con
la necesidad prdctica en general y, mas precisamente, con la moralidad y la piedad,
y, puesto que su inocuidad no puede ser probada, hacer creible al menos que este
lujo del espiritu procura un nimero mayor de ventajas que de desventajas. Con este
propdésito, se le ha atribuido fines serios al arte mismo, y con frecuencia ha sido re-
comendado como mediador entre la razon vy la sensibilidad, entre la inclinacién y
el deber, como conciliador de estos elementos enfrentados en tan enconada lucha
y oposicion. Pero puede sostenerse que en el caso de tales fines, ciertamente mds
serios, del arte, razén y deber no ganan nada con esa tentativa de mediacion, dado
que, precisamente por su naturaleza, no se prestarian, en cuanto inmiscibles, a se-
mejante transaccion, y reclamarian la misma pureza que en si mismos tienen. Y, ade-
mas, que el arte tampoco se ha hecho con esto mas digno de sustanciacion cientifica,
pues Sus servicios siempre tienen doblez y, junto a fines mds elevados, igualmente
favorece también la ociosidad y la frivolidad, y, mds adn, que en estos servicios pue-
de en general aparecer s6lo como medio, en vez de ser fin para si mismo. Por lo
que finalmente se refiere a la forma de este medio, siempre parece un factor desfavo-
rable el hecho de que, aun cuando el arte se subordine de hecho a fines mas serios
y produzca efectos mas serios, el medio empleado para ello sea la ilusién. Pues lo
bello tiene su vida en la apariencia. Pero facilmente se echa de ver que un fin ultimo
en si mismo verdadero no debe ser logrado mediante la ilusién y que, si bien aquél
puede ser esporadicamente favorecido por ésta, tal cosa solo puede hacerse de un
modo limitado; y ni siquiera en este caso puede tomarse la ilusién como ¢l medio
correcto. Pues el medio debe corresponder a la dignidad del fin, y lo verdadero no
puede surgir de la apariencia y de la ilusion, sino solo de lo verdadero. De la misma
manera que la ciencia tiene que considerar los verdaderos intereses del espiritu segin
el modo verdadero de la realidad efectiva y el modo verdadero de la representacion *
de ésta.

En estos respectos puede parecer que el arte bello es desmerecedor de una consi-

2 Erweichung.
3 Verweichlichung.




deracion cientifica, dado que no deja de ser sélo un ameno juego y, aunque persiga
fines mas serios, sin embargo contradice la naturaleza de estos fines, pero* en ge-
neral sélo estd al servicio tanto de ese juego como de esta seriedad, y no puede ser-
virse mas que del engafio y la apariencia como elemento de su ser-ahi y también
como medio de sus efectos.

Pero, en segundo lugar, es todavia mds probable que parezca que, si bien el arte
bello en general invita a reflexiones filosoficas, no serfa sin embargo un objeto apro-
piado para un examen propiamente hablando cientifico. Pues la belleza artistica se
les representa** al sentido, al sentimiento, a la intuicion, a la imaginacion, tiene un
campo diferente al del pensamiento, y la aprehension de su actividad y de sus pro-
ductos requiere un organo distinto al del pensamiento cientifico. Mds atn, de lo que
precisamente gozamos en la belleza artistica es de la /ibertad de la produccion y las
configuraciones. Tanto en la creacidon como en la contemplacién de sus imagenes,
parece como si nos sustrajésemos a todas las cadenas de la regla y de lo regulado;
frente al rigor de lo conforme a ley y de la oscura interioridad del pensamiento, en
las figuras del arte buscamos sosiego y animacidn, jovial, vigorosa realidad efectiva
frente al sombrio reino de las ideas. Por ultimo, la fuente de las obras de arte es
la libre actividad de la fantasia, que en sus imdgenes mismas es mas libre que la natu-
raleza. El arte no solo tiene a su disposicion todo el reino de las configuraciones na-
turales en su muiltiple y abigarrado aparecer, sino que, mas alla de esto, la imagina-
cion creadora® puede verterse inagotablemente ¢ en producciones propias. Ante es-
ta inconmesurable exuberancia de la fantasia y de sus libres productos, parece que
al pensamiento tenga que faltarle el valor para traer a éstos completamente ante su
presencia, juzgarlos e insertarlos entre sus formulas universales.

Se admite por el contrario que, segiin su forma, la ciencia tiene que ver con el
pensamiento que abstrae de la masa de las singularidades, de donde resulta, por una-
parte, que de ella queda excluida la imaginacion con su azar y su arbitrio, es decir,
el drgano de la actividad y el goce artisticos. Por otro lado, si el arte precisamente
vivifica jovialmente la 4rida y oscura sequedad del concepto, reconcilia sus abs-
tracciones y su desavenencia con la realidad efectiva, integra el concepto en la reali-
dad efectiva, entonces una consideracién sdlo pensante supera a su vez este mismo
medio de integracion, lo anula, y devuelve el concepto a su simplicidad privada de
realidad efectiva y a su sombria abstraccion. Mds aun, segun su contenido, la ciencia
se ocupa de lo en si mismo necesario. Ahora bien, si la Estética deja de lado lo bello
natural, no sélo no hemos aparentemente ganado nada a este respecto, sino que mds
bien nos hemos alejado de lo necesario todavia mas’. Pues el término naturaleza
nos da ya una idea de necesidad y de conformidad a ley, de un comportamiento por
tanto que cabe la esperanza de que esté mds cerca de la consideracidn cientifica'y .
sea susceptible de ésta. Pero, en comparacion con la naturaleza, es en el espiritu en
general, y sobre todo en la imaginacion, donde parecen estar particularmente a sus
anchas el arbitrio y la ausencia de ley, y esto se sustrae por si mismo a toda funda-
mentacion cientifica.

En todos estos aspectos parece por tanto que el arte bello, por su origen tanto

4 Este «pero» puede llevar a confusion. En realidad, no introduce la opinion de Hegel, sino que si-
gue ofreciendo los argumentos que apoyan la impresidn de que el arte bello es indigno de un analisis cien-
tifico.

5 Schépferische.

6 unerschaopflich.

7 ...haben wir... von dem Notwendigem vielmehr noch weiter entfernt.
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como por su efecto y su alcance, en vez de mostrarse apropiado para que sobre él
se aplique el empefio cientifico, mas bien de por si se resiste a la regulacion del pen-
samiento y no es conforme a la elucidacién propiamente hablando cientifica.

Este y analogos escripulos frente a una preocupacion verdaderamente cientifica
por el arte bello derivan de ideas, puntos de vista y consideraciones corrientes que
pueden rastrearse hasta en su mas minimo detalle en viejos escritos, especialmente fran-
ceses, sobre lo bello y el arte bello. Y en parte en ¢llos se contienen datos facticos
bastante exactos, en parte se extraen de ellos razonamientos que asimismo parecen
a primera vista plausibles. Asi, p. ej., el dato de que la configuracion de lo bello
es tan variado como universalmente difundido esta el fendmeno de lo bello, de don-
de, si se quiere, puede inferirse también una universal fendencia a la belleza en la
naturaleza humana y puede sacarse la ulterior consecuencia de que, puesto que las
representaciones* de lo bello son tan infinitamente diversas y por tanto en principio
algo particular, no puede haber leyes universales de lo bello y del gusto.

Ahora bien, antes de pasar de tales consideraciones a nuestro asunto propiamen-
te dicho, nuestra primera tarea deberd consistir en un breve examen introductorio
de los escrupulos y dudas- suscitados.

Por lo que, en primer lugar, concierne a la dignidad del arte para ser considerado
cientificamente, es obvio que el arte puede ser usado como efimero juego que sirva
de diversidén y de entretenimiento, adorne nuestro entorno, haga grato lo externo
de las circunstancias de la vida y realce mediante la ornamentacion otros objetos.
De este modo no es en efecto arte independiente, libre, sino servil. Pero lo que noso-
tros queremos examinar es el arte libre tanto en su fin como en sus medios. El hecho
de que ¢l arte en general pueda servir a otros fines y ser por tanto un mero pasatiem-
po es una condicion que por lo demas comparte asimismo con el pensamiento. Pues
por una parte la ciencia puede ciertamente ser usada como entendimiento al servicio
de fines finitos y medios contingentes, y en tal caso no recibe su determinacién de
-si misma, sino de otros objetos y circunstancias; pero por otro lado también se libera
de esta servidumbre s6lo para elevarse en libre autonomia a la verdad, en la que se
realiza independientemente sélo con sus propios fines.

Ahora bien, solo en esta su libertad es el arte arte verdadero, y solo cumple su
suprema tarea cuando se situa en la esfera comun a la religidn y a la filosofia y es
solamente un modo de hacer conscientes y de expresar lo divino, los intereses mas
profundos del hombre, las verdades mas comprehensivas del espiritu. En las obras
de arte han depositado los pueblos sus intuiciones y representaciones* internas mas
ricas en contenido, y a menudo constituye el arte bello la clave, la Unica en muchos
pueblos, para la comprensién de la sabiduria y la religion. El arte comparte esta de-
terminacidon con la religion y la filosofia, pero de la manera peculiar en que
representa** lo supremo también sensiblemente, y con ello lo aproxima al modo de
manifestacidn de la naturaleza, a los sentidos y al sentimiento. Se trata de la profun-
didad de un mundo suprasensible en el que el pensamiento penetra y en principio
lo erige como un mds alld frente a la consciencia inmediata y el sentimiento presente;
se trata de’la libertad del conocimiento pensante que se sustrae al mds acd que llama-
mos realidad efectiva y finitud sensibles. Pero el espiritu sabe igualmente curar esta
brecha abierta por él mismo; crea a partir de si mismo las obras del arte bello como
el primer término medio conciliador entre lo meramente exterior, sensible y pasaje-
ro, y el pensamiento puro, entre la naturaleza y la finita realidad efectiva, y la infini-
ta libertad del pensamiento conceptual.

Pero por lo que respecta a la indignidad del elemento artistico en general, es de-
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cir, de la gpariencia y de sus ilusiones, esta objecion tendria en todo caso su justifi-
cacion si pudiera calificarse la apariencia como lo que no-debe-ser. Pero a la esencia
misma le es esencial la apariencia; 1a verdad no seria tal si no pareciera y apareciera,
si no fuera para alguien, para si misma tanto como para el espiritu en general. Por
eso no puede ser objeto de reprobacion la apariencia en general, sino sélo el particu-
lar modo y manera de la apariencia en que el arte da realidad efectiva a lo en si mis-
mo verdadero. Si, en relacidon con esto, la apariencia con que el arte crea para el
ser-ahi sus concepciones debe ser determinada como ilusidn, entonces esta reproba-
cion halla ante todo su sentido tanto en comparacion con el mundo exterior de los
fendmenos vy la limitada materialidad de éste como en relacién con el nuestro propio
sentiente, es decir, el mundo inferiormente sensible; a los cuales acostumbramos a
dar en la vida empirica, en la vida de nuestra propia apariencia misma, el valor y
el nombre de realidad efectiva, realidad y verdad, en contraposicion al arte, carente
de tales realidad y verdad. Pero no hay que llamar precisamente a toda esta esfera
del mundo empirico interno y externo el mundo de la verdadera realidad efectiva,
sino mas bien, en un sentido mas riguroso que el arte, una mera apariencia y una
ilusién mds cruda. La auténtica realidad efectiva s6lo se hallara mas alla de la inme-
diatez del sentir y de los objetos exteriores. Pues solo es de veras efectivamente real
lo-que-es-en-y-para-si, lo sustancial de la naturaleza y del espiritu, lo cual se da por
cierto a si mismo presencia y ser-ahi, pero en este ser-ahi sigue siendo lo que es en
y para si, y solo asi es de veras efectivamente real. Lo que el arte realza y deja que
se manifieste es precisamente el dominio de estas potencias universales. En el mundo
ordinario externo e interno aparece ciertamente también la esencialidad, pero con
la figura de un caos de contingencias, atrofiada por la inmediatez de lo sensible y
por el arbitrio en circunstancias, acontecimientos, caracteres, etc. El arte le quita
la apariencia vy la ilusion de este mundo malo, efimero, a aquel contenido verdadero
de los fenémenos, y les da a éstos una realidad efectiva superior, hija del espiritu.
Muy lejos de ser mera apariencia, a los fenomenos del arte ha de atribuirseles, frente
a la realidad efectiva ordinaria, la realidad superior y el ser-ahi mas verdadero.

Tampoco puede decirse que las representaciones ** del arte sean una apariencia
ilusoria frente a las representaciones **, mas verdaderas, de la historiografia. Pues
tampoco la historiografia tiene como elemento de sus descripciones el ser-ahi inme-
diato, sino la aparencia espiritural de éste, y su contenido sigue adoleciendo de toda
la contingencia de la realidad efectiva ordinaria y de sus acontecimientos, enredos
e individualidades, mientras que la obra de arte nos pone ante las eternas fuerzas
dominantes en la historia sin ese suplemento de la presencia inmediatamente sensible
y su inconsistente apariencia.

Pero si en comparacién con el pensamiento filoséfico y los principios religiosos
y éticos, se califica de ilusion el modo de manifestacién de las figuras artisticas, en-
tonces la realidad mds verdadera es, por supuesto, la forma de manifestacién que
un contenido adquiere en el ambito del pensamiento; pero, en comparacién con la
apariencia de la existencia sensible inmediata y con la de la historiografia, la apa-
riencia del arte tiene la ventaja de que ella misma va mas alla de si y apunta desde
si a algo espiritual que debe acceder a la representacion* a través suyo, frente a lo
cual la apariencia inmediata no se presenta a si misma como ilusoria, sino mds bien
como lo efectivamente real y lo verdadero, mientras que, en cambio, lo inmediata-
mente sensible vicia y oculta lo verdadero. El duro caparazon de la naturaleza y del
mundo ordinario le plantea al espiritu mas dificultades que las obras de arte para
penetrar en la idea.
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Pero si por una parte le concedemos ahora al arte esta elevada posicion, ha igual-
mente de recordarse por otra que el arte no es, ni segun el contenido ni segin la for-
ma, el modo supremo y absoluto de hacer al espiritu consciente de sus verdaderos
intereses. Pues, precisamente por su forma, también el arte estd limitado a un deter-
minado contenido. Solo hay una cierta esfera y fase de la verdad susceptible de ser
representada ** en el elemento de la obra artistica; su propia determinacion debe
todavia implicar emerger a lo sensible y poder ser en esto adecuada a si, a fin de
ser un contenido auténtico para el arte, como es el caso, p. €j., de los dioses griegos.
Frente a esto, hay una captacion mds profunda de la verdad, segin la cual ésta no
es ya tan afin y propicia a lo sensible como para poder ser asumida y expresada por
este material de modo adecuado. De tal indole es la aprehension cristiana de la ver-
dad, y sobre todo el espiritu de nuestro mundo actual o, mas precisamente, de nues-
tra religion y de nuestra formacién racional: aparece mas alld de la fase en que el
arte constituye el modo supremo de ser consciente de lo absoluto. La indole peculiar
de la produccion artistica y de sus obras ya no satisface nuestra necesidad suprema;
ya no podemos venerar y adorar las obras de arte como tocadas por la divinidad;
la impresidn que nos producen es de indole mas sesuda, y lo que suscitan en nosotros
ha todavia menester un criterio superior y verificacion diversa. El pensamiento
y la reflexidon han sobrepujado al arte bello. Quien guste de entregarse a las lamenta-
ciones y las quejas puede considerar este fenomeno como una corrupcién y atribuir-
lo a la prevalencia de las pasiones y de los intereses egoistas que hacen desaparecer
la seriedad del arte tanto como su jovialidad; o bien se puede echar la culpa a la
inopia de los tiempos que corren, a las complicadas circunstancias de la vida civil
y politica, las cuales impiden que el animo, prisionero de mezquinos intereses, se
libere a los fines superiores del arte, dado que la inteligencia misma estda al servicio
le esta inopia y de sus intereses en ciencias que sélo tienen utilidad para tales fines,
y se deja inducir a la perseverancia en esta esterilidad.

Sea cual sea la actitud que frente a esto se adopte, lo cierto es que el arte ha deja-
do de procurar aquella satisfaccion de las necesidades espirituales que sélo en €l bus-
caron y encontraron épocas y pueblos pasados, una satisfaccion que, al menos en
lo-que respecta a la religion, estaba muy intimamente ligada al arte. Ya pasaron los
hermosos dias del arte griego, asi como la época dorada de la baja Edad Media. La
cultura reflexiva de nuestra vida actual nos crea la necesidad, tanto respecto a la vo-
luntad como también respecto al juicio, de establecer puntos de vista generales y de
regular desde ellos lo particular, de tal modo que formas, leyes, deberes, derechos
y maximas universales valgan como fundamentos de determinacion y sean el princi-
pal agente rector. Pero, tanto para los intereses del arte como para la produccion
artistica, nosotros en general exigimos mas bien una vitalidad en la que lo universal no
se dé como ley y maxima, sino que funcione como idéntico al &nimo y al sentimien-
to, del mismo modo que la fantasia contiene lo universal y lo racional como puestos
en unidad con un fendmeno sensible concreto. Por eso, dadas sus circunstancias ge-
nerales, no son los tiempos que corren propicios para el arte. El mismo artista en ejerci-
cio no sélo sufre la seduccidn y el contagio de la conspicua reflexion que le rodea, de
la rutina general del opinar y juzgar sobre el arte, para que introduzca mas pensa-
mientos en su trabajo mismo, sino que toda la cultura espiritual es de tal indole que
él mismo estd inmerso en tal mundo reflexivo y sus relaciones, y no podria abstraer-
se de ello con voluntad y decision, ni tampoco afectar o llegar, mediante particular
educacion o abandono de las relaciones de la vida, a un aislamiento particular que
compensara de lo perdido.
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Considerado en su determinacién suprema, el arte es y sigue siendo para noso-
tros, en todos estos respectos, algo del pasado. Con ello ha perdido para nosotros
también la verdad y la vitalidad auténticas, y, mas que afirmar en la realidad efecti-
va su primitiva necesidad y ocupar su lugar superior en ella, ha sido relegado a nues-
tra representacion*. Lo que ahora suscitan en nosotros las obras de arte es, ademds
del goce inmediato, también nuestro juicio, pues lo que sometemos a nuestra consi-
deracidn pensante es el contenido, los medios de representacion** de la obra de arte
y la adecuacidn o inadecuacién entre ambos respectos. La ciencia del arte es por eso
en nuestro tiempo todavia mds necesaria que para aquellas épocas en que el arte,
ya para si como arte, procuraba satisfaccion plena. El arte nos invita a la considera-
cidn pensante, y no por cierto con el fin de provocar arte de nuevo, sino de conocer
cientificamente qué es el arte.

Pero en cuanto nos planteamos la aceptacion de tal invitacion, nos asalta la ya
mencionada sospecha de que si el arte constituye en cierto modo un objeto apto en
general para consideraciones filoséficamente reflexivas, no lo es, propiamente ha-
blando, para consideraciones sistemdticamente cientificas. Pero esto entrafia de-en-
trada la falsa idea de que puede haber una consideracion filoséfica que no sea tam-
bién cientifica. Aqui sélo diré brevemente sobre este punto que, sean cuales sean las
ideas que se puedan tener sobre la filosofia y el filosofar, yo estimo el filosofar com-
pletamente inseparable de la cientificidad. Pues la filosofia tiene que considerar un
objeto segun la necesidad, y por cierto que no solamente segin la necesidad subjeti-
va 0 segin una ordenacion, clasificacidn, etc., externas, sino que tiene que desplegar
y demostrar el objeto segun la necesidad de la propia naturaleza interna de éste. Sélo
esta explicacion constituye en general lo cientifico de un analisis. Pero por lo demas,
en la medida en que la naturaleza logico-metafisica de un objeto implica esencialmente
la necesidad objetiva del mismo, puede, y de hecho debe, el rigor cientifico ceder
en la consideracion aislada del arte. —que tantos presupuestos tiene por una parte
respecto a su contenido como por otra respecto a su material y elemento, con
lo cual el arte siempre roza la contingencia—, y sélo en relacion con el esencial pro-
ceso interno de su contenido y de sus medios de expresion ha de recordarse la confi-
guracion de la necesidad.

Pero en cuanto a la objecidon de que las obras del arte bello se sustraen a la consi-
deracion cientificamente pensante debido a que tienen su origen en la fantasia carente
de reglas y en el dnimo, e, incalculables en su nimero y multiplicidad, solo ejercen su
efecto sobre el sentimiento y la imaginacion, es esta una confusion que todavia pare-
ce ser de peso. Pues, de hecho, lo bello artistico se manifiesta de forma explicita-
mente opuesta al pensamiento y que éste, para actuar a su manera, se ve precisado
a desbaratar. Esta idea es coherente con la opinion de que lo real en general, la
vida de la naturaleza y del espiritu, se estropean y mueren por la accidon del concebir,
de que, con el pensar sujeto a conceptos, en vez de acercarsenos se nos alejan mas
aun, de modo que, al utilizar el pensamiento como medio de captacion de lo vivo,
el hombre mas bien se desvia de este fin mismo. No es aqui el lugar para hablar ex-
haustivamente de esto, sino solo para sefialar el punto de vista que podria ser la causa
de esta dificultad, imposibilidad o desatino.

Se concedera, pues, de entrada que el espiritu es capaz de tomarse en consideracién
a si mismo,. de tener una consciencia, y ciertamente una que piense sobre si misma y
sobre todo lo que en ella se origina. Pues es precisamente el pensar 1o que constituye
la naturaleza esencial mds intima del espiritu. En esta consciencia pensante sobre si
y sus productos, por mucha libertad y arbitrio que siempre puedan tener éstos, el
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espiritu, si verdaderamente estd en ellos, se comporta conforme a su naturaleza esen-
cial. Ahora bien, en tanto que originados en el espiritu y creados por él, el arte y
sus obras son ellos mismos de indole espiritual, aunque su representacion** adopte
en si la apariencia de la sensibilidad y penetre de espiritu lo sensible. A este respecto,
el arte estd ya mas cerca del espiritu y de su pensar que la sélo externa naturaleza
carente de espiritu; en los productos artisticos aquél sdlo tiene que ver con lo suyo.
Y aunque las obras de arte no sean pensamiento ni concepto, sino un desarrollo del
concepto a partir de si mismo, una alienacién en lo sensible, el poder del espiritu
pensante radica, no ya sélo en la aprehension de s/ mismo en su forma peculiar en
tanto que pensar, sino igualmente en el reconocerse en su enajenacion en el senti-
miento y la sensibilidad, en el concebirse en su otro, al transformar en pensamientos
lo alienado y de este modo reconducirlo a si. Y con esta preocupacién por lo otro
a si mismo el espiritu pensante no se falsea de ningin modo, como si con ello se
olvidase y abandonase a si, ni es impotente para comprender lo diferente de si, sino
que se concibe a si y lo opuesto a ¢l. Pues el concepto es lo universal que se mantie-
ne en sus particularizaciones, se trasciende a si y lo otro-a si, y es de esta manera
el poder vy la actividad de superar asimismo de nuevo la alienaciéon a que procede.
De modo que la obra de arte en que el pensamiento se enajena a si mismo pertenece
también al dominio del pensar conceptual, y el espiritu, al someterla a la considera-
cion cientifica, no hace con ello sino satisfacer la necesidad de su naturaleza mas
propia. Esto se debe a que, puesto que el pensamiento es su esencia y su concepto,
sélo queda en ultimo término satisfecho cuando también ha penetrado de pensamiento
todos los productos de su actividad, y s6lo entonces se los ha apropiado verdadera-
mente. Pero, como todavia veremos mas determinadamente, lejos de ser la forma
suprema del espiritu, el arte sélo tiene su auténtica verificacion en la ciencia.

Igualmente, no es por arbitrio carente de reglas por lo que el arte rehusa la consi-
deracion filosofica. Pues, como ya se ha indicado, su verdadera tarea consiste en
llevar a la consciencia los supremos intereses del espiritu. De donde al punto resulta,
por el lado del contenido, que el arte bello no puede entregarse al salvaje desenfreno
de la fantasia, pues estos intereses espirituales le fijan respecto al contenido determi-
nados puntos de apoyo, por multiples e inagotables que puedan ser las formas y con-
figuraciones. Lo mismo vale para las formas mismas. Tampoco éstas se confian al
mero acaso. No toda configuracion es apta para ver la expresion y la representacion**
de esos intereses, asumirlos en si y reproducirlos, sino que un contenido determina-
do determina también la forma que le es adecuada.

Por este lado estamos nosotros también, pues, en disposicion de orientarnos con-
forme al pensamiento en la masa aparentemente interminable de las obras y las for-
mas artisticas.

Con esto hemos ahora por consiguiente presentado en primer lugar el contenido
de nuestra ciencia al que queremos limitarnos, y visto como ni el arte bello-es indig-
no de una consideracién filoséfica, ni la consideracion filosofica incapaz de conocer
la esencia del arte bello.

II. MODOS CIENTIFICOS DE TRATAMIENTO DE LO BELLO Y DEL ARTE
Si ahora preguntamos por la indole de la consideracion cientifica, de nuevo nos
encontramos aqui con dos modos de tratamiento opuestos, cada uno de los cuales

parece excluir al otro y no permitirnos llegar a ningin resultado verdadero.
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Por un lado, vemos que la ciencia del arte aborda las obras de arte efectivamente
reales sélo, digamos, desde fuera, yuxtaponiéndolas en la historia del arte, haciendo
consideraciones sobre las obras de arte dadas o formulando teorias que deberian pro-
veer de los puntos de vista universales tanto para el enjuiciamiento como para la
creacion artistica,

Por otro lado, vemos a la ciencia abandonarse autdnomamente para si al pensa-
miento sobre lo bello y producir sélo algo general irrelevante para la obra de arte
en su peculiaridad, una abstracta filosofia de lo bello.

1. Lo empirico como punto de partida del tratamiento

JPor lo que respecta al primer modo de tratamiento, que tiene lo empirico co-
mo punto de partida, constituye el camino necesario para quien aspire a convertirse
en erudito en arte. Y asi como todo el mundo hoy en dia, aunque no se dedique a
la fisica, quiere estar provisto de los conocimientos fisicos mds esenciales, la pose-
sidn de ciertos conocimientos de arte se ha convertido mas o menos en uno de los
requisitos de un hombre culto, y es bastante general la pretension de mostrarse como
un diletante y entendido en arte.

a) Pero para que sean efectivamente reconocidas como erudicion, estas nocio-
nes han de ser de indole multiple y de amplio alcance. Pues el primer requisito es
la familiaridad directa con el inmenso dominio de las obras de arte individuales, an-
tiguas o recientes, obras de arte que en parte ya han desaparecido de la realidad efec-
tiva, en parte pertenecen a paises o continentes remotos, y de cuya contemplacién
nos ha privado la inclemencia del destino. Ademas, cada obra de arte pertenece a
su tiempo, a su pueblo, a su entorno, y depende de particulares ideas y fines histori-
cos y de otra indole, por lo que la erudicién artistica requiere una gran cantidad de
conocimientos histdricos y al mismo tiempo muy especificos por cierto, pues la na-
turaleza individual de la obra de arte se refiere precisamente a lo singular y precisa
de lo especifico para su comprension y elucidacion. Esta erudicion en fin precisa no
sélo, como todas las demas, de memoria para los conocimientos, sino también de
una aguda imaginacién para retener las imagenes de las configuraciones artisticas
en todos sus diversos rasgos, y primordialmente para tenerlas presentes en la compa-
racién con otras obras de arte.

b) Dentro de esta consideracidn ante todo histdrica resultan ya diferentes pun-
tos de vista que, si de ellos se quiere derivar juicios, no han de descuidarse en el
examen de la obra de arte. Como en otras ciencias de origen empirico, estos puntos
de vista, cuando se los subraya y coordina, conforman criterios y férmulas genera-
les, y, en ulteriores y mds amplias generalizaciones, las feorias de las artes. No es
éste el lugar para entrar en este tipo de literatura, y por ello puede bastar con recor-
dar, de la manera mas general, sélo algunas obras. Asi, p w
toteles, cuya teoria de la tragedia es aiin ahora de interés; y, mejor aun, entre
los antiguos, la Ars poetica de Horacio y la obra de Longino sobre lo sublime
pueden dar unaTcTéafééneral del modo como se ha aplicado tal teorizacion. Las
determinaciones generales abstraidas deblan valer en particular como preceptos y re-

la recuperacion de la salud.
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A propésito de esta clase de teorias, sélo afiadiré que, aunque en el detalle con-
tienen mucho de instructivo, sin embargo sus observaciones fueron abstraidas de un
muy restringido circulo de obras de arte que en aquel tiempo pasaban por auténtica-
mente bellas pero que nunca constituyeron sino una muy reducida parcela del cam-
po del arte. Por otro lado, tales determinaciones son en parte reflexiones muy trivia-
les que, en su generalidad, no apuntan a ninguna fijacién de lo particular, que es
de lo que primordialmente se trata; la citada epistola de Horacio estd llena de ellas,
y es por tanto un libro accesible a todo el mundo, pero que, precisamente por ello,
contiene muchas futilidades —omne tulit punctum, etc. *—, analogamente a como
muchos preceptos proverbiales —«permanece en la tierra y provéete de sustento ho-
nestamente» °—, que evidentemente son justos en su generalidad, carecen sin em-
bargo de las determinaciones concretas que importan al actuar. Otro interés diferen-
te consistia no en el fin explicito de promover directamente la produccién de auténti-
cas obras de arte, sino que ponia de relieve la intencién de con tales teorias educar
el juicio sobre las obras de arte o, en general, e/ gusto, tal como a este respecto fue-
ron muy leidos en su dia los Elements of criticsm de Home ', los escritos de Bat-
teux !!' y la Introduccion a las ciencias de lo bello de Ramler 2. En este sentido,
el gusto concierne al ordenamiento y al tratamiento, a la conveniencia y a la perfec-
cion de lo que pertenece a la apariencia externa de una obra de arte. Ademas, entre
los principios del gusto también se incluian opiniones procedentes de la psicologia
de la época y derivadas de las observaciones empiricas sobre las facultades y activi-
dades del alma, las pasiones y su probable intensificacién, secuencia, etc. Pero siem-
pre es el caso que todo hombre enjuicia las obras de arte o los caracteres, las accio-
nes y los acontecimientos con el rasero de sus luces y su dnimo; y, puesto que esta
educacion del gusto sélo afectaba a lo externo e inope, v ademas extraia sus precep-
tos igualmente de un estrecho circulo de obras de arte y de una limitada educacion
del entendimiento y del 4animo, su esfera era insuficiente e incapaz de captar lo inter-
no y verdadero, y de aguzar la mirada para la aprehension de esto.

En general, tales teorias proceden de la misma manera que las demas ciencias no
filoséficas. El contenido que someten a consideracion estd tomado de nuestra represen-
tacion* en cuanto algo dado; surge ahora ademas le pregunta por el jaez de esta repre-
sentacion al hacerse patente la necesidad de determinaciones mas precisas que a la vez
se hallen en nuestra representacién* y, a partir de ésta, se fijen en definiciones. Pero
con ello entramos en un terreno incierto y sometido a debate. Pues a primera vista po-
dria ciertamente aparecer que lo bello es una representacion* enteramente simple. Pero
pronto se advierte que en ella pueden descubrirse varios aspectos, de los cuales uno
subraya éste, otro aquél, o bien, si se sostienen los mismos puntos de vista, se enta-
bla una disputa en torno a la cuestion de qué aspecto ha de considerarse como el
esencial.

La completud cientifica exige a este respecto la cita y la critica de las diversas
definiciones de lo bello. Nosotros no haremos esto ni en su infegridad histérica, que
nos llevaria al conocimiento de todas las multiples sutilezas del definir, ni movidos

8 Ars poetica, 343: «Recibia todos los aplausos.../ quien mezclaba lo 1til con lo placentero/».

9 Salmos; 36 (37):3.

10 1762. Henry Home, Lord Kames, 1698-1782. Filésofo escocés.

It Charles Batteux, 1713-1780. Estético francés.

12 1762. Karl Wilhelm Ramler, 1725-1798. La obra citada es la traduccion de la obra de Batteux Cours
de belles-lettres, ou principes de la littérature, (5 vols., Paris, 1747-50), ampliado y anotado por él mismo
(4 vols., 1756-58).
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por el interés histdrico, sino que solo presentaremos, a modo de ejemplo, unos cuan-
tos de los mas recientes e interesantes modos de consideracion que mas se aproximan
a lo que de hecho implica la idea de lo bello. A tal fin ha de recordarse primordial-

mente la definicion de lo bello de Goethe, incorporada por Meyer a su Historia de
las ar 1 ivas en Grecig 3, a proposito de la cual éste, sin nombrarlo, ci-

ta también el modo de consideracién de Hirt .

Hirt, uno de los de veras entendidos en arte mds grandes de nuestro tiempo en
un articulo sobre lo bello artistico (Las Horas ', 1797, VII), resumia como resulta-
do, después de hablar de lo bello en las distintas artes, que la base para un correcto
enjuiciamiento de lo bello artistico y para la educacion del gusto es el concepto de
lo caracteristico. Es decir, establece lo bello como lo «perfecto que es o puede ser
objeto de visidn, de audicidn o de imaginacién». Luego define mas ampliamente lo
perfecto como lo «que corresponde a su fin, aquello que la naturaleza o el arte se
propusieron en la conformacion del objeto —en su género y especie—», de donde
se sigue que, para educar nuestro juicio sobre la belleza, en la medida de lo posible
deberiamos dirigir nuestra atencion a los rasgos individuales que constituyen una esen-
cia. Pues son precisamente estos rasgos los que constituyen lo caracteristico de la
misma. Segun esto, por caracter, en cuanto ley del arte, entiende «aquella individua-
lidad determinada por la que se distinguen formas, movimiento y ademan, semblan-
te y expresion, color local, luz y sombra, claroscuro y porte, y ciertamente tal como
lo requiera el objeto en cuestion». Esta determinacién denota ya mas que otras defi-
niciones, a saber. Si preguntamos qué es lo caracteristico, de ¢llo forma parte, en
primer lugar, un contenido, como, p. €j., determinado sentimiento, situacién, acon-
tecimiento, accién e individuo; en segundo lugar, el modo y manera en que el conte-
nido es llevado a representacion**. A esta clase de representacion** se refiere la ley
artistica de lo caracteristico en cuanto exige que todo lo particular en el modo de
expresion sirva a la especificacidén determinada de su contenido y sea un eslabon en
la expresion del mismo. La determinacidn abstracta de lo caracteristico afecta por
consiguiente a la conformidad a fin con que lo particular de la figura artistica realza
efectivamente el contenido que debe representar®*. Si queremos explicar este pensa-
miento de forma que todos puedan entenderlo, la limitacidn que en ello se encuentra
es la siguiente. En lo dramatico, p. €j., el contenido lo constituye una accidn; el dra-
ma debe representar** como sucede esta accién. Ahora bien, los hombres hacen mu-
chas cosas: conversan, comen, duermen, se visten, hablan de esto y aquello, etc. Pe-
ro de todo esto debe excluirse lo que no esté inmediatamente relacionado con agque-
lla determinada accion en cuanto el contenido propio, de modo que con respecto a éste
no quede nada carente de significado. Igualmente, en un cuadro que captase soélo
un momento de aquella accién podrian incluirse con la amplia ramificacion del mundo
exterior un gran ndmero de coyunturas, personas, situaciones y otros incidentes que
en este momento no tuvieran ninguna relacion con la accién determinada ni sirvie-
ran a su caracter distintivo. Pero, segun la determinacion de lo caracteristico, en la
obra de arte solo debe admitirse aquello que pertenezca a la manifestacion y esen-
cialmente a la expresion, precisamente, sélo de este contenido; pues nada debe mos-
trarse como ocioso y superfluo.

13 1824-36, continuada por Fr. W. Wiener, 3 vols., Dresde. Johann Heinrich Meyer, 1760-1832.

4 Aloys Hirt, 1759-1834. Estudioso del arte que fue profesor de arqueologia en Berlin y amigo de
Hegel.

15 Revista dirigida por Schiller, 1795-98.
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Es esta una determinacion muy importante que en cierto respecto puede justifi-
carse. Sin embargo, en su obra citada, Meyer opina que este enfoque ya ha desapa-
recido sin dejar huella y, segun él sostiene, en beneficio del arte. Pues esa idea habria
conducido probablemente a lo caricaturesco. Este juicio se nutre del error de que
con tal fijacion de lo bello tendria algo que ver el guiar. La filosofia del arte no se
ocupa de preceptos para los artistas, sino que tiene que establecer qué es lo bello
en general y cdmo esto se ha mostrado en lo dado, en las obras de arte, sin querer
dar semejantes reglas. Ahora bien, aparte de esto, por lo que concierne a esa critica,
la definicion de Hirt también incluye ciertamente lo caricaturesco, pues también lo
caricaturizado puede ser caracteristico; sdlo que, frente a esto, ha de decirse al pun-
to que en la caricatura el caracter determinado es llevado a la exageracion y es, po-
driamos decir, un exceso de lo caracteristico. Pero el exceso no es ya lo propiamente
hablando requerido por lo caracteristico, sino una molesta repeticién por la que puede
desnaturalizarse lo caracteristico mismo. Ademas, lo caricaturesco se muestra, mas
aun, como la caracterizacién de lo feo, lo cual ciertamente es una distorsion. Por
su parte, lo feo se refiere mas bien al contenido, de modo que puede decirse que
con el principio de lo caracteristico se asume también como determinacion funda-
mental lo feo y la representacion** de lo feo. Por supuesto, la definicién de Hirt
no nos da informacidn mas precisa sobre lo que en lo bello artistico debe caracteri-
zarse v 1o que no, sobre el contenido de lo bello, sino que a este respecto solo sumi-
nistra una determinacion puramente formal, que, sin embargo, contiene en si algo
verdadero, si bien de modo abstracto.

Pero ahora surge la pregunta ulterior sobre qué opone Meyer a ese principio ar-
tistico de Hirt: ;qué prefiere é1? Para empezar, es sélo en las obras de arte de la
antigiiedad donde se ocupa del principio que, sin embargo, debe contener la deter-
minacion de lo bello en general. A este propdsito cita la determinacion del ideal por
-parte de Mengs !¢ y de Winckelmann, y afirma que no quiere ni rechazar ni tampo-
co asumir enteramente esta ley de la belleza, mientras que no duda en aceptar la opi-
nion de un esclarecido juez en materia artistica (Goethe), pues es determinante y pa-
rece estar mds cerca de la solucion del problema. Dice Goethe: «EI principio supre-
mo de la antigiiedad era lo signi flcatlvo pero lo bello, el resultado supremo de un
trataiiento afortunado.» I Si examinamos mas de cerca 1o que en esta frase s con-
tiene, de fiuevo encontramos en ella dos partes: el contenido, la cosa, y el modo y
manera de representacion**, En una obra de arte empezamos por lo que se nos pre-
senta inmediatamente, y solo después preguntamos por su significado o contenido.
Eso exterior no nos vale inmediatamente, sino que detrds suponemos algo interior,
un significado que espirituralice la apariencia externa. Lo exterior alude a esta su
alma. Pues una apariencia que signifique algo no se representa** a s{ misma y lo
que ella es en tanto que externa, sino otra cosa; tal como hacen, p. ¢j., el simbolo,
Y, 1 mas claramente todavia, la fabula, cuyo significado lo constituyen su moral yen-

16 Anton Rafael Mengs, 1728-1779. Pintor y tedrico del arte.
17 Knox (vol. 1, pag. 19) indica como origen probable de este texto la obra de Meyer citada en
pédg. 18, nota 13.
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“dades, oquedades de la piedra, en estos colores, notas, sonidos verbales o cualquier otro
material que se use, sino desplegar una vitalidad interna, un sentimiento, un alma, un
contenido y un espiritu al que precisamente llamamos ¢l significado de la obra de arte.
Con esta exigencia de significatividad de una obra no se ha dicho por consiguien-
te mucho mas o diverso que con el w lo caracteristico de Hirt,
Segun esta concepcion, tenemos por tanto como los elementos de lo bello algo

interno,.un 1 contenido, y algo externo que mgmmracterlza a este contenido; lo

~mas alla,de si mlsmo,_a Io_interno.
" No podemos sm embargo entrar en més detalles

lloslegalismos'y formidables aluviones de teorias, “se han hecho valer el derecho del
genio; Tas obras de éste y sus efectos. Sobre esta base de un auténtico arte espiritual
¢l mismo, asi como “de 1a aceptacién y penetracion de éste, han surgido la receptivi-
"dad v 1a libertad para disfrutar y reconocer las grandes obras de arte largo tiempo
dadas, sean del mundo moderno, de la Edad Media, o bien de pueblos de la antigiie-
dad completamente extrafios (p. €j., los hindies); obras que por su antigiiedad o na-
cionalidad extranjera tienen para nosotros ciertamente un lado extrafio, pero a las
que, ante su contenido compensador de toda extranjeridad y comuin a todos los hom-
bres, solo el prejuicio de la teoria podria tildar de producciones de un barbaro mal
gusto. Este reconocimiento en general de obras de arte que rebasan el circulo de

lo que ha enlazado al punto el hecho de que el concepto para si mismo, el espmtu
pensante, se ha reconocido ahora también por su parte mas profundamente en la
filosofia, y ha sido por tanto inmediatamente estimulado a tomar la esencia de] arte
de un modo mas radical.

Asi pues, simplemente siguiendo los momentos de este proceso mds general, esa
clase de meditacion sobre el arte, esa teorizacion, han quedado anticuados, tanto
en sus principfios como en su aplicacion. Sélo la erudicion en historia del arte ha con-
servado su permanente va valor y tanto ma_a”lie conservarlo cuanto que ha amphado

tual Su tarea y su vocacion consisten en la evaluacién estética de las obras de arte

ividuales y en el conocimiento de las coyunturas historicas que condicionan exté-
Vrlormente la obra ’c_iga\rtg una evaluamon que, reahzada con sentido y espmtu res-

ANO €8 14 TCOT1Z:
racion, aunque el mismo sin duda tenga a menudo que ver también con pr1n01p105
y categorlas abstractos e 1ncon501entemente pueda incurrir en ello sin embargo, si

en todo caso le ofrece a una filosofia del arte las pruebas y confirmaciones tanglbles
en cuyo detalle histdrico la filosofia no puede entrar. .
- Este seria el primer modo  de consideracion del arte, _aquel que parte de lo partl—
cular rylo lo d: dado T
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2. La idea como punto de partida del tratamiento

Es esencial distinguir de éste el lado opuesto, a saber, la :eﬂexién enteramente
tedrica que se esfuerza por conocer por si misma lo bello como tal y de ahondar en
su ideaq.

Sabido es que fue Platén el primero en exigirle de modo mas profundo ala consi-

deracxon i oso ica que los obletos fuesen conocidos, no en su partzcularzdad sino

dero no son las buenas acciones smgulares las opmlones verdaderas, los hombres
o las obras de arte bellos, sino lo bueno, lo bello, lo verdadero mismo. Ahora bien,
si en efecto 1o bello debe conocerse seglin su esencia y concepto, la posibilidad de
esto depende del concepto pensante por el que se adquiere consciencia pensante de
la naturaleza l6gico-metafisica de la idea en general, asi como de la particular idea
de lo bello. S6lo que esta consideracion de lo bello para si en su idea puede conver-
tirse ella misma a su vez en una metafisica abstracta, y, aunque se tome a Platén
como base y guia, ya no podemos sin embargo contentarnos con la abstraccion pla-
tonica, ni siquiera en lo que se refiere a la idea ldgica de lo bello. Debemos compren-
der ésta mas profunda y concretamente, pues la falta de contemdo de que adolece

espiritu actual. Es por tanto ev1dentemente el caso que tamblen en la fllOSOfla del arte
debentos partir de la idea de lo bello, pero no puede ser el caso que nos adhiramos
~50610 a ese absiracto modo de las ideas platdnicas de iniciar el filosofar sobre lo bello.

3. La unificacion de los puntos de vista empirico e ideal

El concepto filosofico de 1o bello, para al menos preliminarmente bosquejar su
verdadera naturaleza, debe contener en si mediados los dos extremos indicados, aunan-
do la universalidad metafisica con la determinidad de la particularidad real. Sélo
asi es comprendido en y para si en su verdad. Pues entonces, por una parte, frente
a la esterilidad de la reflexién unilateral, es fecundo por si mismo, ya que tiene que
desarrollarse, segin su propio congepto, en una totalidad de determinaciones, y tan-
to ¢l mismo como su exposicion contienen la necesidad de sus particularidades asi
como del progreso y la transicion entre si de las mismas; por otro lado, las particula-
_ridades hacia las que se avanza_le_wwd_ggy la esenmamn— -

cepto en cuanto que éstas manifiestan las propias particularidades de éste. De ambas
cosas carecen 1os mo onsideracién hasta aqui citados, por I gue lo unico
que conduce a los pr1nc1p1os sustanciales, necesarios y totales es aquel concepto ple—

no.

III. CONCEPTO DE LO BELLO ARTISTICO

Tras estas observaciones preliminares, pasemos ahora a nuestro objeto propia-
mente dicho, la filosofia de lo bello artistico, y, puesto qué pretendemos tratarlo
“cientificamente, tenemos que empezar por su concepto. Solo una vez fijado este con-

~Cepto; podremos exponer la subdivision y con ello el plan de la ciencia en su integri-
dad; pues una subdivision, cuando no se la acomete de un modo sdlo exterior como
ocurre en un examen no filoséfico, debe hallar su principio en el concepto del objeto
mismo.

Ante tal exigencia surge al punto la pregunta por de donde derivamos tal concep-
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to. Si partimos del concepto de lo bello artistico mismo, mmedlatamente se convier-

te enun presupuesto y una mera hipotesis; pero el método filosofi dmite me-

_ras hipotesis, sino que lo que ha de aceptar como valido debe proba su verdad, es

decir, mostrarse como necesario.
Dediquemos unas pocas palabras a esta dificultad, que afecta a la introduccion
en toda disciplina filoséfica considerada auténomamente para si.

Respecto al obieto de cualquier ciencia, dos cuestiones se toman ante todo en

consideracion: en primer lugar, que un tal objeto existe_y, en segundo lugar qué es.
En cuanto al primer punto, no suele haber muchas dificultades en las ciencias

ordinarias. En efecto, de entrada podria parecer incluso ridiculo el requisito de que
en astronomia y en fisica debiera demostrarse la existencia de un sol, estrellas, feno-
menos magnéticos, etc. En estas ciencias, que “tienen que ver con algo sensiblemente
dado, los objetos son tomados de la experiencia externa, v, en vez de demostrarlos,
basta con mostrarlos._Pero ya en las disciplinas no filoséficas pueden surgir dudas
‘sobre el serdesus objetos, como, p. €j., en psicologia, la doctrina del espiritu, la
Wa un espiritu, es de<:1r algo subjetivo distinto de lo material
y para si auténomo, 0, en teologia, la de que existe un Dios. Mds aun, cuando los

73
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objetos se dan de mamms decir, s6lo en el espiritu y no como objetos

sensibies externos; sabemos guﬁ_enjLesplrltu solo estd lo producido por su propia
Menta al mismo tiempo la eventualidad de si los hombres
“han producido o no en si esta representacion* o intuicidn internas, y, aunque lo pri-
mero sea efectivamente el caso, de si no han hecho desaparecer tal representacion*

o al menos la han reducido a una representacio’n* meramente subjetiva ‘a cuyo conte-

nido no corresponde NiNngun Ser €n y | para s si mismo; asi, p. ¢]., lo bello ha sido fre-
e ’

cuentemente considerado, 1O COMO en y para si necesario en la re rjresenta01on* sino.
~como un deleite meramente subJetlvo un sentido sélo accidental. Ya nuestras mtm—

CIOI’ICS observaciones y percepcmnes externas son a menudo 1lusorias y erroneas, [2

e ) B e e e T S
“To mucho mas aun lo son las representaciones® internas, aunque tienen en si la maxi-

\rﬁ?fViT—haa(r y debé€rian arrastrarnos irresistiblemente a  [a pasion.

“Ahora bien, esa duda acerca de si existe 0 no en general un objeto de la represen-

_tacién* y la intuicion interna, asi como esa eventualidad de que la consciencia subjeti-
va lo genere en si y de que el modo en que lo trae a su presencia se corresponda tam-
bién con el objeto segun su ser-en-y-para-si, suscitan en el hombre precisamente la

superior urgencia cientifica que exige que, aunque nos conste que existe tal o cual

objeto, éste debe ser demostrado o probado segiin su necesidad.
Btol it B
Si se desarrolla de modo verdaderamente cientifico, con esta demostracién se res-

_ponde suficientemente al mismo tiempo la otra pregunta sobre qué es un objeto. Pe- ]

“rola exposwlon aqui de esto nos llevaria demasiado lejos, y sobre ello sdlo indicare-
“mos lo que sigue.

Para mostrar la necesidad de nuestro objeto, lo bello artistico, habria que probar
queel arte o To bello son un resultado de algo prévio que, considerado segiin su ver-
dadero concepto, conduce con necesidad cientifica al concepto del arte bello. Ahora
bien, puesto que queremos partir del arte y tratar en su esencia de su concepto y
de la realidad del mismo, pero no de lo antecedente a ésta segun su propio concep-
to '8, el arte tiene para nosotros, como objeto cientifico particular, un presupuesto

18 Pasaje dificil. «En su esencia» no se refiere al «arte», pero Knox (vol. 1, pag. 24) lo relaciona
con «su antecedente», mientras que Merker-Vaccaro (vol. 1, pag. 32), como nosotros, con «su con-
cepto».
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que escapa a nuestra consideracion y que, en cuanto tratado cientificamente como
un contenido distinto, pertenece a otra disciplina filoséfica. Por_eso no resta sino
asumir el concepto del arte por asi decir lemdticamente, 1o cual es el caso en todas
las ciencias filosoficas particulares cuando debe considerdrselas aisladamente. Pues
“s6lo Ta filosofia en su conjunto es el conocimiento del universo como en sf una totah-
“dad organica que se desarrolla a partir de su propio concepto y que, en su a si misma
remitente necesidad que vuelve al todo en si, se cierra sobre si como un mundo de
la verdad. En la corona de esta necesidad cient{fica cada ada parte singular es 1gualm€hte
“por un lado un circulo que retorna a si, mientras que por otro tiene alg_lgmo
una conexion necesaria con otros campos un hacia-atra$ del que procede asi como

Hfé?amente a partlr de sf y permite que surJa ante el conocimiento cientifico algo dis-
tinto. Demostrar la idea de lo bello, de la cual partimos, es decir, reducirla segun la
necesidad a partir de los presupuestos antecedentes para la ciencia en el seno de los
cuales ha nacido ésta, no es por tanto nuestro fin actual, sino la tarea de un desarro-
llo enc1cloped1co de la filosofia en conjunto y de sus d;sc1phnas particulares. Para

Cor}ceptd de Io bello y del arte es un presupuesto dado por el sistema

el concepto de lo bello, sino que lo dado para nosotros sélo son los elementos y as-
pectos del mismo, tal como se hallan o ya han sido previamente aprehendidos en
la consciencia ordinaria en las diferentes representaciones* de lo bello y del arte.
A continuacién queremos pasar a la consideracidn mas profunda de esos enfoques,
a fin de con ello, en primer lugar, obtener una representacién* general de nuestro
objeto tanto como, mediante una breve critica, una nocién preliminar de las deter-
minaciones superiores con que hemos de operar en lo que sigue De este modo, nues-
tra dltima consideracidn introductoria representara* como si dijéramos, el exordio
a la exposicion de la cosa misma, y perseguird una compilacion general y una orier -

tacmn hama el ob eto proplamente dicho.

A. REPRESENTACIONES* USUALES DEL ARTE

Aquello que de la obra de arte puede en principio sernos conocido como
representacion * corriente afecta a las tres determinaciones siguientes:

1. La obrade arte no es un producto natural, sino algo producido por la activi-
dad humana;

2. estd hecha esencialmente para el hombre, y ciertamente tomada mas o me-
nos de lo sensible para su sentido;

3. tiene un fin en si.

1. La obra de arte como producto de la actividad humana

En cuanto al primer punto, el de que una obra de arte es un producto de la activi-
dad humana, a partir de este enfoque

a) se ha dado lugar a la consideracion de que esta actividad, en tanto que pro-
duccidn consciente'® de algo exterior, puede también ser sabida® e indicada, y

19 hewusst.
20 gewusst.
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aprendida y seguida por otros. Pues pudiera parecer que lo que hace uno también
podria hacerlo o imitarlo otro sélo con que previamente conociese ¢l modo de proce-
der, de forma que, dada una nocién general de las reglas de la produccion artistica,
1a ejecucion de lo mismo de la misma manera y la produccién de obras de arte sélo
serfan cosa del antojo de cada cual. De este modo es como han surgido las citadas
teorias proveedoras de reglas y sus preceptos dictados para su observancia practica.
Pero segun tales instrucciones solo puede ejecutarse algo formalmente regular y me-
cénico. Pues solo lo mecdnico es de indole tan exterior que para asumirlo en la
representacion* y ponerlo en obra no se requiere mas que una actividad volitiva y
una habilidad enteramente vacias que ensi mismas no necesitan acompaifarse de na-
da concreto ni prescribible por reglas generales. Esto se patentiza de la forma mas
vivida cuando semejantes preceptos no se limitan a lo puramente externo y mecani-
€0, sino que se extienden a la actividad espiritual plena de contenido, artistica. En
este ambito las reglas solo contienen generalidades indeterminadas, p. ej., que €l te-
ma debe ser interesante, que debe dejarse que cada uno hable segun su estamento,
edad, sexo, posicion. Para que aqui bastara con reglas, sus preceptos deberian estar
al mismo tiempo trazados con tal determinidad que pudiera observérselos de todo
punto tal como se los expresa, sin otra actividad espiritual propia. Pero, abstractas
segin su contenido, tales reglas se muestran por consiguiente, en su pretension de
ser adecuadas para colmar la consciencia del artista, absolutamente inadecuadas, pues
la produccioén artistica no es actividad formal segiin determinidades dadas, sino que,
en cuanto actividad espiritual, debe trabajar a partir de si misma y llevar ante la in-
tuicion espiritual un contenido enteramente distinto y mas rico, y creaciones indivi-
duales mas comprehensivas. Esas reglas, por tanto, pueden aplicarse en caso de ne-
cesidad en la medida en que de hecho contengan algo determinado y por ello de utili-
dad practica, aunque sélo ofrecen determinaciones para coyunturas enteramente ex-
teriores.

b) Asi pues, se ha abandonado completamente la orientacion indicada para caer
justamente en lo contrario. Pues la obra de arte no ha sido considerada ya cierta-
mente como producto de una actividad universalmente humana, sino como obra de
un espiritu muy peculiarmente dotado pero que ahora sélo tendria que permitir sin
mds el ejercicio de su particularidad como si se tratase de una fuerza natural especi-
fica y que habria que eximir enteramente de la atencion a leyes universalmente vali-
das, asi como de la interferencia de la reflexion consciente en su producir instintivo,
y aun mas, habria que protegerla de ésta, pues tal consciencia no podria sino depra-
var y corromper sus producciones. Segun este aspecto, la obra de arte ha sido llama-
da producto del falento y del genio, y se ha puesto el acento en el aspecto natural
que talento y genio comportan. En parte con razon. Pues talento y genio son capaci-
dades, especifica y universal respectivamente, que el hombre no tiene el poder de
darse a si mismo sd/o mediante la propia actividad autoconsciente; mas adelante ha-
blaremos de esto con mayor detenimiento.

Aqui solo tenemos que mencionar lo que de falso hay en este enfoque, a saber,
que en la produccidn artistica toda consciencia de la propia actividad es tenida no
sdlo por superflua, sino también por perniciosa. La produccién del talento y del ge-
nio aparece entonces solo como un estado en general y, mas especificamente, como
un estado de inspiracion. Se dice que el genio ora es estimulado a tal estado por un
objeto, ora puede entrar en €l a capricho, para lo que no se han olvidado los buenos
servicios de una botella de vino de Champagne. En Alemania esta opinion surgio
en la época del asi llamado periodo del genio, iniciado por los primeros productos
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poéticos de Goethe y luego sostenido por los de Schiller. En sus primeras obras, es-
tos poetas volvieron a comenzar desde el principio, despreciando todas las reglas hasta
entonces elaboradas, y actuaron deliberadamente contra esas reglas, yendo en ello
mucho mas alld que los demads. Pero no quiero entrar en el detalle de las confusiones
que acerca de los conceptos de inspiracion y de genio han sido dominantes y que
aun hoy dominan acerca de la omnipotencia de la inspiraciéon como tal. Lo esencial
es s6lo dejar establecido el punto de vista de que, si bien el talento y el genio del
artista tienen en si un momento natural, éste sin embargo esencialmente precisa de
la formacion por el pensamiento, de la reflexion sobre los modos de su produccion,
asi como de la practica y la destreza en el producir. Pues, con todo, una parte capital
de esta produccion es un trabajo exterior, ya que la obra de arte tiene un aspecto
puramente técnico que llega hasta lo artesanal; al mdximo en arquitectura y en escui-
tura, menos en pintura y en musica, y minimamente en poesia. No hay inspiracion
que ayude a la destreza en esto, sino sdlo reflexion, celo y practica. Pero el artista
precisa de tal destreza para dominar el material externo y no verse obstaculizado por
la esquivez de éste.

Ahora bien y mds aun, cuanto mayor es la altura del artista, tanto mas profun-
damente debe representar** los abismos del danimo y del espiritu, los cuales no son
conocidos inmediatamente, sino que sélo pueden ser sondeados mediante la orienta-
cion del propio espiritu hacia el mundo interno y externo. Asi, de nuevo es mediante
el estudio como el artista toma consciencia de este contenido y obtiene la materia
y el contenido de sus concepciones.

A este respecto hay por cierto artes que han menester mas que otras la cons-
ciencia y el conocimiento de tal contenido. La musica, p. €j., que sdlo tiene que
ver con el movimiento enteramente indeterminado del interior espiritual, con los so-
nidos, por asi decir, del sentimiento carente de pensamiento, tiene poca o ninguna
necesidad de consciencia del material espiritual. Por eso en la mayoria de los casos
el talento musical se anuncia en la mas temprana juventud, cuando la cabeza todavia
estd vacia y el animo poco agitado, y en breve tiempo, antes de que espiritu y vida
hayan adquirido experiencia, puede alcanzarse una altura muy significativa; asi, no
es rara la combinacion de un grandisimo virtuosismo en la composicion y en la eje-
cucion musicales con una significativa pobreza de espiritu y de caracter. Bien distin-
to es el caso en la poesia. En ésta se trata de la representacion**, plena de contenido
y de pensamiento, del hombre, de sus intereses mas profundos y de las potencias
que lo mueven, y asi el espiritu y el animo deben ser educados rica y profundamente
por la vida, la experiencia y la meditacion antes de que el genio pueda llevar a cabo
nada maduro, pleno de contenido y en si perfecto. Los primeros productos de Goethe

.y de Schiller son de una inmadurez, incluso de una tosquedad y barbarie, espan-
tosas. Es este fendmeno de que en la mayoria de esas tentativas se halla una masa
predominante de elementos de todo punto prosaicos y parcialmente frios y romos
¢l que primordialmente va contra la habitual opinidn de que la inspiracién esté4 liga-
da al ardor de la juventud. Sélo la madurez de estos dos genios, de los que puede
decirse que sélo supieron darle a nuestra nacion obras poéticas y que son nuestros
poetas nacionales, nos ha ofrecido obras profundas, sélidas, surgidas de una verda-
dera inspiracion y al mismo tiempo proporcionadas en la forma, a la manera como
sOlo el viejo Homero se inspird y produjo sus inmortales cantos.

¢} Un tercer enfoque en lo que respecta a la representacion* de la obra de arte
como un producto de la actividad humana se refiere a la posicion de la obra de arte
entre los fendmenos externos de la naturaleza. Aqui la consciencia ordinaria se inclina-
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ba por la opinién de que el producto artistico del hombre va @ /la zaga del producto
natural. Pues la obra de arte no tiene en si ningiin sentimiento y no es en absoluto
lo vivo, sino que, considerada como objeto externo, esta muerta. Pero solemos esti-
mar mas lo vivo que lo muerto. Féacilmente se concede que la obra de arte en si mis-
ma no se mueve ni estd viva. Lo naturalmente vivo es una organizacion teleoldgica-
mente acabada, interna y externamente, hasta en sus mas minimos detalles, mientras
que la obra de arte solo consigue la apariencia de vitalidad en su superficie, pero
internamente es vulgar piedra, madera o lienzo, o bien como en poesia, representacion*
que se exterioriza en discurso y letras. Pero no es este aspecto de la existencia externa
lo que hace de una obra un producto del arte bello; s6lo es obra de arte en la medida
en que, originada en el espiritu, pertenece también al terreno del espiritu, ha recibi-
do el bautismo de lo espiritual y sdlo representa** aquello formado en armonia con
el espiritu. En la obra de arte se aprehende y subraya mads pura y transparentemente
de lo posible en el terreno de la restante realidad efectiva, no artistica, el interés hu-
mano, el valor espiritual que tienen un acontecimiento, un caracter individual, una
accidn en su enredo y en su desenlace. Por eso es la obra de arte superior a cualquier
producto natural, que no ha operado este transito por el espiritu; asi, p. €j., debido
al sentimiento y la perspicacia desde la que en pintura se representa** un paisaje,
esta obra espiritual adquiere una superioridad jerarquica sobre el paisaje meramente
natural. Pues todo lo espiritual es mejor que cualquier criatura natural. Por lo de-
mas, ningun ser natural representa** ideales divinos como es capaz de hacerlo el ar-
te.

Ahora bien, en las obras de arte el espiritu sabe también darle, por el lado de
la existencia exterior, una duracion a lo que extrae de su propio interior; frente a
esto, la vitalidad natural individual es pasajera, evanescente y mutable en su perge-
fio, mientras que la obra de arte se conserva, si bien lo que constituye su verdadera
ventaja frente a la realidad efectiva natural no es la mera duracidn, sino el realce
de la animacidn espiritual.

Pero, sin embargo, esta posicidn superior de la obra de arte es a su vez contesta-
da por otra representacion * de la consciencia ordinaria. Pues la naturaleza y sus
criaturas, se dice, son obra de Dios, creaciones de su bondad y sabiduria, mientras
que el producto artistico es sélo una obra humana, hecha por manos humanas segun
la perspicacia humana. Esta contraposicion entre la produccion natural como crea-
cion divina y la actividad humana como finita implica el malentendido de considerar
que Dios no opera en el hombre y a través del hombre, sino que limita el ambito
de su eficiencia sélo a la naturaleza. Si se quiere penetrar en el verdadero concepto
del arte, ha de desterrarse por entero esta falsa opinién, y aun afirmarse frente a
este punto de vista el opuesto, es decir, que lo que el espiritu hace contribuye mas
a la gloria de Dios que las criaturas y formaciones de la naturaleza. Pues no sélo
en el hombre hay algo de divino, sino que esto es activo en él de una forma conforme
a la esencia de Dios de un modo enteramente distinto, mas elevado que en la naturale-
za. Dios es espiritu, y sélo en el hombre tiene el medio por el que pasa lo divino, la
forma del espiritu consciente, que se produce a si mismo activamente; pero en la natu-
raleza este medio es lo inconsciente, sensible y exterior, de valor muy inferior a la
consciencia. Ahora bien, Dios es tan eficiente en la produccién artistica como en
los fendmenos naturales; pero, tal como se revela en la obra de arte, como engendra-
do por el espiritu, lo divino ha logrado para su existencia un apropiado punto de
transito, mientras que el ser-ahi en la sensibilidad inconsciente de la naturaleza no
es un modo de manifestacion adecuado a lo divino.
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d) Ahora bien, si en tanto que producto del espiritu la obra de arte la hace el
hombre, entonces surge finalmente una pregunta con el punto de mira puesto en ja
obtencién de un resultado méds profundo a partir de lo anterior: ;qué necesidad tiene
el hombre de producir obras de arte? Por un lado, esta produccion puede verse co-
mo un mero juego del azar y de las ocurrencias, que lo mismo puede ser abandonado
que proseguido; pues hay otros e incluso mejores medios de conseguir lo que el arte
persigue, y el hombre porta en si intereses superiores y mas importantes que los que
el arte puede satisfacer. Pero, por otro lado, el arte parece surgir de un impulso su-
perior y subvenir a necesidades superiores, aun tal vez las supremas y absolutas, pues
estd ligado a las mds generales concepciones del mundo y a los intereses religiosos
de épocas y pueblos enteros. Todavia no podemos responder por completo a esa pre-
gunta por la necesidad no contingente sino absoluta de arte, pues es mas concreta
de lo que aqui podria resultar la respuesta. Por ello debemos contentarnos por ahora
con establecer solo lo que sigue.

La necesidad universal y absoluta de la que (en su aspecto formal) mana el arte
encuentra su origen en el hecho de que el hombre es consciencia pensante, es decir,
en el hecho de que de si mismo hace para si éste aquello que ¢l es y lo que en general
es. Las cosas naturales son s6lo inmediatas y de una vez, pero el hombre, en cuanto
espiritu, se duplica, pues, en primer lugar, es como las cosas naturales, pero, ademas
e igualmente, es para si, se intuye, se representa*, piensa, y sélo por este activo ser-
para-si es espiritu. Esta consciencia de si el hombre la alcanza de dos modos: en pri-
mer lugar, tedricamente, en la medida en que en lo interno debe hacerse consciente
de si mismo, de lo que en el pecho del hombre se agita, de lo que en ¢l incita e impul-
sa, y en general tiene que intuirse, representarse* lo que el pensamiento encuentra
como la esencia, fijarse y s6lo reconocerse a si mismo tanto en lo suscitado por si
mismo como en lo recibido del exterior. En segundo lugar, el hombre deviene para
s mediante actividad prdctica, pues tiene el impulso a producirse a si mismo en aquello
que le es dado inmediatamente, que se da para él exteriormente, y a reconocerse igual-
mente a si mismo en ello. Este fin lo cumple mediante la modificacién de las cosas
externas, a las que imprime el sello de su interior y en las que ahora reencuentra sus
propias determinaciones. El hombre hace esto para, en tanto que sujeto libre, qui-
tarle al mundo exterior su esquiva extrafieza y en la figura de las cosas disfrutar sélo
de una realidad externa de si mismo. Ya el primer impulso del nifio lleva en si esta
modificacidn practica de las cosas externas; el muchacho lanza piedras al rio y se
admira de los circulos que en el agua se dibujan en tanto que obra en la que él obtie-
ne la intuicidn de algo suyo. Esta necesidad pasa por las mds multiformes manifesta-
ciones hasta el modo de produccidn de si mismo en las cosas externas, tal como se
da en la obra de arte. Y no sélo con las cosas externas se comporta el hombre de
este modo, sino también consigo mismo, con su propia figura natural, a la que no
deja tal como encuentra, sino que deliberadamente modifica. Esta es la causa de to-
do atavio y adorno, aunque éste sea tan barbaro, de mal gusto, completamente des-
figurador e incluso pernicioso como los zapatos de las mujeres chinas o las perfora-
ciones de orejas y labios. Pues sélo en el mundo civilizado la alteracion de la figura,
de la conducta y de cualquier modo y manera de exteriorizacion emana de la forma-
cién espiritual.

La necesidad universal de arte, por tanto, es la racional que tiene el hombre de
elevar a la consciencia espiritual el mundo interno y externo como un objeto en el
que ¢l reconoce su propio si mismo. La necesidad de libertad espiritual la satisface,
por una parte, interiormente, haciendo para si lo que es, pero también realizando
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exteriormente este ser-para-si y haciendo por tanto en esta duplicacidn de si intuible
y cognoscible, para si y para los demads, lo que lleva dentro. Esta es la libre racionali-
dad del hombre, en la que también el arte, como todo obrar y saber, tiene su funda-
mento y su necesario origen. Pero luego veremos la necesidad especifica de él, distin-
guiéndola del resto de la accion politica y moral, de la representacion* religiosa y
del conocimiento cientifico.

2. La obra de arte en cuanto extraida de lo sensible para el sentido del hombre

Hasta aqui hemos considerado en la obra de arte el aspecto de que es hecha por
el hombre, y ahora tenemos que pasar a la segunda determinacion, a saber, la de
que es producida para el sentido del hombre y por tanto mas o menos extraida de
o sensible.

a) Esta reflexidn ha dado pie a la consideracién de que el arte bello estd deter-
minado para suscitar el sentimiento, y, mds concretamente, el sentimiento que en-
contramos conforme a nosotros —el agradable—. De la investigacion sobre el arte
bello se ha hecho a este respecto una investigacién sobre los sentimientos, y ha surgi-
do la pregunta por los sentimientos que puede suscitar el arte: el miedo, p. €j., la
compasion; pero también por cémo pueden éstos ser agradables, por cémo puede
procurar satisfaccion la contemplacién de una desgracia. Esta orientacién de la re-
flexion data especialmente de los tiempos de Moses Mendelssohn 2!, en cuyos escri-
tos pueden encontrarse muchas consideraciones de esta indole. Pero tal investiga-
cion no llevé muy lejos, pues el sentimiento es la sorda regién indeterminada del
espiritu; lo sentido permanece envuelto en la forma de la mas abstracta subjetividad
singular, y por ello las diferencias de sentimiento son también completamente abs-
tractas, no diferencias de la cosa misma. El miedo, p. €j., la angustia, la aprensién,
el terror, son, por supuesto, modificaciones ulteriores de uno y el mismo modo de
sentimiento, pero en parte solo son intensificaciones cuantitativas, en parte formas
que en nada afectan a su contenido mismo, sino que son indiferentes a éste. En el
miedo, p. €j., se da una existencia en la que el sujeto tiene interés, pero al mismo
tiempo ve aproximarse lo negativo que amenaza con destruir esa existencia, y ahora
encuentra ambas cosas, este interés y eso negativo, inmediatamente en si como con-
tradictoria afeccion de su subjetividad. Pero tal miedo no condiciona para si todavia
ningin contenido, sino que puede asumir en si lo mas diverso y opuesto. El senti-
miento como tal es una forma totalmente huera de la afeccion subjetiva. Ciertamen-
te esta forma puede en parte ser en si misma multiple, como la esperanza, el dolor,
la alegria y el placer, en parte comprender en esta diversidad diferentes contenidos,
como hay sentimiento de la justicia, sentimiento ético, sublime sentimiento religio-
$0, etc.; pero el hecho de que tal contenido se dé en diferentes formas del sentimien-
to no basta para que aflore su naturaleza esencial y determinada, sino que sigue sien-
do una afeccién mia meramente subjetiva en la que la cosa concreta, en cuanto cons-
trefiida en ¢l mas abstracto circulo, se desvanece. Por ello la investigacion sobre los
sentimientos que suscita o debe suscitar el arte se queda enteramente en lo indetermi-
nado y es una consideracidon que precisamente abstrae del contenido propiamente
dicho y de su esencia y concepto concretos. Pues la reflexion sobre el sentimiento

21 1729-1786. Sobre los sentimientos (1755) o Consideraciones sobre lo sublime, etc. (1757).
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se contenta con la observacion de la afeccion subjetiva y su particularidad, en vez
de sumergirse y profundizar en la cosa, en la obra de arte, y ademds abandonar la
mera subjetividad y sus circunstancias. En el sentimiento sin embargo esta subjetivi-
dad carente de contenido no sélo se retiene, sino que es lo principal, y por ello
son los hombres tan propensos a él. Pero también por ello tal examen deviene
aburrido debido a su indeterminacion y vacuidad, y enojoso por la atencion a las
pequefias particularidades subjetivas.

b) Pero, ahora bien, como la obra de arte no solo debe suscitar sentimientos
en general —pues entonces compartiria sin diferencia especifica este fin con la ora-
toria, la historiografia, la edificacion religiosa, etc.— mads que en la medida en que
es bella, la reflexion dio en buscar para lo bello un sentimiento peculiar de lo bello
y en descubrir un determinado sentido para ello. Con esto pronto se mostro que tal
sentido no era ningun instinto ciego y firmemente determinado por la naturaleza que
ya en y para si distinguiera lo bello, y de ahi que entonces se exigiese educacion para
este sentido y que el sentido educado de la belleza fuera llamado gusto, el cual, aun-
que aprehensidn y descubrimiénto educados de lo bello, debia no obstante permane-
cer en el modo del sentir inmediato. Ya nos hemos ocupado de como abstractas teo-
rias emprendieron la educacién de tal sentido del gusto y de como éste seguia siendo
externo y unilateral. Por una parte deficiente en cuanto a los principios generales,
la critica particular de las obras de arte singulares de la época de esos puntos de vista
tuvo por otra menos la orientacién hacia la fundamentacion de un juicio mds deter-
minado —pues se carecia del instrumento para ello— que mads bien a promover en
su educacion el gusto en general. Por ello se quedé esta educacidn asimismo en lo
mas indeterminado, y sélo traté de, mediante reflexion, dotar de tal modo al senti-
miento en cuanto sentido de la belleza, que ahora debia poder hallarse inmediata-
mente lo bello alli donde y como esto se diese. Pero al gusto la profundidad de la
cosa seguia siéndole inaccesible, pues tal profundidad no sélo reclama el sentido y
reflexiones abstractas, sino la razon plena y el espiritu sélido, mientras que el gusto
era remitido sélo a la superficie externa en la que pueden actuar los sentimientos
y hacerse valer los principios unilaterales. Pero por eso mismo el llamado buen gusto
teme todos los efectos mas profundos, y calla alli donde se pone a debate la cosa y
desaparecen las exterioridades y los accesorios. Pues alli donde se patentizan gran-
des pasiones y conmociones de un alma profunda, ya no se trata de las mas sutiles
distinciones del gusto y de su exagerada escrupulosidad en los detalles; éste siente
al genio avanzar por este terreno y, retrocediendo ante su fuerza, ya no se siente se-
guro ni sabe qué hacerse.

¢) Por eso en la consideracion de las obras de arte se ha abandonado la actitud
de perseguir solo la educacion del gusto y de querer mostrar sélo gusto; el entendido
ha sustituido al hombre o juez artistico de gusto. Ya hemos mencionado como nece-
sario para la consideracion del arte el aspecto positivo de la doctitud en arte, en la
medida en que atafie a la familiaridad basica con todo el contorno de lo individual
en una obra de arte. Pues, debido a su naturaleza a la vez material e individual, la
obra de arte tiene esencialmente unos condicionantes particulares de la mas variada
indole, entre los que se cuentan especialmente la época y el lugar de nacimiento, lue-
go la individualidad determinada del artista y, principalmente, el desarrollo técnico
del arte. Para llegar a la intuicién y el conocimiento determinados, a fondo, de un
producto artistico, e incluso para su disfrute, es indispensable la atencion a todos
estos aspectos de los que primordialmente se ocupan los entendidos, a quienes hay
que agradecer lo que, a su manera, logran. Ahora bien, si tal erudicidén ha de valer
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legitimamente como algo esencial, no puede sin embargo ser tomada como lo tinico
y supremo de la relacion del espiritu con una obra de arte y con el arte en general.
Pues la doctitud, y este es su lado deficiente, puede quedarse en el conocimiento de
aspectos meramente exteriores, de lo técnico, histdrico, etc., y quizas barruntar po-
co, o incluso no saber nada en absoluto, de la verdadera naturaleza de la obra de
arte; y puede incluso juzgar despectivamente el valor de consideraciones mds pro-
fundas en comparacion con los conocimientos puramente positivos, técnicos e histo-
ricos; pero aun en tal caso la doctitud, si es auténtica, persigue al menos fundamentos
y conocimientos determinados y un juicio intelectivo, a los que, después de todo,
estan también ligados la mas precisa distincion de los diferentes, aunque parcialmente
externos, aspectos de una obra de arte y la estimacion de los mismos.

d) Tras estas observaciones sobre los modos de consideracion a que daba pie
el aspecto de la obra de arte de, en cuanto ella misma objeto sensible, tener una rela-
cion esencial con el hombre en cuanto sensible, pasaremos ahora a ocuparnos de este
aspecto en su relacion, mas esencial, con el arte mismo, a saber, «) por una parte
respecto a la obra de arte como objeto, y ) por otra respecto a la subjetividad del
artista, su genio, su talento, etc., aunque sin entrar en-aquello que en esta relacién
solo puede derivar del conocimiento del arte en su concepto universal. Pues aqui to-
davia no nos hallamos verdaderamente sobre un fundamento y un terreno cientifi-
cos, sino que estamos sélo en el ambito de reflexiones exteriores.

a) Por supuesto, la obra de arte se ofrece a la aprehension sensible. Se les pre-
senta al sentimiento sensible, externo o interno, a la intuicién y la representacion*
sensibles, tal como la naturaleza externa que nos circunda o nuestra propia naturale-
za sentiente interna. Pues también un discurso, p. €j., puede estar dirigido a la
representacion* y el sentimiento sensibles. Pero, no obstante, la obra de arte no es
solo, en cuanto objeto sensible, para la aprehension sensible, sino que su posicién
es de tal indole que en cuanto sensible es al mismo tiempo esencialmente para el espi-
ritu, el espiritu debe verse afectado por ella y encontrar cierta satisfaccidn en ella.

Ahora bien, con esta determinacién de la obra de arte queda al punto explicado
el hecho de que de ningiin modo puede ser un producto natural ni, segiin su aspecto
natural, tener vitalidad natural, y esto es independiente de que se opine que el pro-
ducto natural ha de valorarse como superior o inferior a una mera obra de arte, co-
mo suele decirse en sentido menospreciativo.

Pues 1o sensible de la obra de arte sélo debe tener ser-ahi en la medida en que
existe para el espiritu del hombre, pero no en la medida en que existe para si misma
como algo sensible.

Si examinamos mas de cerca de qué modo lo sensible es ahi para el hombre, nos
encontramos con lo siguiente: lo que es sensible puede relacionarse con el espiritu
de diversos modos.

ooy La manera peor, la menos apropiada para el espiritu, es la aprehension me-
ramente sensible. Esta consiste en primer término en el mero ver, oir, sentir, etc.,
tal como en horas de relajacion espiritual para muchos en general puede ser un pasa-
tiempo deambular sin pensar y meramente escuchar aqui, echar un vistazo alla, etc.
El espiritu no se detiene en la mera aprehensiéon de las cosas externas a través de
la vista y el ofdo, sino que las hace para lo interno suyo, que, en un primer momen-
to, es llevado, a su vez en forma de sensibilidad, a realizarse en las cosas, y que se
comporta con éstas como deseo. En esta relacion desiderativa con el mundo externo,
el hombre en cuanto singular sensible se enfrenta con las cosas en tanto que asimis-
mo singulares; se dirige a ellas, no como pensador con determinaciones universales,
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sino que, segun impulsos e intereses singulares, se relaciona con los objetos ellos mis-
mos singulares, y se mantiene en ellos en cuanto los usa y consume, y opera, median-
te el sacrificio de éstos, su propia autosatisfaccion. En esta relacidn negativa, el de-
seo demanda para si no solo la apariencia superficial de las cosas externas, sino éstas
mismas en su existencia sensible-concreta. Al deseo no le basta con meras pinturas
de la madera que quisiera usar o de los animales que quisiera comer. Ni tampoco
puede el deseo dejar al objeto subsistir en su libertad, pues su impulso le apremia
precisamente a superar esta autonomia y libertad de las cosas externas y a mostrar
que éstas solo son ahi para ser destruidas y consumidas. Pero, al mismo tiempo, tam-
poco el sujeto, victima de los intereses limitados, mezquinos y singulares de sus de-
seos, es libre en si mismo, pues no se determina a partir de la universalidad y la ra-
cionalidad esenciales de su voluntad, ni tampoco libre respecto al mundo exter-
no, pues el deseo sigue estando esencialmente determinado por las cosas y referido
a ellas.

Ahora bien, el hombre no estd con la obra de arte en tal relacidén de deseo. La
deja existir libre para si como objeto, y se comporta con ella sin deseo, como un
objeto que sélo es para la faceta tedrica del espiritu. Por eso la obra de arte, aunque
tiene existencia sensible, sin embargo no precisa en este respecto de un ser-ahi sensible-
concreto y una vitalidad natural, y, de hecho, no debe quedarse en este terreno, en
la medida en que sélo ha de satisfacer intereses espirituales y excluir de si todo de-
seo. De ahi, pues, que el deseo practico reserve para las cosas singulares de la natu-
raleza, organicas e inorganicas, de las que puede servirse, un lugar mas elevado que
para las obras de arte, las cuales se evidencian intiles para su servicio y solo pueden
ser gozadas por otras formas del espiritu.

B8B) Un segundo modo en que lo dado exteriormente puede ser para el espiritu
es, frente a la intuicion sensible singular y el deseo practico, la relaciéon puramente
tedrica con la inteligencia. El examen tedrico de las cosas no tiene interés en consu-
mirlas en su singularidad, ni en satisfacerse y mantenerse sensiblemente mediante
ellas, sino en llegar a conocerlas en su universalidad, en encontrar su esencia vy ley
internas, y en concebirlas segiin su concepto. De ahi que el interés tedrico deje hacer
a las cosas singulares y retroceda ante ellas en tanto que sensiblemente singulares,
pues no es esta singularidad sensible lo que el exaden de la inteligencia busca. Pues
la inteligencia racional pertenece no al sujeto sirigular en cuanto tal, como sucede
con ¢l deseo, sino a lo singular en cuanto al mismo tiempo en si universal. Puesto
que el hombre se relaciona con las cosas segin esta universalidad, es su razén univer-
sal la que se afana por encontrarse a st misma en la naturaleza y con ello restablecer
la esencia interna de las cosas, la cual no puede ser inmediatamente mostrada por
la existencia sensible aunque constituye el fundamento de ésta. Pero, ahora bien,
el arte no comparte en esta forma cientifica tal interés tedrico cuya satisfaccion cons-
tituye el trabajo de la ciencia, ni hace causa comun con los impulsos del deseo sola-
mente practico. Pues la ciencia puede ciertamente partir de lo sensible en su singula-
ridad y tener una representacion*® de como esto singular se da inmediatamente en
su color, figura, tamafo, etc., singulares. Pero entonces esto sensible singularizado
no tiene como tal ninguna referencia ulterior al espiritu, en la medida en que la inte-
ligencia apunta a lo universal, a la ley, al pensamiento y al concepto del objeto, y
por ello no sélo no abandona éste a su singularidad inmediata, sino que lo trans-
forma interiormente, hace de algo sensiblemente concreto algo abstracto, algo pen-
sado y, por consiguiente, algo esencialmente distinto de lo que el mismo objeto era
en su apariencia sensible. El interés artistico, a diferencia de la ciencia, no hace esto.

31



Asi como la obra de arte se revela como objeto externo en determinidad inmediata
v singularidad sensible respecto al color, la figura, el sonido, o como intuicidn sin-
gular, etc., asi es también para la consideracion artistica, sin que ésta vaya mucho
mas alla de la objetualidad inmediata que se le ofrece, hasta el punto de querer cap-
tar el concepto de esta objetividad en cuanto concepto universal, tal como hace la
ciencia.

El interés artistico se distingue del interés practico del deseo en que aquél deja
subsistir para si a su objeto, mientras que el deseo lo utiliza destruyéndolo para su
propio provecho; la consideracion artistica difiere en cambio de la consideracion ted-
rica de la inteligencia cientifica de un modo inverso, pues centra su interés por el
objeto en su existencia singular, y no trata de convertirlo en su pensamiento y con-
cepto universales.

vy) Abhora bien, de esto se sigue que lo sensible debe por supuesto darse en la
obra de arte, pero solo manifestarse como superficie y apariencia de lo sensible. Pues
el espiritu no busca en lo sensible de la obra de arte ni la materialidad concreta, la
completud interna y la extension empiricas del organismo que el deseo demanda, ni
el pensamiento universal, solo ideal, sino que quiere presencia sensible, la cual debe,
por supuesto, seguir siendo sensible, pero igualmente liberarse del andamiaje de su
mera materialidad. Por eso en la obra de arte lo sensible, en comparacién con el
ser-ahi inmediato de las cosas naturales, es elevado a la mera apariencia, y la obra
de arte se halla a medio camino entre la sensibilidad inmediata y el pensamiento ideal.
Todavia no es pensamiento puro, pero, a pesar de su sensibilidad, tampoco ya mero
ser-ahi material, como las piedras, las plantas y la vida organica, sino que en la obra
de arte lo sensible mismo es algo ideal pero que, no siendo lo ideal del pensamiento,
al mismo tiempo se da exteriormente como cosa. Ahora bien, si el espiritu deja ser
libres a los objetos sin descender a lo interno esencial suyo (con lo que dejarian por
completo de existir para él exteriormente como singulares), entonces esta apariencia
de lo sensible se presenta ante él hacia fuera como la figura, el aspecto visible o el
sonido de las cosas. Por ello-lo sensible del arte sélo se refiere a los dos sentidos
tesricos de la vista y el ofdo, mientras que el olfato, el gusto y el tacto quedan exclui-
dos del goce artistico. Pues olfato, gusto y tacto tienen que ver con lo material como
tal y sus cualidades inmediatamente sensibles: el olfato con la volatilizaciéon material
en el aire, el gusto con la disolucion material de los objetos, y el tacto con el calor,
el frio, la tersura, etc. Por esta razén nada tienen estos sentidos que ver con los obje-
tos del arte, los cuales deben mantenerse en su autonomia real y evitar toda relacién
sélo sensible. Lo agradable para estos sentidos no es lo bello del arte. Asi, por el
lado de lo sensible, el arte sélo produce deliberadamente un sombrio mundo de figu-
ras, sonidos e intuiciones, y de ningin modo puede hablarse de que, por el hecho
de dar ser-ahi a las obras de arte, el hombre no sepa ofrecer, por mera impotencia
y debido a sus limitaciones, mas gue una superficie de lo sensible, sélo espectros.
Pues estas figuras y estos sonidos sensibles aparecen en el arte no sélo por si mismos
y su figura inmediata, sino con el fin de procurar con esta figura satisfacciéon a supe-
riores intereses espirituales, ya que éstos tienen el poder de provocar en el espiritu
una asonancia v una resonancia desde todas las profundidades de la consciencia. De
este modo en el arte se espiritualiza lo sensible, pues en él lo espiritual aparece como
sensibilizado. :

B) Pero precisamente por eso un producto artistico sélo se da en la medida en
que ha pasado a través del espiritu y es fruto de una actividad productiva espiritual.
Esto nos conduce a la otra pregunta que tenemos que responder, a saber, como fun-
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ciona en el artista, en tanto que subjetividad productiva, el aspecto sensible necesa-
rio al arte. Este modo y manera de produccién contiene en si, en tanto que actividad
subjetiva que es, integramente las mismas determinaciones que objetivamente en-
contrabamos en la obra de arte; debe ser actividad espiritual que sin embargo tenga
en si al mismo tiempo el momento de la sensibilidad v de la inmediatez. Pero no
es ni por una parte trabajo sélo mecdnico, pura destreza inconsciente en la manipu-
lacion sensible o actividad formal segtn reglas fijas que hayan de aprenderse de me-
moria, ni por otra una produccion cientifica que pase de lo sensible a represen-
taciones* y pensamientos abstractos o actue por entero en el elemento del pensa-
miento puro, sino que en la produccidn artistica deben unificarse los lados de
lo espiritual v [o sensible. Asi, p. ¢j., ante producciones poéticas uno podria querer
proceder de tal modo que lo que hubiera de representarse** se aprehendiese ya de
antemano como pensamiento prosaico y luego se pusiese éste en imagenes, rimas,
etc., de tal modo que lo imaginativo se afiadiria a las reflexiones abstractas mera-
mente como decoracién y adorno. Pero tal proceder sélo tendria como efecto mala
poesia, pues agui funcionaria como actividad separada lo que en la productividad
artistica sélo tiene validez en su unidad indivisa. Este auténtico producir constituye
la actividad de la fantasia artistica. Esta es lo racional que solo es como espiritu en
la medida en que se dirige activamente a la consciencia, aunque s6lo de forma sensi-
ble se enfrenta lo que comporta. Esta actividad tiene por consiguiente un conte-
nido espiritual al que sin embargo configura sensiblemente porque no puede devenir
consciente del mismo mds que de este modo sensible. Esto puede compararse con
los modos y maneras de un hombre con experiencia de la vida, e incluso inteligente
¢ ingenioso, el cual, aunque sepa perfectamente qué es lo que importa en la vida,
cudl es la sustancia comun de que estan hechos los hombres, qué les mueve y qué
les domina, sin embargo no ha establecido para si misnfga\este contenido en reglas
generales ni sabe explicarselo a los demads con reflexiones generales, sino que de lo
que llena su consciencia siempre se ilustra a si mismo y a los demas mediante casos
particulares, efectivamente reales o inventados, con ejemplos adecuados, etc.; pues
para su representacion* todo se configura en imdgenes concretas, espacio-
temporalmente determinadas, a las que por tanto no les pueden faltar nombres y
toda clase de diversas coyunturas exteriores. Pero tal clase de imaginacion se basa
mas bien en el recuerdo de circunstancias vividas, de experiencias tenidas, en vez de
ser ella misma creativa. El recuerdo preserva y renueva la singularidad y la indole
externa del acontecer de tales resultados con todas las coyunturas, v no permite en
cambio que lo universal emerja para si. Pero la fantasia productiva del artista es
la fantasia de un gran espiritu y 4nimo, la aprehensidn y generacion de
representaciones* y figuras, v, por cierto, de los mas profundos y universales intere-
ses humanos en representacion®** figurativa, de modo sensible plenamente determi-
nado. Ahora bien, de aqui se sigue al punto por un lado que la fantasia estriba
en general en un don natural, el talento en general, pues su producir precisa de la
sensibilidad. Por cierto que se habla igualmente de talentos cientificos, perolas cien-
cias solo presuponen la capacidad general para el pensar, que, en vez de comportar-
se al mismo tiempo, como la fantasia, de modo natural, precisamente abstrae de to-
da actividad natural, y asi es mas correcto decir que no hay ningiin talento cientifico
especifico en el sentido de un mero don natural. Por el contrario, la fantasia tiene
un modo de produccion al mismo tiempo instintiva, pues la figuratividad y la sensi-
bilidad esenciales de la obra de arte se dan subjetivamente en el artista como disposi-
cion natural e impulso natural, y deben también formar parte como funcion incons-
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ciente, de la faceta natural del hombre. La capacidad natural no agota ciertamente
todo el talento y el genio, pues la produccion artistica es asimismo de indole espiri-
tual, autoconsciente, sino que la espiritualidad sélo debe tener en si en general
un momento de conformacién y configuracién naturales. Por eso casi todos pueden
llegar hasta cierto grado en un arte, pero para avanzar mas alla de este punto en
que propiamente hablando comienza el arte es necesario un superior talento artistico
innato.

Como disposicidn natural, en la mayoria de los casos tal talento se anuncia tam-
bién, pues, ya en la primera juventud, y se exterioriza en la impulsiva inquietud por
configurar vivida y dgilmente en un determinado material sensible y adoptar esta clase
de exteriorizacion y comunicacién como el dnico o el mas importante y adecuado.
Y asi la precoz destreza técnica hasta cierto punto sin esfuerzo es también, pues, un
signo de talento innato. Para el escultor todo se transforma en figuras, y desde sus
primeros afios anda ya modelando la arcilla; y lo que en general tienen tales talentos
en la representacion*, lo que internamente les estimula y mueve, deviene al punto
figura, dibujo, melodia o poema.

v) Ahora bien, en tercer lugar finalmente, en el arte el contenido también es
extraido en cierto respecto de lo sensible, de la naturaleza; o, en cualquier caso, aun-
que el contenido sea de indole espiritual, sélo es sin embargo aprehendido de tal mo-
do que representa** lo espiritual, como las relaciones humanas, con figura de fend-
menos exteriormente reales.

3. Fin del arte

Surge ahora la cuestion de cudl es el interés, el fin que se propone el hombre al
producir tal contenido en forma de obras de arte. Este fue el tercer punto de vista
que establecimos respecto a la obra de arte y cuya sustanciacion en lo que sigue nos
conducird finalmente al verdadero concepto del arte mismo.

Si en relacidn con esto echamos un vistazo a la consciencia ordinaria, una de las
ideas mads corrientes que se nos puede ocurrir es

a) El principio de la imitacion de la naturaleza.

Segun este enfoque, la imitacidn en cuanto la habilidad para la reproduccién de
figuras naturales, tal como éstas se dan, de un modo enteramente correspondiente,
debe constituir el fin esencial del arte, y el éxito en esta fiel representacidén** de la
naturaleza debe proporcionar la maxima satisfaccién.

«) Esta determinacion no entrafia ante todo mas que el fin enteramente formal
de que todo lo que es ahi en el mundo externo, y tal como es ahi, es ahora reproduci-
do tan bien como pueda el hombre con sus medios. Pero al punto esta repeticion
puede ser considerada como un aa) esfuerzo superfluo, pues lo que los cuadros, las
representaciones teatrales, etc., representan** imitativamente, animales, escenas na-
turales, acontecimientos humanos, va lo tenemos ante nosotros en nuestros jardines,
en la propia casa o en casos que se producen en el mas o menos amplio circulo de lo
que nos es familiar. Y, mirando mas de cerca, este superfluo esfuerzo puede ser con-
siderado incluso como un presuntuoso juego que 38) va a la zaga de la naturaleza.
Pues el arte es limitado en sus medios de representacion ** y sélo puede producir
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ilusiones unilaterales, p. €j., la apariencia de realidad efectiva sélo para un sentido,
y, de hecho, si se queda en el fin formal de la mera imitacion, produce, en vez de
vitalidad efectivamente real, solo el simulacro de la vida. Asi, ni los turcos ni los
musulmanes, como se sabe, consienten cuadros, reproducciones de hombres, etc., y
cuando en su viaje a Abisinia James Bruce ?? le mostré unos peces pintados a un tur-
co, éste, estupefacto en un primer momento, no tardo en hallar respuesta: «Cuando
el dia del Juicio Final este pez se te aparezca y te diga: ‘“Td me diste, si, un cuerpo,
pero no un alma viva’’, ;cémo te justificards ante esta acusacion?» También el Pro-
feta, segun se lee en la Sunna, les dijo a las dos mujeres Ommi Habiba y Ommi Sel-
ma, que le contaban de las imagenes de los templos etiopes: «El dia del Juicio esas
imagenes les pediran cuentas a sus autores.» Ciertamente hay también ejemplos de
imitacion perfectamente engainosa. Desde la antigiiedad los racimos de uva de Zeu-
xis han pasado por el triunfo del arte y, al mismo tiempo, por el triunfo del principio
de la imitacién de la naturaleza, por el hecho de que palomas vivas los hayan pico-
teado. A este ejemplo antiguo podria afiadirse ¢l mas reciente del mono de Biitt-
ner 2, que mordisqued un abejorro que ilustraba la obrd de Résel Diversiones de
los insectos?, y fue perdonado por su duefio porque, aungque de este modo estroped
el mas bello ejemplar de la costosa obra, probd al mismo tiempo la excelencia de
los grabados de la misma. Pero al menos a nosotros tales y otros gjemplos deben
conducirnos en seguida, en vez de a aplaudir las obras de arte por haber engafiado
incluso a palomas y monos, a censurar precisamente por ello a quienes creen exaltar
la obra de arte cuando de ella sélo pueden predicar como lo ultimo y mas supremo
tan pobre efecto. Pero en conjunto debe en general decirse que no podrd el arte en-
trar mediante la imitacidén en competencia con la naturaleza y que tendria el aspecto
de un gusano arrastrandose en pos de un elefante. yv) Ante tal fracaso, siempre rela-
tivo, de la imitacion frente al modelo de la naturaleza, no queda como fin mas que
el placer en el truco de producir algo semejante a la naturaleza. Y, por supuesto,
el hombre puede deleitarse produciendo, ahora bien, también mediante su trabajo,
destreza y diligencia propios, lo ya dado de otro modo. Pero asimismo, precisamen-
te cuanto mas semejante al modelo natural es la imitacion, tanto mds apagados y
frios devienen para si este deleite y admiracidn, o se invierten en tedio y aversion.
Hay retratos que, como agudamente se ha dicho, son parecidos hasta la ndusea, vy,
en relacion con este gusto por la imitacion como tal, Kant cita otro ejemplo #: pron-
to nos cansamos de un hombre que sepa imitar perfectamente —y los hay— el trino
del ruisefior, y en cuanto se descubre que quien gorjea es un hombre, al punto nos
aburre tal canto. Entonces no reconocemos en ello més que un truco, pero no la li-
bre produccién de la naturaleza ni una obra de arte; pues de la libre fuerza producti-
va del hombre esperamos algo enteramente diferente a tal mdsica, la cual sélo nos
interesa cuando, como en el caso del trino del ruisefior, brota espontaneamente, de
modo semejante a como sucede con el sonido del sentimiento humano, de una vitali-
dad peculiar. En general, este deleite por la destreza en la imitacién nunca puede
ser sino limitado, y mejor le estd al hombre el deleite con lo que por si mismo produ-
ce. Tiene en este sentido mas valor cualquier modesta invencion técnica, y el hombre
puede estar mas orgulloso de haber inventado el martillo, el clavo, etc., que de sus

22 1730-1794. Explorador inglés.

23 Christian Wilhelm Biittner, [716-1801. Naturalista.

24 August Johann Résel von Rosenhof, 1705-1759. Zodlogo y pintor.
25 Critica del Juicio, 1, par. 42.
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trucos imitativos. Pues este celo abstractamente imitativo es tan respetable como la
mafia de aquel que habia aprendido a lanzar lentejas a través de una pequefia aber-
tura sin marrar. PresentoOse ante Alejandro con esta destreza, pero, como recompen-
sa por este arte sin provecho ni contenido, Alejandro le obsequié con una fanega
de lentejas.

8) Mas aun, puesto que el principio de la imitacién es enteramente formal, cuan-
do de €l se hace el fin desaparece lo bello objetivo mismo. Pues en tal caso ya no
se trata del jaez de lo gue ha de ser imitado, sino sélo de que sea correctamente imi-
tado. El objeto y el contenido de lo bello son considerados como lo enteramente in-
diferente. En efecto, incluso cuando, aparte de esto, se habla, por ejemplo, de una
diferencia entre lo bello y lo feo a propdsito de animales, hombres, parajes, acciones
0 caracteres, segun tal principio resulta ésta una diferencia que no pertenece pecu-
liarmente al arte, al que inicamente se le ha dejado la imitacién abstracta. Respecto
a la eleccion de los objetos y la diferencia entre su belleza y su fealdad, y ante la
mencionada carencia de un criterio para las infinitas formas de la naturaleza, la lti-
ma palabra solo puede, pues, decirla el gusfo subjetivo, el cual no permite que se le
imponga ninguna regla ni que se dispute sobre él. Y en efecto, si para elegir los obje-
tos que han de representarse** se parte de lo que los hombres encuentran bello o
feo y por ello digno de imitacion para el arte, de su gusto, entonces quedan abiertas
todas las esferas de los objetos naturales, entre cuyos simpatizantes dificilmente se
produciran bajas. Pues entre los hombres se da ¢l caso, p. €j., de que, aunque no
todo marido encuentra hermosa a su mujer, si al menos lo hace el pretendiente res-
pecto a su prometida —y por cierto que incluso exclusivamente a veces—, y el hecho
de que el gusto subjetivo por tal belleza carezca de reglas fijas puede considerarse
como una suerte para ambas partes. Atendiendo por ultimo, més alla de los indivi-
duos singulares y su gusto contingente, al gusto de las naciones, también en éste se
hallard la maxima diversidad y contraste. A menudo se oye decir que una belleza
europea desagradaria a un chino y también a un hotentote, por cuanto al chino le
es inherente un concepto de la belleza por entero diferente al del negro, y a éste a
su vez uno diferente al del europeo, etc. En efecto, si consideramos las obras de arte
de esos pueblos no europeos, las imagenes de sus dioses, p. ¢j., que han surgido de
su fantasia como venerables y sublimes, a nosotros pueden aparecérsenos como los
ma4ds horribles idolos y su musica sonar a nuestros oidos como la mas aborrecible,
mientras que por su parte ellos estimaran nuestras esculturas, pinturas y misicas co-
mo carentes de significado o feas.

v) Pero, ahora bien, abstrayendo de un principio objetivo para el arte, si lo be-
llo ha de permanecer sujeto al gusto subjetivo y particular, pronto encontraremos
no obstante, por el lado mismo del arte, que la imitacion de lo natural, la cual pare-
cia ser de hecho un principio universal y por cierto un principio confirmado por auto-
ridad de peso, no puede aceptarse, al menos en esta forma general, enteramente
abstracta. Pues si atendemos a las diferentes artes, al punto se convendra en que,
aunque la pintura, la escultura nos representan** objetos que se nos aparecen seme-
jantes a los naturales o cuyo tipo estd extraido esencialmente de la naturaleza, en
cambio las obras de la arquitectura, que también se cuenta entre las bellas artes, pue-
den ser llamadas imitaciones de la naturaleza con tan poca propiedad como las obras
de la poesia, en la medida en que éstas no se limitan a la mera descripcién. En cual-
quier caso, si se quisiese mantener tal punto de vista respecto a estas ultimas, se veria
uno obligado a dar un enorme rodeo, pues la propuesta deberia condicionarse
de varios modos y la llamada verdad rebajarse por lo menos a verosimilitud. Pe-
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ro la verosimilitud traeria consigo de nuevo una gran dificultad en la determina-
cién de qué es verosimil y qué no, y, ademds, ni se querria ni se podria excluir
de la poesia todas las fabulaciones enteramente arbitrarias, completamente fan-
tasticas.

El fin del arte debe por tanto hallarse en algo distinto a la mera imitacién formal
de lo dado, la cual en ningin caso puede alumbrar mds que artimarias * técnicas,
pero no obras de arte*’. Es sin duda un momento esencial para la obra de arte te-
ner como base la configuracion natural, pues representa** en forma de fendmeno
externo y por tanto al mismo tiempo natural. En pintura, p. €j., es un importante
estudio conocer y reproducir precisamente hasta en los mds minimos matices los co-
lores en su relacion reciproca, los efectos de luz, los reflejos, etc., asi como las for-
mas y figuras de los objetos, y a este respecto, especialmente en los ultimos tiempos,
ha vuelto a ganar terreno el principio de la imitacidn de la naturaleza y de la natura-
lidad en general, a fin de devolverle el vigor y la determinidad de la naturaleza al
arte, el cual habia recaido en lo difuminado y lo nebuloso, o, por otro lado, a fin
de afirmar la consecuencia regular, inmediata y para si fija de la naturaleza en opo-
sicidén a lo hecho de modo meramente arbitrario y a lo convencional, a lo precario
tanto artistica como naturalmente, en que se habia extraviado el arte. Pero por mu-
cho que en este afan haya desde cierto punto de vista algo de acertado, no obstante,
la naturalidad exigida no es como tal lo sustancial y primordial que subyace al arte,
y, aunque también la apariencia exterior constituye en su naturalidad una determi-
nacion esencial, sin embargo, ni la naturalidad dada es la regla, ni la mera imitacion
de los fendmenos externos en cuanto externos el fin del arte.

b) La estimulacién del dnimo

Surge por tanto la pregunta sobre cual es, pues, el contenido del arte y por qué
ha de representarse** este contenido. En relacion con esto, topamos en nuestra cons-
ciencia con la opinién comiin de que la tarea y el fin del arte consisten en presentar
ante nuestro sentido, nuestro sentimiento e inspiracion todo lo que tiene lugar en
el espiritu humano. El arte debe realizar efectivamente en nosotros aquella conocida
maxima: «Nihil humani a me alienum puto.» %. Su fin se pone por tanto en des-
pertar y avivar los sentimientos, inclinaciones y pasiones latentes de roda indole, col-
mar el corazdn y dejar que los hombres, cultos o incultos ?, sientan a través suyo
todo lo que el animo humano puede albergar, experimentar y producir en lo mds
intimo y secreto de si mismo, todo lo que puede conmover y agitar el pecho humano
en sus profundidades y multiples posibilidades y aspectos, y en entregarse para su
goce al sentimiento y a la intuicién de lo que en su pensamiento y en la idea tiene
el espiritu que alcanzar de esencial y elevado, el esplendor de lo noble, eterno y ver-
dadero; asimismo en hacer concebibles la desgracia y la miseria, el mal y el crimen,

26 Kunststiicke.

2T Kunstwerke.
28 Terencio, *Eavtoe Twwogovuenos («El vengador de si mismon), 1, i, 25. Knox (vol. 1, pag. 46) dice

que, como de costumbre, la cita de Hegel no es literal.

29 entwickelt oder noch unentwickelt. Knox ‘vol. 1, pag. 46): «educated or not»; Merker-Vaccaro (vol.
I, pag. 56), refiriéndose al «todo» que viene a continuacion y no a los hombres: «sviluppaio o ancora
non sviluppato».
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en dar a conocer intimamente todo lo horrible y atroz, asi como todo placer y felici-
dad, y finalmente en permitirle a la fantasia entregarse a los ociosos juegos de la
imaginacion asi como abandonarse a la seductora magia de intuiciones y sentimien-
tos sensualmente atrayentes. Por una parte, el arte debe captar esta omnilateral ri-
queza del contenido, a fin de completar la experiencia natural de nuestro ser-ahi ex-
terior, y, por otra, suscitar en general aquellas pasiones, de tal modo que las expe-
riencias de la vida no nos dejen impasibles y podamos ahora lograr la receptividad
para todos los fendmenos. Pero en este ambito tal suscitacidn no se produce me-
diante la experiencia efectivamente real misma, sino mediante la apariencia de ésta,
pues el arte sustituye ilusoriamente la realidad efectiva por sus producciones. La po-
sibilidad de esta ilusion mediante la apariencia del arte descansa en el hecho de que
en el hombre toda realidad efectiva debe atravesar el medio de la intuicién y la repre-
sentacidon*, y sélo a través de este medio penetra en el animo y en la voluntad. Aho-
ra bien, aqui es indiferente si es la inmediata realidad efectiva externa la que atrae
su atencion o si esto se produce por otro conducto, a saber, por medio de imdgenes,
simbolos y representaciones* que tengan en si y representen** el contenido de la rea-
lidad efectiva. El hombre puede representarse* cosas que no son efectivamente rea-
les como si lo fueran. Por tanto, que sea mediante la realidad efectiva externa o solo
mediante la apariencia de ésta como se nos presenta una situacién, una relacion o
en general cualquier contenido vital, esto es lo mismo para nuestro animo en orden
a que, segun la esencia de tal contenido, nos entristezcamos o alegremos, nos con-
movamos o estremezcamos, y a hacernos pasar por los sentimientos y las pasiones
de ira, odio, compasion, angustia, miedo, amor, respeto y admiracidn, el honor y
la fama.

Este despertar de todos los sentimientos en nosotros, este recorrido de nuestro
animo por todos los contenidos de la vida, la realizacion efectiva de todas estas con-
mociones internas mediante una presencia externa solo ilusoria, esto es primordial-
mente 1o que a este respecto se considera como el poder peculiar emblematico de
arte.

Pero, ahora bien, puesto que de este modo debe tener la determinacidn de grabar
lo bueno y lo malo en ¢l animo y en la representacion®, y de reforzar en lo mds no-
ble, asi como de enervar los mas sensuales, egoistas sentimientos del placer, el arte
tiene todavia planteada una tarea enteramente formal, y sin fin para si estable solo
ofreceria en tal caso la forma vacia para cualquier clase posible de contenido .

¢) El fin sustancial superior

De hecho, el arte tiene también esta faceta formal de poder llevar y adornar ante
la intuicion y el sentimiento todas las temadticas posibles, as{ como el pensamiento
raciocinante puede igualmente elaborar todos los objetos y modos de accidn posi-

_bles, v dotarlos de fundamentos y justificaciones. Pero ante tal multiplicidad del con-
tenido se impone al punto la observacion de que los diferentes sentimientos y
representaciones*® que el arte debe suscitar o consolidar se entrecruzan, contradicen
y reciprocamente superan. En efecto, por este lado, precisamente cuanto mds inspi-
ra el arte a lo opuesto, mas aumenta la contradiccion de los sentimientos y las pasio-

30 des Inhalts und Gehalts.
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nes, y nos hace tambalear como bacantes, o bien, lo mismo que la raciocinacidn,
procede a la sofisteria y el escepticismo. Esta misma multiplicidad de la tematica nos
obliga por ello a no quedarnos en una determinacion tan formal, pues la racionali-
dad de que estd penetrada esta abigarrada diversidad exige ver emerger y saber al-
canzado desde elementos sin embargo tan contradictorios un fin superior, en si méas
universal. Asi, también se declara por cierto como fin ultimo para la vida en comun
de los hombres y para el Estado que todas las facultades humanas y todas las fuerzas
individuales deben desarrollarse y exteriorizarse en fodos los aspectos y orientacio-
nes. Pero ante un enfoque tan formal no tarda en surgir la pregunta por la unidad
en que deben compendiarse estas diversas formaciones, por la meta una que deben
tener como su concepto fundamental y fin iltimo. Como en ¢l concepto del Estado,
también en el concepto del arte surge la necesidad por una parte de un fin comiin
a los aspectos particulares y por otra de un fin sustancial superior.

Ahora bien, como tal fin sustancial, a la reflexion le cabe ante todo la considera-
cion de que el arte tiene la capacidad y la vocacidn de aplacar la ferocidad de los
apetitos.

o) Respecto a este primer enfoque, solo ha de averiguarse qué aspecto peculiar
del arte entrafia, pues, la posibilidad de superar la rudeza y de refrenar y educar los
impulsos, las inclinaciones y las pasiones. La rudeza en general encuentra su funda-
mento en un egoismo directo de los impulsos que se entregan sin rodeos y exclusiva-
mente a la satisfaccion de su concupiscencia. Pero el apetito es tanto mas torpe e
imperioso cuanto mas ocupa a todo el hombre en tanto que singular y limitado de
modo que éste pierde el poder de emanciparse en cuanto universal de esta determini-
dad y de devenir para si en cuanto universal *'. Y si en tal caso el hombre dice: «La
pasion puede mds que yo», entonces ciertamente para la consciencia el yo abstracto
se ha escindido de la pasion particular, pero solo de modo enteramente formal, pues
con esta separacion solo se ha dicho que, frente a la coaccion de la pasion, el yo
no es en absoluto tenido en cuenta en cuanto universal. La ferocidad de la pasion
consiste por tanto en la unidad del yo en cuanto algo universal con el limitado conte-
nido de su apetito, de tal modo que el hombre carece ahora de toda voluntad fuera
de esta pasion singular. Ahora bien, ante todo el arte mitiga ya tal rudeza e indémita
fuerza del apasionamiento en la medida en que le da al hombre una representacion*
de lo que éste siente y consuma en tal estado. Y aunque el arte se limite solo a presen-
tarle a la intuicion cuadros de las pasiones, incluso cuando debiera halagarlas, toda-
via le queda una fuerza de imitacidn, pues al menos hace al hombre consciente de
lo que de otro modo éste es s6lo inmediatamente. Pues ahora el hombre examina
sus impulsos e inclinaciones, y mientras que antes éstos le arrastraban irreflexiva-
mente, ahora €l los ve fuera de si mismo y comienza a disfrutar de libertad frente
a ellos al oponérsele como algo objetivo. De ahi que pueda a menudo darse el caso
de que el artista, acometido por el dolor, mitigue y atende para si mismo la intensi-
dad de su propio sentimiento mediante la representacion** de éste 2. En efecto, ya
en las lagrimas hay un cierto consuelo; al principio enteramente abismado y concen-
trado en ¢l dolor, el hombre puede luego al menos exteriorizar de modo inmediato
lo que era solo interior. Pero todavia de mayor alivio es la expresion de lo interno

31 Merker-Vaccaro (vol. 1, pdg. 59): «... e di devenire universale per sé».

32 | die Intensitit seiner eigenen Empfindung durch ihre Darstellung fiir sich selber mildert und abs-
chwiicht. Merker-Vaccaro (vol 1, pag. 59): «...adolcisca e smozi I’intensita del proprio sentimento col
rappresentarlo per se estesso».
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en palabras, imdgenes, sonidos y figuras. De ahi la bondad de la antigua costumbre
de llevar plafiideras a los entierros y funerales a fin de que el dolor fuese exterioriza-
do intuitivamente. También mediante los testimonios de condolencia se coloca al hom-
bre ante el contenido de su desgracia, hablando mucho de la cual reflexionara sobre
la misma y con ello se aliviard. Y asi llorar, hablar han sido de siempre considerados
como medios para liberarse del abrumador peso de la congoja o al menos para ali-
viar el dolor. La mitigacion de la virulencia de las pasiones encuentra por ello su fun-
damento universal en el hecho de que el hombre es rescatado de su aprisionamiento
inmediato en un sentimiento y deviene consciente del mismo como de algo externo
a él con que ahora ha de relacionarse de modo ideal. Por medio de sus
representaciones** ¢l arte libera al mismo tiempo, en la esfera sensible, del poder
de la sensualidad. Por cierto que puede oirse a menudo la celebrada frase hecha de
que el hombre tiene que permanecer en unidad inmediata con la naturaleza; pero
en su abstraccidn tal unidad es precisamente sélo rudeza y ferocidad, y, en la medi-
da en que disuelve esta unidad para el hombre, el arte eleva a éste con dulces manos
mds alla del aprisionamiento en la naturaleza. La preocupacion por sus objetos re-
sulta puramente tedrica y por eso educa, aunque al principio sdlo la atencién a las
representaciones** en general, mds tarde igualmente sin embargo la atencién al sig-
nificado de éstas, la comparacién con otro contenido y la apertura a la universalidad
de la consideracion y sus puntos de vista.

B) Abhora bien, a esto se ajusta de modo enteramente consecuente la segunda
determinacion que se le ha atribuido al arte como su fin esencial, a saber, la purifica-
cion de las pasiones, la instruccion y el perfeccionamiento moral. Pues la determina-
cion de que el arte debe moderar la rudeza, educar las pasiones, resultaba entera-
mente formal y general, de modo que se trataba de nuevo de una determinada clase
vy de una meta esencial de esta educacion.

«w)  El enfoque de la purificacién de la pasion adolece ciertamente del mismo
defecto que el anterior del aplacamiento del deseo, pero al menos subraya ya con
mayor énfasis que las representaciones** del arte han menester un criterio por el que
medir su dignidad o indignidad. Este criterio es precisamente la eficacia para separar
en las pasiones lo puro de lo impuro. Precisa por tanto de un contenido que sea ca-
paz de exteriorizar esta fuerza purificadora, y, en la medida en que la produccién
de tal efecto debe constituir el fin sustancial del arte, el contenido purificador habra
de ser llevado a la consciencia segin su universalidad y esencialidad.

B8B3) Partiendo de este ultimo aspecto, se ha enunciado como fin del arte que
éste debe instruir *. Por una parte por tanto, lo peculiar del arte consiste en la con-
mocion de los sentimientos y en la satisfaccion que en esta conmocion, incluso en
el temor, la compasidn, la emocion y agitacidén dolorosas, se halla, es decir, en el
hecho de que los sentimientos y las pasiones interesen satisfaciendo, y, en tal medi-
da, en un agrado, placer y deleite en los objetos artisticos, su representacion** y efecto;
pero, por otra parte, este fin debe tener su criterio superior solo en los instructivo,
en el fabula docet, y, por tanto, en el provecho que la obra de arte pueda reportarle
al sujeto. A este respecto, el aforismo de Horacio «Et prodesse volunt et delectare
poetae» ** contiene concentrado en pocas palabras lo que mds tarde en grado infi-

33 Belehren. Merker-Vaccaro (vol. 1, pag. 61): «Ammaestrare». _ )
34 Ars poetica, v. 333: «aut prodesse volunt aut delectare poetae» («Los poetas quieren o bien bene-
ficiar o bien deleitar»).
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nito ha sido consumado, aguado y convertido en la mas superficial vision del arte
en su extremo mas externo. Ahora bien, respecto a tal instruccidn, al punto debe
asimismo preguntarse si ésta debe estar contenida en la obra de arte directa o indirecta-
mente, explicita o implicita. Si en general ha de tratarse de un fin universal y no con-
tingente, en relacion con la espiritualidad esencial del arte este fin ultimo s6lo puede
ser €l mismo espiritual, y por cierto a su vez no contingente, sino que sea en y para
si. En relacién con la ensefianza, este fin sdlo podria consistir en llevar a la conscien-
cia, a través de la obra de arte, un contenido espiritual esencial en y para si. Puede
por este lado afirmarse que el arte, cuanto mas alto se ubica, mas tiene que asumir
en si tal contenido y solo en la esencia de éste encuentra el criterio de la adecuacion
o no de lo expresado. De hecho, el arte ha sido el primer maestro de los pueblos.

Pero si el fin de la instruccidn es tratado de tal modo como fin que la naturaleza
universal del contenido representado** debe presentarse y ser explicitada directamente
para s{ como proposicion abstracta, reflexidn prosaica, doctrina general, y no sélo
estar contenida implicita e indirectamente en la figura artistica concreta, entonces, en
virtud de tal separacion, la figura sensible, figurativa, que hace de la obra de arte pre-
cisamente una obra de arte, es solo un apéndice ocioso, una envoltura, una aparien-
cia que se ponen explicitamente como mera envoltura, mera apariencia. Pero con
ello se adultera la naturaleza de la obra de arte misma. Pues la obra de arte no debe
presentarle la intuicidn un contenido en su universalidad como tal, sino esta univer-
salidad sin mas individualizada, sensiblemente particularizada. Si la obra de arte no
parte de este principio, sino que pone de relieve la universalidad con ¢l fin de la ense-
flanza abstracta, entonces lo figurativo y sensible es s6lo un adorno exterior y super-
fluo, y Ia obra de arte algo roto en si mismo y donde forma y contenido ya no apare-
cen como concrescientes entre si. En tal caso, [o sensiblemente individual y lo espiri-
tualmente universal han devenido mutuamente exteriores. Ahora bien, si, mas adn,
el fin del arte se limita a este provecho docente, entonces el otro aspecto, a saber,
el del agrado, ¢l entretenimiento, el goce, pasa para si por irnesencial y solo debe te-
ner su sustancia en la utilidad de la ensefianza cuyo acompaifiante es. Pero con ello
se esta diciendo al mismo tiempo que el arte no porta en si mismo su determinacion
y su fin daltimo, sino que su concepto se halla en otra cosa, a la que sirve como me-
dio. En este caso el arte no es mas que un medio entre otros muchos que se eviden-
cian aprovechables para el fin de la instruccion y al cual se aplican. Pero con esto
hemos llegado al limite en que el arte debe dejar de ser un fin para si mismo,
pues se degrada a un mero juego de entretenimiento o a un mero medio de ins-
truccion.

vy) Esta frontera aparece trazada del modo mas nitido cuando de nuevo se pre-
gunta por una meta y un fin supremos por los que purificar las pasiones o instruir
a los hombres. A menudo se ha sefialado en los dltimos tiempos como tal meta la
mejora moral, y se ha establecido que ¢l fin del arte es la preparacién de las inclina-
ciones e impulsos para la perfeccidon moral, y su conduccién a tal meta dltima. En
esta idea se aunan instruccidn y purificacidn, ya que mediante la perspicacia para
el bien verdaderamente moral y, por tanto, mediante la instruccién, el arte promue-
ve al mismo tiempo la purificacién, y s6lo asi debe efectuar la mejora del hombre
como su provecho y fin supremos.

Ahora bien, por lo que al arte en relacidon con la mejora moral se refiere, ante
todo puede decirse lo mismo que sobre el fin de la instruccidn. Es facil convenir en
que en su principio el arte no puede tener como proposito ni lo moral ni su fomento.
Pero una cosa es no hacer de lo moral el fin supremo de la representacion**, y otra
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hacerlo de la inmoralidad. De toda auténtica obra de arte puede extraerse una moral
buena, pero, por supuesto, depende de la interpretaciéon y de quién deduzca la mo-
ral. Asi, puede oirse defender las descripciones mas contrarias a la ética con el argu-
mento de que para actuar moralmente debe conocerse el mal, el pecado; a la inversa,
se ha dicho que la representacion** de Maria Magdalena, la bella pecadora arrepen-
tida, ha inducido a muchos al pecado por hacer el arte que el arrepentimiento, al
que debe preceder el pecado, aparezca tan bello. Pero, consecuentemente aplicada,
la doctrina de la mejora moral no se contentara con que de una obra de arte pueda
también extraerse una moral, sino que, por el contrario, querrd que la ensefianza
moral brille claramente como el fin sustancial de la obra de arte, y, en efecto, ella
misma so6lo permitird expresamente que se representen** objetos morales, caracte-
res, acciones y acontecimientos morales. Pues, a diferencia de la historiografia o de
las ciencias, a las que su temadtica les esta dada, el arte puede elegir sus objetos.

Por este Jado para poder enjuiciar con fundamento el enfoque del fin moral
del arte, surge ante todo la pregunta por la determinada perspectiva de lo mo-
ral pretendida por este enfoque. Si prestamos mayor atencion a la perspectiva de
la moral, tal como hoy dia tenemos que tomar ésta en el mejor sentido de la palabra,
no tarda en resultar que su concepto no coincide inmediatamente con lo que ya
llamamos en general virtud, eticidad, rectitud, etc. Un hombre éticamente virtuoso
no es ya por ello también moral. Pues de la moral forman parte la reflexion y la
consciencia determinada de lo que es conforme al deber, y la accién basada en esta
consciencia previa. El deber mismo es la ley de la voluntad que libremente establece
sin embargo por si el hombre, el cual luego debe decidirse por este deber por el deber
y su cumplimiento, obrando el bien sélo por el convencimiento adquirido de que es
el bien. Pero esta ley, el deber elegido y ejecutado por el deber como norma basada
en la libre conviccidn y la conciencia interna, es para si lo abstractamente universal
de la voluntad, que tiene su directa oposicion en la naturaleza, en los impulsos sensi-
bles, en los intereses egoistas, en las pasiones y en todo lo que resumiendo se llama
animo y corazdn. Se considera que una de las vertientes de esta oposicién supera
a la otra, y, puesto que ambas se dan como opuestas en el sujeto, éste, dado que
decide por si mismo, puede elegir seguir una u otra. Pero, seglin esta perspectiva,
tal decision y la accidén consumada conforme a ésta sélo devienen morales por €] li-
bre convencimiento del deber, por una parte, y mediante la victoria, no s6lo sobre
la voluntad particular, sobre los estimulos, inclinaciones, pasiones, etc., naturales, si-
no también sobre los sentimientos nobles y sobre los impulsos superiores, por otra.
Pues el moderno enfoque moral parte de la firme oposicién entre la voluntad en su
universalidad espiritual y su particularidad natural sensible, y no consiste en la me-
diacién completa entre estos lados opuestos, sino en su lucha entre si, que implica
la exigencia de que, en su conflicto con el deber, los impulsos deberian ceder ante
éste.

Ahora bien, esta oposicion no se le presenta a la consciencia s6lo en el reducido
ambito de la accion moral, sino que surge como escision y contraposicion radicales
entre lo que es en y para si'y lo que es realidad y ser-ahi externos. Tomada de modo
enteramente abstracto, es la oposicidon de lo universal que es fijado para si frente
a lo particular del mismo modo que esto lo hace por su parte frente a lo universal;
mds concreta aparece en la naturaleza como oposicién de la ley abstracta frente a
la abundancia de los fendmenos singulares, para si también peculiares; en el espiri-
tu como lo sensible y lo espiritual en el hombre, como la lucha del espiritu contra
la carne, del deber por el deber, del frio precepto, con el interés particular, el dnimo
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ardiente, las inclinaciones y los impulsos sensibles, lo individual en general; como
la rigida oposicion entre la libertad interna y la externa necesidad natural; mas aun,
como la contradiccion del concepto muerto, en si vacio, con respecto a la plena vita-
lidad concreta; de la teoria, del pensar subjetivo, frente al ser-ahi objetivo y la expe-
riencia.

Son éstas oposiciones que en absoluto han sido inventadas por el ingenio de la
reflexion o el enfoque escolastico de la filosofia; sino que de siempre han preocupa-
do e inquietado de multiples formas a la consciencia humana, aunque haya sido la
cultura moderna la que por primera vez las ha desarrollado en su maxima acritud
y las ha elevado a la cima de la més enconada contradiccion. La formacidn espiri-
tual, el entendimiento moderno producen en el hombre esta oposicidn que hace del
mismo un anfibio, pues ahora tiene que vivir en dos mundos que se contradicen,
de modo que ahora la consciencia también deambula por esta contradiccion y, arro-
jada de un lado para otro, no puede satisfacerse para si ni en uno ni en otro. Pues,
por una parte, vemos al hombre prisionero de la realidad efectiva comin y de la tem-
poralidad terrena, agobiado por la necesidad y la miseria, acosado por la naturale-
za, enredado en la materia, en fines sensibles y en su disfrute, dominado y arrastra-
do por impulsos naturales y pasiones; por otra parte, se eleva a ideas eternas, a un
reino del pensamiento y la libertad, se da en cuanto voluntad leyes y determinacio-
nes universales, despoja al mundo de su animada, floreciente realidad efectiva, y la
disuelve en abstracciones, pues el espiritu ahora unicamente afirma su derecho y su
dignidad en la ausencia de derechos y en el maltrato de la naturaleza, vengandose
de la miseria y la violencia que ésta le ha hecho experimentar. Pero para la cultura
moderna y su entendimiento esta discrepancia entre vida y consciencia va acompa-
fiada de la exigencia de que una tal contradiccion se disuelva. Sin embargo, el enten-
dimiento no puede evitar la fijeza de las oposiciones; la solucidn resulta por ello pa-
ra la consciencia un mero deber-ser, y el presente y la realidad efectiva s¢ mueven
solo en un desasosegante ir de acd para alla que busca una reconciliacién sin encon-
trarla. Surge asi, pues, la cuestion de si tal omilateral oposicion radical, gue no va
mas alla del mero deber-ser y del postulado de la disolucion, es en general lo en y
para si verdadero y ¢l supremo fin ultimo. Si la cultura general ha caido en semejan-
te contradiccidn, la tarea de la filosofia consiste en la superacion de las oposiciones,
es decir, en mostrar que ni la una en su abstraccidn ni la otra en semejante unilatera-
lidad poseen la verdad, sino que son lo que se autodisuelve; que la verdad solo se
halla en la reconciliacion y mediacion de ambas, y que esta mediacion no es un mero
postulado, sino lo en y para si consumado y que continuamente se esta consumando.
Esta vision concuerda inmediatamente con la creencia y la voluntad ingenuas, las
cuales siempre tienen ante la representacion* esta oposicion disuelta, y en la accion
se la plantean y ejecutan como fin. La filosofia solo procura la penetracion pensante en
la esencia de la oposicion en la medida en que muestra como sélo es verdad la disolu-
cion de la oposicion, y ciertamente no de un modo tal que ésta y sus lados no sean
en absoluto, sino que sean en reconciliacién.

Ahora bien, puesto que el fin ultimo, la mejora moral, apuntaba a una perspecti-
va superior, deberemos vindicar también para el arte esta perspectiva superior. Con
ello se abandona al punto la falsa posicién ya hecha notar, segin la cual el arte tiene
que servir como medio para fines morales y para el fin moral ultimo del mundo en
general mediante la instruccién y la mejora, y tiene por tanto su fin sustancial, no
en si, sino en otro. Por ello, si ahora seguimos todavia hablando de un fin altimo,
ha, ante todo, de desterrarse la desatinada idea que en la pregunta por un fin retiene el
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significado secundario de pregunta por un provecho. Lo equivoco reside aqui en que
en tal caso la obra de arte deberia referirse a otra cosa que se estableciera para la
consciencia como lo esencial, lo que-debe-ser, de tal modo que la obra de arte s6lo
tendria validez como un instrumento util para la realizacion de este fin auténoma-
mente valido para si fuera del 4mbito artistico. Por el contrario, ha de afirmarse
que el arte estd llamado a desvelar la verdad en forma de configuracién artistica sen-
sible, a representar** aquella oposicion reconciliada, y tiene por tanto su fin ultimo
en si, en esta representacion* y este desvelamiento mismos. Pues otros fines, como
[a instruccidn, la purificacion, la mejora, el enriquecimiento, el afan de fama y ho-
nores, no tienen nada que ver con la obra de arte como tal ni determinan el concepto
de ésta.

B. DEDUCCION HISTORICA DEL VERDADERO CONCEPTO DEL ARTE

Desde esta perspectiva en que se disuelve la consideracion reflexiva, debemos ahora
proceder a la comprension del concepto del arte segiin su necesidad interna, tal pues
como, a fin de cuentas, el respeto y el conocimiento verdaderos del arte partieron
histéricamente de esta perspectiva. Pues aquella oposicion de que nos hemos ocupa-
do se hacia valer no sélo dentro de la cultura reflexivd general, sino asimismo en
la filosofia como tal, y sélo tras haber sabido salvar radicalmente esta oposicion,
ha comprendido la filosofia su propio concepto y precisamente con ello también el
concepto de la naturaleza y del arte.

De modo que esta perspectiva es algo as{ como el despertar de [a filosofia en ge-
neral y también el despertar de la ciencia del arte, y, en efecto, a este despertar debe
propiamente hablando la estética como ciencia su verdadero nacimiento y el arte su
superior dignificacion. .

Quiero por tanto ocuparme brevemente de esta transicion a que estoy aludiendo,
en parte por mor de lo histoérico mismo, en parte porque con ello se definen mas
precisamente las perspectivas que importan y sobre cuyos cimientos queremos edifi-
car. Segun su mds general determinacion, estos cimientos consisten en que lo bello
artistico ha sido reconocido como uno de los términos medios que disuelven y recon-
- ducen a unidad aquella oposicion y contradiccidn entre el espiritu que se apoya abs-
tractamente en si y la naturaleza —tanto la que se manifiesta exteriormente como
la interior del sentimiento y del danimo subjetivos—.

1. La filosofia kantiana

Es vya la filosofia kantiana la que no sélo sintié la urgencia de este punto de union,
sino la que también lo reconocio y llevo ante la representacion* determinadamente.
En general, Kant tomd como base, tanto de la inteligencia como de la voluntad, la
racionalidad autorreferente, la libertad, la autoconsciencia que en si se encuentra y
se sabe como infinita; y este reconocimiento de la absolutidad de la razdn en si mis-
ma, que constituyo el punto de inflexion de la filosofia de la época moderna, este
punto de partida absoluto, por insuficiente que pueda estimarse la filosofia kantia-
na, ha de reconocérsele sin objetarle nada. Pero como Kant reincidi6 en la irreducti-
ble oposicion entre pensamiento subjetivo y objetos objetivos ¥, entre universalidad

35 ohjektiven Gegenstinde.
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abstracta y singularidad sensible de la voluntad, fue él quien primordialmente subra-
y6 como lo supremo la antes aludida oposicion de la moralidad, y situd ademas
el lado practico del espiritu por encima del tedrico. Dada la irreductibilidad, recono-
cida por el pensamiento intelectivo, de esta oposicion, no le quedaba nada mas que
la expresién de la unidad solo en forma de ideas subjetivas de la razén a las que
no podia probarseles una realidad efectiva adecuada, asi como postulados que cier-
tamente podian ser deducidos de la razén préctica, pero cuyo en-si esencial seguia
siendo para ¢l incognoscible por el pensamiento, y su cumplimiento practico un me-
ro deber-ser siempre aplazado al infinito. Y asi pues llevo Kant sin duda a la
representacion* la contradiccidn reconciliada, pero sin poder desarrollar cientifica-
mente su verdadéra esencia ni evidenciarla como lo verdadera y inicamente real efec-
tivamente. Ciertamente Kant fue todavia mas lejos, en la medida en que reencontré
la unidad postulada en lo que llamé el entendimiento intuitivo; pero también aqui
se queda en la oposicidn entre lo subjetivo y la objetividad, de modo que delata en
verdad la disolucion abstracta de la oposicion entre concepto y realidad, universali-
dad y particularidad, entendimiento y sensibilidad, es decir, la idea, pero esta diso-
lucién y reconciliacién misma la hace de nuevo solo subjetiva y no en y para si ver-
dadera y efectivamente real. A este respecto. es instructiva y digna de mencién su
Critica del juicio, donde se ocupa del juicio estético y teleologico. Los objetos be-
llos de la naturaleza y del arte, los productos naturales conformes a un fin, con los
cuales se aproxima al concepto de lo orgdnico y vivo, Kant solo los considera desde
el punto de vista de la reflexion que los enjuicia subjetivamente. Y asi Kant define
el juicio en general como «la facultad de pensar lo particular como conteniido en
lo universal», y llama reflexionante al juicio «cuando solo se le da lo particular, para
lo cual debe encontrar lo universal» 3. Para ello precisa de una ley, de un principio
gue él ha de darse a s{ mismo, y como tal ley Kant propone la conformidad a fin.
Segtin el concepto de libertad de la razdn prdctica, el cumplimiento del fin se queda
en el mero deber-ser, pero, ahora bien, en el juicio teleoldgico sobre lo vivo Kant
pasa a una consideracidn del organismo vivo tal que aqui el concepto, lo universal,
contiene todavia lo particular, y determina, en tanto que fin, lo particular y exter-
no, el jaez de los miembros, no desde fuera, sino desde dentro, y de tal modo que
lo particular corresponde por si mismo al fin. Sin embargo, con tal juicio tampoco
se reconoce la naturaleza objetiva del objeto, sino que solo se expresa un modo sub-
jetivo de reflexion. Andlogamente, Kant concibe el juicio estético de tal modo que
éste no surge ni del entendimiento como tal, en tanto que facultad de los conceptos,
ni de la intuicion sensible y su variopinta multiplicidad como tal, sino del libre juego
del entendimiento y la imaginacién. En este comun acuerdo de las facultades cog-
noscitivas es referido el objeto al sujeto y a su séntimiento de placer y agrado.
a) Pero, ahora bien, en primer lugar, este agrado debe carecer de todo interés,
es decir, de referencia a nuestra facultad apetitiva. Cuando tenemos un interés como
el de la curiosidad, p. €j., o uno sensible para nuestra necesidad sensible, un deseo
de posesion y de uso, entonces los objetos no nos importan por si mismos, sino en
razon de nuestra necesidad. En tal caso, lo que-es-ahi tiene valor sélo respecto a una
tal menesterosidad, y la relacion es de tal indole que por un lado esta el objeto y
por otro una determinacion que es distinta de éste, pero a la que lo referimos. Cuan-
do, p. ej., consumo un objeto para alimentarme con él, este interés reside sélo en

36 Critica del juicio, Introduccién, IV.
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mi y permanece ajeno al objeto mismo. Ahora bien, la relacion con lo bello, afirma
Kant ¥, no es de esta indole. El juicio estético deja que lo dado externamente sub-
sista libremente para si y se origina en un placer que el objeto satisface por si mismo,
pues es un placer que permite que el objeto tenga su fin en si mismo. Esta es, como
ya vimos antes, una consideracion importante.

b) En segundo lugar, lo bello, dice Kant *, debe ser aquello que se representa*
sin concepto, esto es, sin categoria del entendimiento, como objeto de un agrado
universal. Para apreciar lo bello es preciso un espiritu cultivado; el hombre tal cual
no tiene ningun juicio sobre lo bello, pues este juicio aspira a validez universal. De
entrada, ciertamente lo universal como tal es un abstracto; pero lo que es verdadero
eny para si lleva en si la determinacion y la exigencia de valer también universalmen-
te. En este sentido debe también lo bello ser reconocido universalmente, aunque a
los meros conceptos del entendimiento no les competa ningin juicio sobre ello. En
acciones singulares, lo bueno, lo justo, p. ¢j., se subsumen bajo conceptos universa-
les, y la accién vale como buena cuando es capaz de corresponder a estos conceptos.
Por el contrario, lo bello debe despertar inmediatamente un agrado universal sin se-
mejante referencia. Esto no significa otra cosa sino que, al examinar lo bello, no
llegamos a ser conscientes del concepto y de la subsuncidn bajo el mismo, y no per-
mitimos la separacién del objeto singular y el concepto universal que si no se da en
el juicio.

¢) En tercer lugar, lo bello debe tener la forma de la conformidad a fin en la
medida en que la conformidad a fin se percibe en el objeto sin representacion* de
un fin. En el fondo con esto se repite lo que acabamos de discutir. Cualquier pro-
ducto natural, p. €j., una planta, un animal, estd organizado conforme a fin, y en
esta conformidad a fin es inmediatamente ahi para nosostros de tal modo que no
tenemos una representacién* del fin para si separada y distinta de la realidad presen-
te de éste. Lo bello debe también aparecérsenos como conformidad a fin de este mo-
do. En la conformidad a fin finita, fin y medio permanecen mutamente exteriores,
pues el fin no esta en esencial referencia interna con el material de su consumacion.
En este caso la representacidon* del fin se distingue para si del objeto en ¢l que el
fin aparece como realizado. Por el contrario, lo bello existe como conforme a fin,
en si mismo, sin que medio y fin se muestren separados como lados diferentes. El
fin, p. €j., de los miembros del organismo es la vitalidad que existe en los miembros
mismos como efectivamente real; desgajados, dejan de ser miembros. Pues en lo vi-
vo fin y materialidad del fin estan tan inmediatamente unidos que la existencia sélo
es en la medida en que su fin habita en ello. Considerado por este lado, lo bello no
debe llevar en si la conformidad a fin como una forma externa, sino que la naturale-
za inmanente del objeto bello debe ser la correspondencia conforme a fin entre lo
interno y lo externo.

d) En cuarto y ultimo lugar, la consideracion kantiana establece lo bello de tal
modo que sea reconocido, sin concepto, como objeto de un agrado necesario. La
necesidad es una categoria abstracta y alude a una relacion interiormente esencial
entre dos lados: si lo uno es, y porque es, lo otro también es. Uno contiene en su
determinacion simultaneamente al otro, como la causa, p. €j., carece de sentido sin
efecto. Una necesidad tal de agrado lo bello la tiene en si enteramente sin referencia

37 Critica del juicio, Libro 1, par. 2.
38 Critica del juicio, Libro 1, par. 6.
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a conceptos; esto es, a categorias del entendimiento. Asi, p. €j., sin duda nos agrada
lo regular hecho segun. un concepto del entendimiento, aunque Kant exige para el
placer algo mds que la unidad ¢ igualdad de tal concepto del entendimiento.

Ahora bien, lo que en todas estas proposiciones kantianas encontramos es una
inseparabilidad de lo en nuestra consciencia presupuesto como escindido. Esta sepa-
racién se encuentra superada en lo bello mediante la perfecta interpenetracion de
universal y particular, fin y medio, concepto y objeto. Asi, Kant considera, pues,
también lo bello artistico como una concordancia en la que lo particular mismo es
conforme al concepto. Lo particular como tal es de entrada contingente, tanto fren-
te a los demas como frente a lo universal; y precisamente esto contingente, sentido,
sentimiento, 4nimo, inclinacidén, esta ahora en lo bello artistico no sélo subsumido
en categorias universales del entendimiento y dominado por ¢l concepto de libertad
en su universalidad abstracta, sino de tal modo ligado a lo universal, que se muestra
interiormente, y en y para si, adecuado a lo mismo. Por tanto, el pensamiento se
encarna en lo bello artistico y la materia no estd determinada por él exteriormente,
sino que existe ella misma libre, pues lo natural, lo sensible, el animo, etc., tienen
en si mismos proporcidn, fin y armonia, y la intuicidn y el sentimiento son elevados
a universalidad espiritual, de igual modo que el pensamiento no sélo renuncia a su
hostilidad hacia la naturaleza, sino que en ella se serena, y el sentimiento, el placer
y el goce se justifican y santifican; de modo que naturaleza y libertad, sensibilidad
y concepto, encuentran su derecho y satisfaccion en uno. Pero también esta concilia-
cién debe sin embargo ser a fin de cuentas sélo subjetiva, tanto respecto a la hora
de juzgar como a la de producir, pero no lo en y para si verdadero y efectivamente
real mismo.

Estos serfan los principales resultados de la critica kantiana en lo que ésta puede
aqui interesarnos. Constituye el punto de partida para la verdadera conceptualiza-
cion de lo bello artistico, pero solo salvando las lagunas kantianas ha podido esta
hacerse valer como la comprension superior de la verdadera unidad entre necesidad
v libertad, particular y universal, sensible y racional.

2. Schiller, Winckelmann, Schelling

Ha, pues, de confesarse que, ya antes de que la filosofia como tal las reconociese,
el sentido artistico de un espiritu profundo, al mismo tiempo filoséfico, exigid y ex-
presé primero la totalidad y la reconciliacion frente a aquella infinitud abstracta del
pensamiento, aquel deber por el deber, aquel entendimiento carente de contenido
—el cual concibe y encuentra como contrarios a si la naturaleza y la realidad efecti-
va, el sentido y el sentimiento, s6lo como una barrera, como algo absolutamente
hostil—. Debe concedérsele a Schiller el gran mérito de haber quebrantado la subje-
tividad y la abstraccién kantianas del pensamiento y, mas alla de ellas, haberse atre-
vido a intentar comprender mediante el pensamiento la unidad vy la reconciliacion
como lo verdadero, v a realizarlas efectivamente de modo artistico. Pues en sus consi-
deraciones estéticas Schiller no insistid s6lo en el arte y el interés de éste, sin atender
a la relacién con la filosofia propiamente dicha, sino que compagino su interés por
lo bello artistico con los principios filosoficos, y solo a partir de y con éstos penetro
en la mas profunda naturaleza de lo bello y su concepto. Igualmente siente uno que
en un periodo de su obra se ocupé —mas incluso de lo conveniente para la esponté-
nea belleza de la obra de arte— del pensamiento. En muchos de sus poemas son de
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destacar la intencionalidad de abstractas reflexiones e incluso el interés por el con-
cepto filosofico. Ello le acarred objeciones, particularmente para censurarlo y reba-
jarlo frente a la espontaneidad y la objetividad de Goethe, siempre invariables y no
enturbiadas por el concepto. Pero a este respecto Schiller, como poeta, sélo pagd
el tributo de su tiempo, y fue éste un endeudamiento que a esta excelsa alma y
profundo dnimo no les reporté mas que gloria, y a la ciencia y al conocimiento
ventajas. Por la misma época, el mismo prurito cientifico aparté también a Goet-
he de su esfera propia, la poesia; pero mientras que Schiller se sumergid en el exa-
men de las intimas profundidades del espiritu, su peculiaridad condujo a Goethe a
la vertiente natural del arte, a la naturaleza externa, a los organismos vegetales y
animales, a los cristales, a la formacion de las nubes y a los colores. A esta investiga-
cion cientifica aporto Goethe su gran sentido, el cual echo por tierra en estos domi-
nios la mera consideracion del entendimiento y sus errores, del mismo modo que
Schiller, en la otra vertiente, supo hacer valer la idea de la libre totalidad de 1a belle-
za frente a la consideracion de la voluntad y del pensamiento por parte del entendi-
miento. A esta incursion en la naturaleza del arte pertenecen una serie de obras de
Schiller, sobre todo las Cartas sobre la educacion estética . En ellas Schiller parte
del punto capital de que todo hombre individual lleva en si el proyecto de un hombre
ideal. Este hombre verdadero lo representaria el Estado, que seria la forma objetiva,
universal, candnica por asi decir, en la que la multiplicidad de sujetos singulares ten-
deria a integrarse y ensamblarse en unidad. Ahora bien, habria dos maneras de
representarse* cémo el hombre en el tiempo coincidiria con ¢l hombre en la idea,
a saber: por una parte, de tal modo que el Estado, como el género de lo ético, de
lo legal, de lo inteligente, superaria la individualidad; por otra, de tal modo que el
individuo se elevaria al género y el hombre del tiempo se ennobleceria hasta la altura
del hombre de la idea. Ahora bien, la razon exigiria la unidad como tal, lo genérico,
mientras que la naturaleza multiplicidad e individualidad, y ambas jurisdicciones re-
clamarian por igual al hombre. Ahora bien, precisamente en el conflicto de estos
lados opuestos deberia ia educacion estética realizar efectivamente la exigencia de
su mediacidn y reconciliacion, pues, segtin Schiller, consistirfa en la educacion de
la inclinacion, la sensibilidad, el impulso v el dnimo de tal modo que devinieran en
si mismos racionales, y con ello también la razoén, la libertad v la espiritualidad salie-
ran de su abstraccion y, en union con el lado en si racional de la naturaleza, recibie-
ran carne y sangre. Lo bello es por tanto formulado como la fusion de lo racional
y lo sensible, y esta fusion como lo verdaderamente real efectivamente. Este enfoque
schilleriano puede ya en general reconocerse en Gracia y dignidad®, asi como en
aquellos de sus poemas cuyo objeto es particularmente el elogio de las mujeres, pues
en el caracter de éstas reconocid y resaltod precisamente la unificacion, dada por si
misma, entre lo espiritual y lo natural.

Ahora bien, esta unidad entre lo universal y lo particular, la libertad y la necesi-
dad, la espiritualidad y lo natural, que Schiller concibi6 cientificamente como prin-
cipio y esencia del arte, y por la llamada de la cual a la vida efectivamente real se
esforzo incansablemente mediante el arte y la educacién estética, fue luego converti-
da, como idea misma, en principio del conocimiento y del ser-ahi, y la idea reconoci-
da como lo tnico verdadero y efectivamente real. Por eso alcanzo con Schelling la

39 Publicadas primero en Las Horas, fueron luego recogidas en un volumen en 1801.
40 1793,
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ciencia su perspectiva absoluta; y si bien el arte habia ya empezado a afirmar su na-
turaleza y dignidad peculiares en relacién con los supremos intereses del hombre,
fue ahora cuando se hallo el concepto y el lugar cientifico del arte y cuando éste fue
asumido, aunque en cierto aspecto todavia de modo equivocado (lo cual no es aqui
el lugar de discutir), si sin embargo en su elevada y verdadera determinacién. Con
todo, va antes Winckelmann se habia entusiasmado con la intuicidén de los ideales
de los antiguos de un modo que le permiti6 introducir un nuevo sentido en la consi-
deracion del arte, la rescatd de los puntos de vista de fines vulgares y la mera imita-
cion de la naturaleza, y la alenté poderosamente a buscar la idea del arte en las obras
de arte y en la historia del arte. Ha, pues, de considerarse a Winckelmann como uno
de los hombres que en el campo del arte supieron desentrafiar para el espiritu un
nuevo organo y unos modos de consideracidon enteramente nuevos. Su enfoque ha
tenido sin embargo menos influencia en la teorfa y el conocimiento cientifico del ar-
te.

3. La ironia

En la vecindad del nuevo despertar de la idea filoséfica (para ocuparnos breve-
mente del curso del desarrollo posterior), August Wilhelm y Friedrich von Schlegel,
4vidos de lo nuevo en la busqueda de distincion y de lo sorprendente, se apropiaron
de la idea filosofica en la medida en que sus naturalezas, en absoluto filosoficas sino
esencialmente criticas, eran capaces de asimilarla. Pues ninguno de los dos puede
aspirar al prestigio del pensamiento especulativo. Pero fueron ellos quienes, con su
talento critico, se aproximaron a la perspectiva de la idea y, con gran facundia e in-
trepidez innovadora, aunque con modestos ingredientes filoséficos, se lanzaron a
una brillante polémica contra los modos de ver hasta entonces admitidos, y asi intro-
dujeron sin duda en diferentes ramas del arte un nuevo criterio de enjuiciamiento
y puntos de vista superiores a los-.combatidos. Pero, puesto que su critica no se acom-
pafiaba de un fundado conocimiento de su criterio, este criterio conservaba algo de
indeterminado y fluctuante, de modo que tan pronto pecaban por exceso como por
defecto. Si bien hay que concederles por ¢llo como mérito el hecho de haber exhu-
mado y enaltecido con amor lo en aquellos tiempos anticuado y menospreciado, co-
mo las antiguas pinturas italianas y neerlandesas, los Nibelungos, etc., y de que se
empefiaran entusidsticamente en el conocimiento y la difusiéon de lo menos conoci-
do, como la poesia y la mitologia hindues, sin embargo atribuyeron a tales épocas
un valor demasiado elevado; pronto degeneraron ellos mismos en la admiracion de
lo mediocre, como, p. €j., las comedias de Holberg#, y en la concesidn de una dig-
nidad universal a lo sélo relativamente valioso, o bien en mostrarse absoluta y audaz-
mente entusiasmados por una orientacion equivocada o una perspectiva de segundo
orden como si se tratara de lo supremo.

Con esta orientacion, y particularmente de los modos de pensar y de las doc-
trinas de Friedrich von Schlegel, se desarrollé luego en multiples figuras la lla-
mada ironia. Encontré ésta su fundamento mas profundo, por uno de sus lados,
en la filosoffa de Fichte, en la medida en que los principios de esta filosofia fueron
aplicados al arte. Tanto Friedrich von Schlegel como Schelling partieron del punto

41 Ludwig, barén de Holberg, 1684-1754. Dramaturgo e historiador danés.
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de vista de Fichte, Schelling para transgredirlo absolutamente, Friedrich von Schle-
gel para desarrollarlo a su modo y luego sustraérselo. Ahora bien, en lo que atafie
a la maés estrecha conexidn de las propuestas de Fichte con una de las tendencias de
la ironia, basta con destacar a este respecto el siguiente punto: como principio abso-
luto de todo saber, de toda razén y conocimiento, Fichte establece el yo, y cierta-
mente ¢l yo que permanece completamente abstracto y formal.

Este yo es entonces por ello, en segundo lugar, de todo punto simple en si, y, por
una parte, en él se niega toda particularidad, determinidad, todo contenido ~—pues to-
do se hunde en esta libertad y unidad abstractas—, y, por otra, todo contenido que
deba ser valido para el yo sélo es como puesto y reconocido por el yo. Lo que es, es
solo por el yo, y lo que es por mi, igualmente puedo también aniquilarlo. Ahora bien,
si nos quedamos en estas formas enteramente vacias que tienen su origen en la
absolutidad del yo abstracto, nada es considerado en y para s ni en si mismo
valioso, sino sélo en cuanto producido por la subjetividad del yo. Pero enton-
ces también el yo puede permanecer duefio y sefior de todo, y ni en la esfera de la
eticidad, ni de la legalidad, ni de lo humano ni de lo divino, ni de lo profano ni de
lo sagrado, hay nada que no haya de poner primero el yo y que, por tanto, no pueda
igualmente ser destruido por el yo. Por eso todo lo-que-es-en-y-para-si es solo una

“apariencia, no verdadero y efectivamente real por si mismo y a través de si mismo,
sino un mero aparecer a través del yo, a la libre disposicién de cuyo poder y arbitrio
permanece. Aceptar o superar dependen puramente del antojo del yo, en si en cuan-
to yo ya absoluto.

Ahora bien, en tercer lugar, el yo es individuo vivo, activo, y su vida consiste
en hacer su individualidad para si tanto como para otros, exteriorizarse y llevarse
a manifestacion. Pues cada hombre, en cuanto que vive, trata de realizarse y se reali-
za. Respecto a lo bello y al arte, esto tiene e/ sentido de vivir como artista y configurar
artisticamente la vida de uno. Pero, seglin este principio, yo vivo como artista cuando
mi accién y mi exteriorizacion en general, en tanto que afectan a un contenido cual-
quiera, resultan para mi solo una apariencia y adoptan una figura que estd entera-
mente en mi poder. En tal caso no me tomo verdaderamente en serio ni este conteni-
do ni su exteriorizacion y realizacidn efectiva. Pues solo hay verdadera seriedad en
un interés sustancial, en una cosa en si misma plena de contenido, en la verdad, en
la eticidad, etc., en un contenido que como tal valga para mi como esencial, de tal
modo que yo sélo devenga esencial para mi mismo en la medida en que me sumerja
en tal contenido y haya devenido conforme a él en todo mi saber y mi actuar. En
la perspectiva segtin la cual el artista es el yo que todo lo pone y disuelve por si, al
cual la consciencia no le manifiesta ningin contenido como absoluto y en y para
si, sino como apariencia hecha a si misma y destructible, no puede caber tal serie-
dad, pues solo se le concede validez al formalismo del yo. Ciertamente para otros
mi apariencia, en la cual me doy a ellos, puede ser algo serio, pues me toman como
de hecho interesado en el asunto; pero en tal caso se equivocan, pobres sujetos estu-
pidos y sin drganos ni capacidad para comprender ni alcanzar la altura de mis
miras. Esto me muestra que no todos son libres (es decir, formalmente libres) co-
mo para ver en todo lo que para el hombre tiene todavia valor, dignidad y santidad,
solo un producto de su propio poder de antojo, por el cual él puede dar validez a
semejantes cosas, determinarse y colmarse por ellas, y a la inversa. Y este virtuosis-
mo de una vida irénico-artistica se aprehende ahora a si mismo como una genialidad
diving para la que toda y cada una de las cosas no es mds que una criatura inesencial
a la que el libre creador, que se sabe no comprometido con nada, no se ata, pues
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puede tanto aniquilarla como crearla. Quien adopta tal perspectiva de genialidad di-
vina mira ufanamente y con desprecio a todos los demas hombres, quienes son de-
clarados limitados y lerdos en la medida en que para ellos el derecho, la eticidad,
etc., valen todavia como fijos, obligatorios y esenciales. Asi pues, el individuo que
vive de tal modo como artista mantiene, si, relaciones con los demas, de amistad,
amorosas, etc., pero, en cuanto genio, esta relacién con su realidad efectiva determi-
nada, con sus acciones particulares, asi como con lo en y para si universal, es para
él al mismo tiempo algo nulo, y se comporta irénicamente frente a ello.

Este es el significado general de la genial ironia divina, en cuanto esta concentra-
cion en si del yo, para el cual se han roto todos los lazos y que sélo puede vivir en
la beatitud del goce de si mismo. El sefior Friedrich von Schlegel invent6 esta ironia,
que tanto ha dado que hablar.

Ahora bien, la siguiente forma de esta negatividad de la ironia es, por una parte,
la vanidad de todo lo féctico, ético y en si pleno de contenido, la nulidad de todo
lo objetivo y en y para si valido. Si el yo se queda en esta perspectiva, entonces todo
se le aparece como nulo y vano, salvo la propia subjetividad, la cual deviene por
ello huera y vacia y ella misma vana. Pero, por otra parte, el yo tampoco puede,
a la inversa, hallarse satisfecho en este goce de si mismo, sino que debe devenir ¢l
mismo menesteroso, de tal modo que ahora sienta la sed de algo firme y sustancial,
de intereses determinados y esenciales. De ello resulta entonces la desdicha y la con-
tradiccion de que el sujeto, por un lado, quiere, si, penetrar en la verdad y ansia
objetividad, pero, por otro, no puede quitarse de encima esta soledad y este retrai-
miento en si, sustraerse a esta insatisfecha intimidad abstracta, y ahora es aquejado
por la languidez que asimismo hemos visto como resultado de la filosofia de Ficlite.
La insatisfaccién por esta quietud e impotencia —que impiden actuar y abordar na-
da para no renunciar a la armonia interna, vy que, pese al ansia de realidad y de abso-
luto, permanece no obstante efectivamente irreal y vacia, aunque en si pura— en-
gendra el alma bella y la languidez enfermizas. Pues un alma verdaderamente bella
actua y es efectivamente real. Pero esa ansiedad es sélo el sentimiento de la nulidad
del vano sujeto vacio que carece de fuerza para poder escapar a esta vanidad y lle-
narse de contenido sustancial.

Pero en'la medida en que la ironia fue convertida en forma artistica, no se detu-
vo en configurar artisticamente solo la propia vida y la individualidad particular del
sujeto ironico, sino que el artista debia crear como producto de la fantasia, aparte
de la obra de arte de las propias acciones, etc., también obras de arte externas. El
principio de estas producciones, que primordialmente sélo pueden surgir de la poe-
sia, es de nuevo la representacién** de lo divino comgq lo irdnico. Pero, en cuanto
la individualidad genial, lo irénico radica en la autodestruccion de lo magnifico, gran-
de, eximio, y asi también las figuras artisticas objetivas sélo tendran que representar**
el principio de la subjetividad absoluta, pues muestran en su autodestruccién la nuli-
dad de lo que para el hombre tiene valor y dignidad. Esto implica, pues, no sélo
que no se toma en serio lo legal, ético y verdadero, sino que no hay nada en lo excel-
so y Optimo, pues esto, en su manifestacion en individuos, caracteres, acciones, se
desmiente y anula a s{ mismo, y es asi la ironia sobre si mismo. Tomada abstracta-
mente, esta forma raya con el principio de lo cdmico, si bien en esta afinidad lo ¢é-
mico debe distinguirse esencialmente de lo irénico. Pues lo cédmico debe limitarse
a que todo lo que se anule sea algo en si mismo nulo, una apariencia falsa y contra-
dictoria, una quimera, p. €j., Una mania, un capricho particular frente a una pode-
rosa pasion, o bien un principio supuestamente sostenible y una maxima firme. Pero
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algo enteramente diferente ocurre si lo de hecho ético y verdadero, un contenido en
si sustancial en general, se patentiza como nulo en o a través de un individuo. Enton-
ces tal individuo es nulo o despreciable en su caricter, y también se lleva a
representancién** la debilidad y la falta de caracter. En esta distincion entre lo ird-
nico y lo comico importa esencialmente el contenido de lo destruido. Pero son suje-
tos malvados, ineptos, quienes no saben atenerse a su firme e importante fin, sino
que renuncian a €l y dejan que se destruya en ellos. A tal ironia de la falta de caracter
le encanta la ironia. Pues del verdadero caracter forma por un lado parte un conteni-
do esencial de fines, por otro la estabilidad de tal fin, de modo que la individualidad
perderia todo su ser-ahi si debiera desistir y renunciar a él. La nota fundamental del
caracter la constituye esta firmeza y sustancialidad. Catén no puede vivir sino como
romano y republicano. Pero si se toma la ironia como la nota fundamental de la
representancion**, con ello se toma como principio de la obra de arte el menos artis-
tico de todos. Pues hacen su aparicién figuras por un lado sin relieve, por otro sin
contenido ni designio, ya que en ¢llas lo sustancial se evidencia como lo nulo, y aun
por otro se afiaden finalmente aquellas languideces y contradicciones no resuel-
tas del animo. Tales representaciones** no pueden despertar un verdadero interés.
De ahi, pues, los constantes lamentos desde el bando de la ironia por la falta de sen-
tido profundo, enfoque artistico y genio en el publico, el cual no entiende esta excel-
situd de la ironia; es decir, por el hecho de que al publico no le guste esta vulgaridad
y lo bien necio, bien falto de caracter. Y es bueno que no gusten estas natura-
lezas sin contenido, languidas; es un consuelo que esta falta de probidad y esta hipo-
cresia no complazcan, y que, por el contrario, los hombres demanden tanto intereses
plenos y verdaderos como caracteres que permanezcan fieles a su importante conte-
nido.

Como observacién histérica cabria afiadir que han sido primordialmente So/-
ger*y Ludwig Tieck ® quienes han asumido la ironia como principio supremo del
arte.

No es este el lugar para hablar detenidamente de Solger como €l merece, y debo
conformarme con unas cuantas indicaciones. Solger no se content6, como los de-
mas, con una formacion filosofica superficial, sino que su mas intima necesidad autén-
ticamente especulativa le impulsé a sumergirse en las profundidades de la idea filo-
s6fica. Aqui llegd al momento dialéctico de la idea, al punto que yo llamo «infinita
negatividad absoluta», a la actividad de la idea de negarse como lo infinito y univer-
sal en la finitud y particularidad, y luego superar asimismo esta negacién y con ello
restablecer lo universal e infinito en lo finito y particular. Solger insistié en esta ne-
gatividad, y ésta es en efecto un mormento de la idea especulativa, pero, concebida
como estos meros desasosiego y disolucidn dialécticos de lo infinito asi como de lo
finito, sélo un momento, pero no, como quiere Solger, foda la idea. La vida de Sol-
ger fue desgraciadamente demasiado breve como para que pudiera llegar a la consu-
macidn concreta de la idea filosofica. Asi, se quedé en este aspecto de la negatividad
que tiene afinidad con la disolucion irénica de lo determinado as{ como de lo en si
sustancial, y en el que vio también el principio de la actividad artistica. Pero, dada
la firmeza, la seriedad y la virtualidad de su cardcter, en la realidad efectiva de su
vida ni €l fue un artista irdnico en el modo descrito, ni su profundo sentido de las

42 Karl Wilhelm Ferdinand Solger, 1780-1819. Profesor en Berlin, autor de Erwin. Cuatro didlogos
sobre lo bello y el arte (1815), y Lecciones sobre estética (1829).
43 1773-1853. Hojas dramatiirgicas (1825-26).
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verdaderas obras.de arte, nutrido por el constante estudio del arte, de naturaleza
ironica a este respeqgto. Tanto mas en pro de la justificacidn de Solger, quien, por
su vida, filosofia y arte, no merece ser confundido con los apdstoles de la ironia cita-
dos.

Por lo que respecta a Ludwig Tieck, su formacion data también de aquel periodo
cuyo centro fue durante un tiempo Jena. Tieck y otras de estas ilustres personas es-
tan ciertamente muy familiarizados con tales expresiones, sin decir no obstante lo
que significan. Asi, Tieck ciertamente exige por supuesto ironia; pero cuando se tra-
ta de enjuiciar él mismo grandes obras de arte, son notables su reconocimiento y
descripcidn de la grandeza de éstas; pero si se cree que aqui se presenta la mejor de
las ocasiones para mostrar cual sea la ironia de una obra tal como, p. ej., Romeo
y Julieta, se sufre una decepcion: nada mds se dice de la ironia.

IV. SUBDIVISION

Tras las precedentes observaciones preliminares, ya es hora de pasar a la conside-
racién de nuestro objeto mismo. Pero la introduccion en que todavia nos hallamos
no puede a este respecto permitirse mas que esbozar para la representacion* una si-
nopsis de todo el proceso de nuestras sigulentes consideraciones cientificas. No obs-
tante, puesto que ya hemos hablado del arte como derivado de la idea absoluta mis-
ma, y en efecto hemos sefialado como su fin la representancién** sensible de lo ab-
soluto mismo, en esta sinopsis debemos ya comportarnos de tal modo que se mues-
tre, en general al menos, como las partes particulares tienen su origen en el concepto
de lo bello artistico en general en cuanto representacion** de lo absoluto. Por ello
debemos también intentar suscitar, de la forma mas general, una representacion®
de ese concepto.

Ya se ha dicho que el contenido del arte es la idea, su forma la configuracién
figurativa sensible. Ahora bien, el arte tiene que mediar entre ambos lados en orden
a la produccion de una libre totalidad reconciliada. La primera determinacidén que esto im-
plica es el postulado de que el contenido que debe representarse** artisticamente se
muestre en si mismo susceptible de esta representacidon**, Pues de lo contrario sélo
obtenemos una desdichada asociacion, ya que un contenido para si poco acomodati-
cio a la figuratividad y a la manifestacidn externa debe adoptar esta forma, y una
tematica para si misma prosaica encontrar el modo de manifestaciéon adecuado a ella
precisamente en la forma opuesta a su naturaleza.

El segundo postulado, derivado de este primero, exige que el contenido del arte
no sea nada abstracto en si mismo; y ciertamente no sélo en el sentido de lo sensible
en cuanto lo concreto, en contraposicidn con todo lo espiritual y pensado en cuanto
lo en si simple y abstracto. Pues todo 1o verdadero tanto del espiritu como de la na-
turaleza es en si concreto y, sin embargo, pese a la universalidad, tiene en si subjeti-
vidad y particularidad. Si, p. €j., decimos de Dios que es lo simplemente uno, la esencia
suprema como tal, con ello s6lo hemos enunciado una abstraccién muerta del enten-
dimiento irracional. Al no ser aprehendido él mismo en su verdad concreta, un
tal Dios no proveera al arte, especialmente al figurativo, de ningtin contenido. Por
eso ni los judios ni los turcos, cuyo Dios no es solo tal abstraccion del entendimien-
to, han podido representarlo** artisticamente de modo positivo, como los cristia-
nos. Pues en el cristianismo Dios estd representado* en su verdad y, por tanto, como
en si completamente concreto, como persona, como sujeto y, con mas precisa deter-
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minidad, como espiritu. Lo que él es como espiritu se explicita para la aprehension
religiosa como trinidad de personas que es para s{ al mismo tiempo como una. Aqu{
hay esencialidad, universalidad y particularizacion tanto como su unidad reconcilia-
da, y sélo tal unidad es lo concreto. Ahora bien, asi como para ser en general verda-
dero un contenido debe ser de tal indole concreta, el arte exige también la misma
concrecion, dado que lo sélo abstractamente universal no tiene en si mismo la deter-
minacidn de avanzar hacia la particularizacidn y la manifestacién y hacia la unidad
consigo en éstas. )

Ahora bien, si a un contenido verdadero y por ello concreto deben corresponder-
le una forma y una configuracion sensibles, éstas deben en tercer lugar ser igualmen-
te algo individual en si completamente concreto y singular. El hecho de que lo con-
creto convenga a ambos aspectos del arte, tanto al contenido como a la
representacion**, es precisamente el punto en que ambos pueden coincidir y corres-
ponderse mutuamente, tal como la figura natural del cuerpo humano, p. €j., es algo
concreto sensible que puede representar®* al espiritu en si concreto y mostrarse con-
forme a él. Por eso debe, pues, desterrarse también la idea de que sea una mera con-
tingencia que para tal figura verdadera se tome un fendmeno efectivamente real del
mundo externo. Pues el arte no adopta esta forma ni porque se la encuentre ya ahi
previa ni porque no haya otra, sino que es el contenido concreto mismo el que impli-
ca también el momento de la manifestacidn externa y efectivamente real, y ella mis-
ma sensible. Pero, asi pues, esto sensiblemente concreto en que se estampa un conte-
nido espiritual segin su esencia es también esencial para lo interno; lo exterior de
la figura, que es por donde el contenido deviene intuible y representable*, tiene el
fin de ser ahi solamente para nuestro dnimo y espiritu. Unicamente por esta razén
estdan contenido y figura artistica mutuamente conformados. No es este fin el unico
origen de lo sdlo sensiblemente concreto, de la naturaleza externa como tal. El abi-
garrado, multicolor plumaje de los pajaros brilla también aunque nadie lo contem-
ple, su canto resuena aunque nadie lo oiga; el cirio, cuya floracidn sélo dura una
noche, se marchita sin ser admirado en las despobladas regiones de los bosques me-
ridionales, y estos bosques, junglas de la mas bella y exuberante vegetacidon, con los
mas aromaticos y fragantes perfumes, igualmente se pudren y degeneran sin haber
sido disfrutados. Pero la obra de arte no es tan ingenuamente para si, sino que es
esencialmente una pregunta, un discurso dirigido al pecho resonante, una llamada
a los animo y espiritus. Si bien en este respecto la sensibilizacién del arte * no es con-
tingente, tampoco es a la inversa el modo supremo de aprehension de lo espiritualmente
concreto. Frente a la representacion** a través de lo sensiblemente concreto, la for-
ma superior es el pensamiento, el cual, para su verdadero y racional, debe, en sentido
relativo, ser abstracto, pero no pensamiento unilateral, sino concreto. La diferencia
sobre hasta qué punto un determinado contenido tiene como su forma adecuada la
representacion** artistica sensible o si segin su naturaleza exige esencialmente otra
superior, mas espiritual, se muestra al punto, p. ej., comparando a los dioses griegos
con Dios segtn la idea que de éste se hacen los cristianos. El dios griego no es abs-
tracto, sino individual y proximo a la figura natural; el cristiano es también por cier-
to personalidad concreta, pero como espiritualidad pura, y debe ser sabido como
espiritu 'y en el espiritu. El elemento de su ser-ahi es por ello esencialmente el saber

4 Kunstversinnlichung. Knox (vol. 1, pag. 71): «illustration by art».
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interno y no la figura natural externa, por la que solo serd representable** imperfec-
tamente, pero no segun toda la profundidad de su concepto.

Pero, ahora bien, puesto que el arte tiene la tarea de representar** la idea para
la intuicidn inmediata como figura sensible y no en forma de pensamiento y de pura
espiritualidad en general, y puesto que el valor y la dignidad de este representar**
residen en la correspondencia y la unidad de las dos partes, a saber, la idea y su figu-
ra, la eminencia y excelencia del arte en cuanto a conformidad de la realidad con
su concepto dependeran del grado de intimidad y unicidad con que idea y figura apa-
rezcan fusionadas.

En este punto de la verdad superior en cuanto la espiritualidad que ha alcanzado
la configuracion conforme al concepto del espiritu reside el fundamento para la sub-
division de la ciencia del arte. Pues, antes de llegar al verdadero concepto de su esen-
cia absoluta, el espiritu tiene que recorrer una serie de fases fundamentadas en este
concepto mismo, y a este proceso del contenido que ¢l se da le corresponde, inmedia-
tamente conectada con él, una serie de configuraciones artisticas en cuya forma el
espiritu en cuanto artistico se hace consciente de si mismo.

Este proceso dentro del espiritu artistico tiene él mismo a su vez, seglin su propia

naturaleza, dos aspectos, a saber. En primer lugar, este desarrollo mismo es espiri-

tual y universal, pues la secuencia de determinadas concepciones del mundo en cuanto
la consciencia determinada pero comprehensiva de lo natural, lo humano y lo divi-
no, se configura artisticamente; en segundo lugar, este desarrollo interno del arte
tiene que darse existencia inmediata y ser-ahi sensible, y los modos determinados del
ser-ahi sensible del arte son ellos mismos una totalidad de diferencias necesarias del
arte: las artes particulares. La configuracion artistica y sus diferencias son cierta-
mente, por una parte, en cuanto espirituales, de indole mas universal y no estan liga-
das a un material, y el ser-ahi sensible estd él mismo multiplemente diferenciado;
pero, por otra parte, puesto que éste, como el espiritu, tiene en si el concepto como
su alma interna, un determinado material sensible mantiene por ello una relacidn
mas estrecha y una secreta concordancia con las diferencias y formas espirituales de
la configuracién artistica. '

Con todo, nuestra ciencia se divide integramente en tres ramas principales:

En primer lugar, tenemos una parte general. Como contenido y objeto tiene la
idea universal de lo bello artistico en cuanto el idea/, asi como la relacion mas estre-
cha de éste con la naturaleza por un lado y con la produccion artistica subjetiva por
otro.

En segundo lugar, a partir del concepto de lo bello artistico se desarrolla una
parte particular, en la medida en que las diferencias esenciales que en si contiene
este concepto se despliegan como una secuencia de formas particulares de configura-
cidn.

En tercer lugar, resulta una uitima parte, que tiene que considerar la singulariza-
cidn de lo bello artistico, pues el arte procede a la realizacion sensible de sus image-
nes y se redondea en un sistema de las artes singulares y sus géneros y especies.

1. La idea de lo bello artistico o el ideal
Por lo que en primer lugar concierne a las partes primera y segunda, ha aqui de
recordarse ante todo, a fin de hacer inteligible lo que sigue, que la idea en cuanto

lo bello artistico no es la idea como tal que una légica metafisica tiene que aprehen-
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der como lo absoluto, sino la idea en cuanto progresivamente configurada como la
realidad efectiva y asociada a esta realidad efectiva en unidad inmediatamente co-
rrespondiente. Pues la idea como tal es ciertamente lo en y para si verdadero mismo,
pero lo verdadero sélo segtin su universalidad todavia no objetivada; pero la idea
en cuanto lo bello artistico es la idea con la determinacion mas precisa de ser reali-
dad efectiva esencialmente individual, asi como una configuracion individual de la
realidad efectiva con la determinacidon de dejar que la idea se manifieste esencial-
mente en si. Con esto queda ya formulada la exigencia de adecuar completamente
entre si la idea y su configuracion como realidad efectiva concreta. Asi concebida,
la idea en cuanto realidad efectiva configurada conforme a su concepto es el ideal.
Ahora bien, en un primer momento la tarea de tal correspondencia podria ser enten-
dida por entero formalmente en el sentido de que la idea podria ser esta o aquella
idea sdlo con que la figura efectivamente real, cualquiera que fuese, representase**
precisamente esta idea determinada. Pero en tal caso se confunde la verdad del ideal
postulada con la mera exactitud, que consiste en la expresion de cualquier significa-
do de modo pertinente y en la posibilidad de reencontrar inmediatamente por tanto
su sentido en la figura. El ideal no ha de tomarse en este sentido. Pues cualquier
contenido puede adecuarse segun la pauta de su esencia enteramente a la
representacién** sin tener que recurrir a la belleza artistica del ideal. En efecto, en
comparacion con la belleza ideal, la representacién** aparecerd incluso defectuosa.
En relacién con esto, ha de sefialarse de antemano lo que solo mas adelante podra
ser evidenciado, que la deficiencia de la obra de arte no siempre ha de ser considera-
da sélo digamos como torpeza subjetiva, sino que la deficiencia de la forma resulta
también de la deficiencia del contenido. Tal, por €j., como ni los chinos, ni los
hindues, ni los egipcios pudieron producir sino formas artisticas, imagenes de dioses
e idolos informes o dotados de mala, falsa determinidad formal, y no pudieron do-
minar la verdadera belleza porque sus representaciones* mitoldgicas, el contenido
y el pensamiento de sus obras de arte eran todavia en si indeterminados o de mala
determinidad, pero no el contenido en si mismo absoluto. Cuanto mas eximias son
en este sentido las obras de arte, tanto mas profunda es la verdad interna de su con-
tenido y pensamiento. Y entonces no ha de pensarse solo en la mayor o menor habi-
lidad con que son aprehendidas o reproducidas las figuras naturales tal como se dan
en la realidad efectiva externa. Pues en ciertas fases de la consciencia artistica y de
la representacion** el abandono y la distorsion de las figuras naturales no es falta
inintencionada de practica y de destreza técnica, sino deliberada alteracién que pro-
cede del contenido alojado en la consciencia y exigida por éste. Asi, hay por este
lado arte imperfecto que en el respecto técnico y en otros puede ser enteramente per-
fecto en su determinada esfera, pero que, frente al concepto del arte mismo y al ideal,
aparece como deficiente. S6lo en el arte supremo se corresponden verdaderamente
entre si la idea y la representacidn** en el sentido de que la figura de la idea es en
si misma la figura en y para si verdadera, pues el contenido de la idea expresado
por aquélla es él mismo el verdadero. A esto contribuye, como ya se ha indicado,
el hecho de que la idea estd, en si y por s{ misma, determinada como totalidad con-
creta, y tiene por tanto en si misma el principio y la medida de la particularizacion
y determinidad de su manifestacién. La fantasia cristiana, p. ej., sélo podra
representar** a Dios como figura humana y con la expresion espiritual de ésta, pues
Dios mismo es aqui completamente sabido en si como espiritu. La determinidad es,
por asi decir, el puente hacia la manifestacion. Alli donde esta determinidad no es
totalidad que afluye de la idea misma, alli donde la idea no es representada* como
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determinante y particularizadora de si misma, resulta abstracta y tiene la determini-
dad y con ello el principio del modo particular de manifestacion, unico conforme
a ella, no en si misma, sino fuera de si. Por eso, pues, la idea todavia abstracta tiene
también a la figura todavia como no puesta por ella, externa. Por el contrario, la
idea en si concreta lleva en si misma el principio de su modo de manifestacién y es
por ello su libre configurar propio. Asi que sélo la idea verdaderamente concreta
produce la figura verdadera, y esta correspondencia entre ambas es el ideal.

2. Desarrollo del ideal en las formas particulares de o bello artistico

Pero, ahora bien, puesto que la idea es de este modo unidad concreta, esta uni-
dad so6lo puede entrar en la consciencia artistica mediante el desdoblamiento y la re-
mediacion de las particularidades de la idea, y es a través de este desarrollo como
la idea artistica adquiere una fotalidad de fases y formas particulares. Tras haber
considerado lo bello artistico en y para si, debemos pues ver como todo lo bello se
descompone en sus determinaciones particulares. De esto se ocupara la segunda par-
te, la doctrina de las formas artisticas. Estas formas tienen su origen en las diferen-
tes maneras de aprehender la idea como contenido, lo cual condiciona una diferen-
cia en la configuracidn en que se manifiesta. Las formas artisticas no son més por
tanto que las distintas relaciones entre contenido y figura, relaciones que derivan de
la idea misma y que por ello constituyen el verdadero fundamento de la subdivisién
de esta esfera. Pues la subdivisién debe estar siempre implicita en e/ concepto cuya
particularizacion y subdivisién es.

Aqui tenemos que considerar fres relaciones de la idea con su configuracion, a
saber.

a) En primer lugar, €l comienzo lo constituye la idea, en la medida en que de
esta misma, aun en su indeterminidad y oscuridad, o en mala, falsa determinidad,
se hace el contenido de las figuras artisticas. En cuanto indeterminada, todavia no
tiene en si misma aquella individualidad que el ideal exige; su abstraccién y unilate-
ralidad dejan a la figura exteriormente deficiente y contingente. La primera forma
artistica es por tanto mas un mero buscar la figurativizacién que una capacidad de
verdadera representacion**. La idea todavia no ha encontrado en sf misma la forma
y sigue por tanto siendo solo la lucha y el afdn por ella. Esta forma puede denomi-
narse en general la forma artistica simbdlica. En esta forma la idea abstracta tiene
su figura fuera de si en el material sensible natural del que parte y al que el confi-
gurar aparece ligado. Por una parte, los objetos de las intuiciones de la naturaleza
son dejados tal como son, pero al mismo tiempo se les introduce la idea sustancial
como su significado, de modo que ahora adquieren la vocacion de expresarla y de-
ben ser interpretados como si en ellos estuviese presente la idea misma. A ello contri-
buye el hecho de que los objetos de la realidad efectiva tienen en si un aspecto segun
el cual son capaces de representar** un significado universal. Pero, como no es posi-
ble todavia una correspondencia cabal, esta referencia solo puede afectar a una de-
terminidad abstracta, tal como al decir el ledn, p. ¢j., entendemos la fuerza.

Por otra parte, con esta abstraccidn de la referencia se hace consciente igualmen-
te la extrafieza entre la idea y los fendmenos naturales, y cuando ahora la idea, que
para su expresion no tiene otra realidad efectiva, se vierte en todas estas figuras, en
ellas se busca en su inquietud y desmesura, pero no las encuentra sin embargo ade-
cuadas a si, entonces exagera hasta lo indeterminado y desmesurado las figuras na-
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turales y los fendomenos de la realidad efectiva misma; da tumbos de aca para alld
entre ellos, bulle y fermenta en ellos, los violenta, los distorsiona y ésparranca de
modo antinatural, y trata de elevar el fendmeno a la idea mediante la dispersion,
la inmensidad y la magnificencia de las imagenes. Pues aqui la idea todavia es lo
mas o menos indeterminado, inconfigurable, mientras que los objetos naturales es-
tan por completo determinados en su figura.

En la inadecuacidn entre ambas, la relacién de la idea con la objetualidad devie-
ne por tanto regativa, pues, en cuanto algo interno, ella misma est4 insatisfecha con
tal exterioridad y, en cuanto sustancia universal interna de ésta, prosigue sublime
por encima de toda esta plétora de figuras que no le corresponden. En esta sublimi-
dad son entonces en verdad tomados y dejados tal como son el fendmeno natural
y la figura y el acontecimiento humanos, pero, sin embargo, al mismo tiempo se los
reconoce como inadecuados frente a su significado, el cual se eleva muy por encima
de todo contenido mundano.

Estos aspectos son los que constituyen en general el caracter del primer panteis-
mo artistico de Oriente, el cual por una parte atribuye también el significado absolu-
to a los peores objetos y por otra constrifie violentamente los fendmenos a la expre-
sién de su concepcion del mundo, y por ello o bien deviene extravagante, grotesco
y carente de gusto, o bien vuelve menospreciativamente la infinita pero abstracta li-
bertad de la sustancia contra todos los fendmenos en tanto que nulos y evanescentes.
Por eso no puede ¢l significado ser perfectamente conformado en la expresion, y
por mucho empefio y esfuerzo que se ponga, la inadecuacion entre idea y figura sub-
siste incolume. Esta seria la primera forma artistica, con su biisqueda, su fermenta-
cion, su enigmaticidad y su sublimidad.

b) En la segunda forma artistica, a la que llamaremos la cldsica, se elimina
la doble deficiencia de la simbdlica. La figura simbolica es imperfecta porque por
una parte en ella la idea se le presenta a la consciencia en determinidad abstracta
o indeterminidad, y por ello el acuerdo entre significado y figura debe por otra resul-
tar siempre deficiente y é] mismo s6lo abstracto. Como solucion a esta doble defi-
ciencia, la forma artistica cldsica es la libre conformacién adecuada de la idea en
la figura peculiarmente pertinente, segiin su concepto, a la idea misma, con la cual
puede por tanto entrar en libre, perfecta consonancia. Con lo que solo la forma cla-
sica ofrece la produccion y la intuicidn del ideal perfecto, y presenta a éste como
efectivamente realizado.

Sin embargo, la adecuacion en lo cldsico entre concepto y realidad no debe ser
tomada en el sentido meramente formal del acuerdo de un contenido con su configu-
racion externa, como tampoco seria el caso en el ideal. De otro modo, todo retrato
de la naturaleza, todo fisonomia, paisaje, flor, escena, etc., que constituyan el fin
y el contenido de la representacion**, seria ya clasico por tal congruencia de conte-
nido y forma. Por el contrario, en lo clasico la peculiaridad del contenido consiste
en que €l mismo es idea concreta y, como tal, lo concretamente espiritual; pues solo
lo espiritual es lo verdaderamente interno. Para tal contenido ha de averiguarse en-
tonces aquello de entre lo natural que para si mismo conviene a lo espiritual en y
para si. El concepto originario mismo tuvo que ser el que inventara® la figura pa-
ra la espiritualidad concreta, de tal modo que ahora el concepto objefive —aqui el
espiritu del arte— sélo la ha encontrado * y, en cuanto sensible ser-ahi configura-

45 erfunden hat.
46 gefunden hat.
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do, la ha hecho conforme a la libre espiritualidad individual. Esta figura que tiene
en si misma la idea como espiritual —y ciertamente la espiritualidad individualmen-
te determinada—, cuando debe mostrarse con apariencia temporal, es la figura hu-
mana. El personificar y el humanizar han sido ciertamente denigrados como a me-
nudo una degradacion de lo espiritual; pero, en Ja medida en que tiene que Ilevar
lo espiritual a la intuicion de modo sensible, debe el arte proceder a esta humaniza-
cidn, pues solo en su cuerpo aparece sensiblemente el espiritu de manera satisfacto-
ria. La transmigracién de las almas es a este respecto una representacion* abstracta,
y la fisiologia deberia convertir en uno de sus axiomas que la vitalidad tiene necesa-
riamente que avanzar en su evolucion hasta la figura humana como la tinica aparien-
cia sensible adecuada al espiritu.

Pero, ahora bien, en la forma artistica cldsica el cuerpo humano con sus formas
no vale ya meramente como ser-ahi sensible, sino sélo como ser-ahi y figura natural
del espiritu, v debe por ello estar exento de toda urgencia de lo solo sensible y de
la finitud contingente de la apariencia. Si la figura es purificada de este modo para
expresar en si el contenido conforme a ella, por otra parte, si es que la congruencia
entre significado y figura debe ser perfecta, también la espiritualidad que constituye
el contenido debe asimismo ser de ta/ indole que pueda expresarse cabalmente en
la figura natural humana sin desbordar esta expresion en lo sensible y corpéreo. Por
eso estd aqui el espiritu determinado al mismo tiempo como particular, como huma-
no, v no como absoluto y eterno sin mas, pues sélo puede revelarse y expresarse co-
mo espiritualidad misma.

Este ultimo punto se convierte a su vez en el defecto por el que se disuelve la
forma artistica clasica y exige la transicion a una fercera superior a saber, la romdn-
tica.

¢) La forma artistica romdntica supera a su vez la perfecta unién de la idea y
su realidad, y se instala a s{ misma, si bien de modo superior, en la diferencia y la
oposicidn, incolumes en el arte simbdlico, de ambos aspectos. Y es que la forma ar-
tistica cldsica ha alcanzado la cima a la que puede llegar la sensibilizacion del arte,
y si algin defecto tiene, éste no es sino el arte mismo y el caracter limitado de la
esfera artistica. Esta limitacidn consiste en el hecho de que el arte en general toma
de forma sensiblemente concreta por objeto lo universal concreto infinito segun su
concepto, el espiritu, y coloca en lo cldsico la completa fusion del ser-ahi espiritual
y del sensible como correspondencia de ambos. Pero en esta amalgama no accede
de hecho el espiritu, segun su concepto verdadero, a la representacion**. Pues el es-
piritu es la subjetividad infinita de la idea, la cual no puede configurarse libremente
para si como interioridad absoluta si debe permanecer efundida en lo corporeo co-
mo en su ser-ahi conforme. A partir de este principio*, la forma artistica romdnti-
ca supera a su vez aquella compacta unidad de la clasica, dado que ha adquirido
un contenido que rebasa a la forma artistica cldsica y el modo de expresion de ésta.
Este contenido -—para recordar representaciones® conocidas— coincide con lo que
el cristianismo dice de Dios en cuanto espiritu, a diferencia de la creencia griega en
los dioses, que constituye el contenido esencial y mas adecuado para el arte cldsico.
En éste el contenido concreto es en s¢ la unidad de la naturaleza humana y divina,
una unidad que, precisamente por ser solo inmediata y en si, alcanza también de
modo inmediato y sensible la manifestacion adecuada. El dios griego es para la in-

47 Aus diesem Prinzip heraus... Knox (vol. 1, pag. 79): «Abandoning this [classical] principle...».
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tuicién ingenua y la representacién® sensible, y por tanto su figura es la corpérea
del hombre, el dmbito de su poder y de su esencia es individualmente particular vy,
frente al sujeto, es una sustancia y un poder con que lo interno objetivo estd en uni-
dad sélo en si, pero que no tiene esta unidad como saber subjetivo interior de si mis-
mo. Ahora bien, la fase superior es el saber de esta unidad que es en s, asf como
la forma artistica cldsica tiene a ésta como su contenido perfectamente representable**
en lo corpdreo. Pero esta elevacién de lo en-si al saber autoconsciente introduce una
enorme diferencia. Se trata de la diferencia infinita que, p. ¢j., separa al hombre
en general del animal. El hombre es animal, pero no se queda él mismo en sus fun-
ciones animales como en un en-si, como el animal, sino que deviene consciente de
ellas, las conoce y las eleva, como, p. €j., el proceso de la digestidn, a ciencia auto-
consciente. El hombre disuelve asi la barrera de su inmediatez que es en si, de modo
que por eso, porque sabe que es un animal, deja de ser animal y se da el saber de
si como espiritu. Ahora bien, si de tal modo el en-si de la fase precedente, la uni-
dad de la naturaleza humana y la divina, es elevada de una unidad inmediata a uvna
consciente, el verdadero elemento para la realidad de este contenido no es ya el in-
mediato ser-ahi sensible de lo espiritual, la figura corporea humana, sino la interio-
ridad autoconsciente. Por eso, dado que lleva a la representacion*, en el espiritu y
en la verdad, a Dios como espiritu, y no como espiritu individual, particular, sino
como absoluto, el cristianismo retorna de la sensibilidad del representar* a la inte-
rioridad espiritual, y hace de ésta, y no de lo corpdreo, el material y el ser-ahi de
su contenido. Igualmente, la unidad de la naturaleza humana y divina es una unidad
sabida y que sélo ha de realizarse mediante el saber espiritual y en el espiritu. El
nuevo contenido asi alcanzado no esta por ello ligado a la representacidn** sensible
como correspondiente, sino que es liberado de este ser-ahi inmediato, el cual debe
ser puesto negativamente, rebasado y reflejado en la unidad espiritual, De este mo-
do, el arte romdntico es la trascendencia del arte mds alld de si mismo, pero dentro
de su propio ambito y en la forma del arte mismo.

Podemos por tanto detenernos brevemente en el hecho de que en esta tercera fase
el objeto lo constituye la libre espiritualidad concreta que debe aparecer como espiri-
tualidad para lo interno espiritual. Conforme a este objeto, el arte puede por tan-
to trabajar, por una parte, no para la intuicién sensible, sino para la interioridad
que converge con su objeto simplemente como consigo misma, para la intimidad sub-
jetiva, el dnimo, el sentimiento, que en cuanto espirituales se afanan en si mismos
.por la libertad, y buscan y hallan su reconciliacion sélo en el espiritu interno. Este
mundo interno constituye el contenido de lo romantico y debera por ello ser llevado
a la representacion** como esto interno y con la apariencia de esta intimidad. La
interioridad celebra su triunfo sobre lo externo y manifiesta dentro de lo externo mis-
mo y en esto esta victoria por la que lo que se manifiesta sensiblemente es rebajado
hasta la carencia de todo valor.

Pero, por otra parte, también esta forma, como todo arte, ha menester la ex-
terioridad para su expresién. Ahora bien, puesto que la espiritualidad se ha retraido
sobre si misma de lo externo y la unidad inmediata con lo mismo, la exterioridad
sensible del configurar deviene precisamente por ello, como en lo simbélico, inesen-
cial, efimera, y del mismo modo el espiritu y la voluntad finitos y subjetivos son asu-
midos y llevados a representacion** hasta en la particularidad y el arbitrio de la indi-
vidualidad, del cardcter, del obrar, etc., del acontecimiento, del enredo, etc. El as-
pecto del ser-ahi externo es dejado a merced de la contingencia y abandonado a las
aventuras de la fantasia, cuyo arbitrio puede reflejar lo dado tal como se da, asi co-
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mo también revolver las figuras del mundo externo y distorsionarlas grotescamente.
Pues esto externo no tiene ya, como en lo clasico, su concepto y significado dentro
de y en si mismo, sino en el 4nimo, que encuentra su manifestacidn, no en lo externo
y en la forma de realidad de esto, sino en si mismo, y puede en cada caso conservar,
recuperar esta reconciliacion consigo, en todo lo accidental que se configure para
si, en toda desgracia y dolor, incluso en el crimen.

De nuevo surge por tanto —como en lo simbdlico— la indiferencia, la inadecua-
cién y la separacion entre idea y figura, pero con la diferencia esencial de que en
lo roméntico la idea, cuya deficiencia comportaba en el simbolo los defectos del con-
figurar, ahora tiene que aparecer en si perfectamente como espiritu y animo, y sobre
el fundamento de esta superior perfeccion se sustrae a la unificacidn correspondien-
te con lo externo, pues solo en si misma puede buscar y consumar su verdadera reali-
dad y apariencia.

Este seria en general el cardcter de la forma artistica simbdlica, clasica y romanti-
ca en cuanto las tres relaciones de la idea con su figura en el ambito del arte. Estas
consisten en la aspiracion, el logro y el rebasamiento del ideal en cuanto la verdadera
idea de la belleza.

3. El sistema de las artes singulares

Por lo que en oposicion a estas dos respecta ahora a la fercera parte, ésta presu-
pone el concepto del ideal y las formas artisticas generales, pues no es mas que la
realizacion de las mismas en un determinado material sensible. Ya no tenemos por
tanto que ocuparnos ahora del desarrollo interno de la belleza artistica segun sus
determinaciones fundamentales generales, sino considerar como estas determinacio-
nes pasan al ser-ahi, se distinguen externamente y realizan efectivamente cada mo-
mento del concepto de Ia belleza autdonomamente para si como obra de arte y no
como solamente forma general. Pero, ahora bien, puesto que lo que el arte transfiere
al ser-ahi externo son las propias diferencias, inmanentes a la idea de la belleza, en
esta tercera parte las formas artisticas generales deben mostrarse asimismo como de-
terminacion fundamental para la articulacidn y fijacion de las artes singulares; o bien
los géneros artisticos tienen en si las mismas diferencias esenciales que nosotros co-
nocimos como formas artisticas generales. Ahora bien, la objetividad externa en que
estas formas se introducen mediante un material sensible y por tanto particular hace
que estas formas se disgreguen autonomamente en sus determinados modos de reali-
zacion, las artes particulares, en la medida en que toda forma encuentra también
su caracter determinado en un determinado material externo y su adecuada realiza-
cién efectiva en el modo de representacion** de éste. Pero, por otro lado, estas for-
mas artisticas en cuanto las formas en su determinidad generales rebasan también
la realizacidn particular por un determinado género artistico y adquieren igualmente
su ser-ahi mediante las otras artes, si bien de modo subordinado. Por eso las artes
particulares, por una parte, pertenecen especificamente a una de las formas artisti-
cas generales y forman su externa realidad efectiva artistica conforme, y, por otra,
representan** en su modo de configuracién externa la totalidad de las formas artis-
ticas.

En general, por tanto, en la tercera parte principal tenemos que ocuparnos de
lo bello artistico tal como se despliega en un mundo de belleza efectivamente realiza-
da en las artes y sus obras. El contenido de este mundo es lo bello, y Io bello verda-

61



dero, como vimos, es la espiritualidad configurada, el ideal, y, mds precisamente,
el espiritu absoluto, la verdad misma. Esta region de la verdad divina artisticamente
representada** para la intuicién y el sentimiento forma el centro de todo el mundo
artistico como la figura auténoma, libre, divina, que se ha apropiado por completo
de lo exterior de la forma y el material, y lo lleva en si solo como manifestacién de
si misma. Pero, puesto que aqui lo bello se desarrolla como realidad efectiva objeti-
va y por tanto se diferencia también en la auténoma particularidad de los aspectos
y momentos singulares, este centro se contrapone a sus extremos en cuanto realiza-
dos en realidad efectiva peculiar. Uno de estos extremos lo forma por tanto la obje-
tividad todavia sin espiritu, el mero entorno natural de Dios. Aqui se configura lo
exterior como tal, que tiene su fin y contenido espirituales, no en si mismo, sino en
otro.

El otro extremo en cambio es lo divino como algo interno, sabido, como el diver-
samente particularizado ser-ahi subjetivo de la deidad: la verdad tal como es eficien-
te y viva en el sentido, el animo y el espiritu de los sujetos singulares, y no permanece
efundida en su figura externa, sino que vuelve a lo interno singular subjetivo. Por
ello es lo divino como tal al mismo tiempo diferente de su manifestacién pura como
deidad y entra asi ello mismo en la particularidad que pertenece a todo saber, adver-
tir, intuir y sentir subjetivo singulares. En el ambito analogo de la religion, con la
que el arte, en su fase suprema, estd en conexion inmediata de fa/ modo que para
nosotros, por un lado, esta la vida terrena, natural, en su finitud, pero luego, en
segundo lugar, la consciencia toma por objeto a Dios, en el cual se abole la diferen-
cia entre objetividad y subjetivo, hasta que, en tercer y ultimo lugar, pasamos de
Dios como tal a la devocion de la comunidad, es decir, a Dios tal como estd vivo
y presente en la consciencia subjetiva. También en el mundo del arte surgen en desa-
rrollo auténomo estas tres diferencias capitales.

a) La primera de las artes particulares con que segun esta determinacion funda-
mental tenemos que empezar en la arquitectura bella. Su tarea consiste en enderezar
de tal modo la naturaleza inorgénica externa, que ésta, como mundo externo con-
forme al arte, devenga afin al espiritu. Su material es él mismo lo material en su
exterioridad inmediata como pesada masa mecdnica, y sus formas siguen siendo las
formas de la naturaleza inorganica, ordenadas segun las abstractas relaciones inte-
fectivas de lo simétrico. Puesto que en este material y en estas formas el ideal no
puede realizarse como espiritualidad concreta y por tanto la realidad representada**
de la idea queda impenetrada como algo externo o solo contrapuesta en referencia
abstracta, el tipo fundamental de la arquitectura es la forma artistica simbdlica. Pues
la arquitectura es la primera en desbrozar el camino de la adecuada realidad efectiva
del dios, y al servicio de ésta trabaja sin desmayo con la naturaleza objetiva a fin
de arrancarla de la maleza de la finitud y de la deformidad del azar. Asi allana el
lugar para el dios, da forma a su entorno externo y le construye su templo como
el espacio para el recogimiento * interno y la orientacion a los temas absolutos del
espiritu. Levanta un recinto para la asamblea * de los fieles *°, como proteccidén con-
tra la amenaza de la tempestad, contra la lluvia, la intemperie y los animales salva-
jes, y revela esa voluntad de reunirse ! de modo ciertamente externo pero confor-

48 Sammlung.

49 Versammliung.

S0 Gesammenlten.

51 Sichsammelnwollen.
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me al arte. Puede imprimirle mds o menos este significado a su material y las formas
de éste, seglin sea mas o0 menos significativa, mas concreta o abstracta, mds profun-
damente haya descendido en si misma o mas oscura y superficial sea la determinidad
del contenido para el que emprende su trabajo. Es mds, puede querer ir en este res-
pecto ella misma tan lejos como para procurarle en sus formas y en su material a
este contenido un adecuado ser-ahi artistico; pero entonces ya ha rebasado su ambi-
to propio y asoma a su fase superior, la escultura. Pues su limite radica precisamente
en mantener lo espiritual como algo interior frente a sus formas externas y, por tan-
to, en remitir a lo animico sélo como a algo otro.

b) Pero, asi pues, la arquitectura ha purificado el mundo externo inorgdnico,
lo ha ordenado simétricamente, lo ha hecho afin al espiritu, y ahi esta preparado
el templo del dios, la casa de su comunidad. En segundo lugar, el dios mismo entra
entonces en este templo, al caer el rayo de la individualidad sobre la masa inerte,
al penetrarla, y al concentrar y configurar la infinita y no ya meramente simétrica for-
ma del espiritu mismo la corporeidad. Esta es la tarea de la escultura. En la medida
en que en ésta lo interno espiritual, a lo que la arquitectura no puede sino aludir,
se instala en la figura sensible y el material externo de ésta, y ambos aspectos se con-
forman mutuamente de fa/ modo que ninguno prevalece, la escultura recibe como
su tipo fundamental la forma artistica cldsica. Por eso a lo sensible ya no le queda
para si ninguna expresién que no sea la de lo espiritual mismo, asi como, a la inver-
sa, para la escultura no es perfectamente representable** ninguin contenido espiri-
tual que no pueda intuitivizarse entera y adecuadamente en figura corp(')rea Pues
a través de la escultura el espiritu debe estar ahi en su forma corpdrea tranquilo
y dichoso en unidad inmediata, y la forma debe ser vivificada por el contenido de
una individualidad espiritual. Asi, el material sensible externo no se elabora tampo-
¢o ya ni solo segun su cualidad mecanica, como masa pesada, ni en formas de lo
inorganico, ni como indiferente frente a la coloracidn, etc., sino en las formas idea-
les de la figura humana, es decir, en la totalidad de las dimensiones espaciales. Res-
pecto a esto ultimo, debemos en efecto retener sobre la escultura que en ella accede *”
a manifestacion por primera vez en su eterna calma y esencial autonomia lo eterno
y espiritual. A esta calma y unidad consigo sélo le corresponde aquello externo que
todavia persiste en esta unidad y calma. Esta es la figura segtn su espacialidad abs-
tracta. El espiritu que la escultura representa** es el en si mismo sélido, no multiple-
mente disperso en el juego de las contingencias y pasiones; por ello lo exterior tam-
poco es abandonado por aquélla a esta multiplicidad de la apariencia, sino que de
ésta solo aprehende un aspecto, la espacialidad abstracta en la totalidad de sus di-
mensiones.

' ¢) Ahora bien, si la arquitectura ha erigido el templo y la mano del escultor-
puesto en su interior la estatua del dios, Trente a este dios sensiblemente presente
en las amplias estancias de su morada estd, en fercer lugar, la comunidad. Es ésta
la reflexidn espiritual en si de ese ser-ahi sén51ble la sub]et1v1dad y la interioridad
animadoras con que, por consiguiente, tanto en lo que concierne al contenido artis-
tico como al material exteriormente representativo**, la particularizacién, la singu-
larizacidn y su subjetividad se convierten en el principio determinante. La sélida uni-
dad en si del dios de la escultura se deshace en la pluralidad de la interioridad singu-
larizada, cuya unidad no es sensible, sino ideal sin mds. Y sdlo asi, como este de
aqui para alld, como esta permuta de su unidad en si y de su realizacion efectiva
en el saber subjetivo y en su particularizacion, asi como en la universalidad y unifi-
cacidén de los muchos, es Dios mismo verdaderamente espiritu: el espiritu en su co-
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munidad. En ésta Dios estd exento tanto de la abstraccidn de la hermética identidad
consigo como también del inmediato abismamiento en la corporeidad, tal como lo
representa** la escultura, y es elevado a la espiritualidad y al saber, a este reflejo
que aparece esencialmente interior y como subjetividad. Por eso ahora el contenido
superior es lo espiritual, y ciertamente en cuanto absoluto; pero esto debido a esa
dispersién, aparece al mismo tiempo como espiritualidad parficular, d&nimo particu-
lar; y, puesto lo que se patentiza como lo principal no es la autosuficiente calma del dios
en si, sino la apariencia en general, el ser para otro, el manifestar, también ahora
lo que deviene para si mismo objeto de la representacién** artistica es la subjetivi-
dad mas diversa en sus vivos movimientos y actividad como pasidn, accién y aconte-
cimiento humanos, en general el vasto dominio del sentir, el querer y el dejar correr
humanos. Ahora bien, conforme a este contenido, el elemento sensible del arte tiene
igualmente que mostrarse particularizado en si mismo y adecuado a la interioridad
subjetiva 2. Tal material es aportado por el color, el sonido y, finalmente, el soni-
do en cuanto nfera designacion de las intuiciones y representaciones* internas, y co-"
mo los modos de realizacion de ese contenido mediante este material tenemos la pin-
tura, la musica y la poesia. El material sensible, ya que aqui parece en si mismo par-
ticularizado e idealmente puesto por doquier, corresponde al mdximo al conte-
nido espiritual en general del arte, y la conexion entre significado espiritual y mate-
rial sensible germina en una intimidad superior a la que era posible en la arquitectura
y la escultura. Es esta sin embargo una unidad mds intima, que entra por entero en
el aspecto subjetivo, y que, en la medida en que forma y contenido deben particula-
rizarse e idealmente ponerse, sélo tiene lugar a expensas de la universalidad objetiva
del contenido asi como de la amalgama con lo inmediatamente sensible.

Ahora bien, asi como forma y contenido se elevan a la idealidad abandonando
la arquitectura simbdlica y el ideal clasico de la escultura, asi estas artes extraen su
tipo de la forma artistica romdntica, en el acufiamiento de la manera mas adecuada
de cuyo modo de configuracion son diestras. Pero son una totalidad de artes, pues
o romantico mismo es la forma en si mas concreta.

La articulacidn interna de esta tercera esfera de las artes singulares ha de estable-
cerse como sigue:

«) El primer arte, el mas préoximo a la escultura, es la pintura. Como material
para su contenido y para la configuracidn de éste, utiliza la visibilidad como tal, en
la medida en que ésta se particulariza al mismo tiempo en s{ misma, es decir, se de-
termina progresivamente como color. Por cierto que también es visible y coloreado
el material de la arquitectura y de la escultura, pero no es, como en la pintura, el
hacer-visible como tal, como la luz en si simple, la cual, al especificarse frente a su
opuesto, lo oscuro, y en unién con esto, deviene color. Esta visibilidad asi en si sub-
jetivada e idealmente puesta no precisa ni de la diferencia abstractamente mecdni-
ca de masas de la materialidad pesada, como en la arquitectura, ni de la totalidad
de la espacialidad sensible, tal como la mantiene la escultura —si bien concentrada
y en formas orgdnicas—; sino que la visibilidad y el hacer-visible de la pintura tienen
sus diferencias como mas ideales, como la particularidad de los colores, v al limitarse
a la dimension de la superficie liberan al arte de la integridad sensible-espacial del
material.

52 Si siguiésemos a Merker-Vaccaro (vol. 1, pag. 99), traduciriamos: «Conforme a este contenido,
el elemento sensible del arte se ha igualmente particularizado en si mismo y debe mostrarse adecuado
a la interioridad subjetiva.»
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Por otro lado, también el contenido obtiene la mds amplia particularizacién. Lo
que en el pecho humano puede caber como sentimiento, representacion*, fin, lo que
es capaz de configurar como acto a partir de éstos, todo esto miltiple puede consti-
tuir el variopinto contenido de la pintura. Todo el reino de la particularidad, desde
el mas elevado contenido del espiritu hasta los mas singularizados objetos naturales,
tiene cabida. Pues aqui puede aparecer también la naturaleza infinita en sus escenas
y fendmenos particulares, si bien cualquier alusion a un elemento del espiritu los her-
mana mas con el pensamiento que con el sentimiento.

B) El segundo arte a través del cual se realiza efectivamente lo romdéntico es,
frente a la pintura, la musica. Su material, si bien todavia sensible, apunta a una
subjetividad y a una particularizacion aun mds profundas. En efecto, el poner ideal-
mente lo sensible a través de la musica ha de buscarse en el hecho de que supera
igualmente e idealiza en el uno individual del punto la indiferente yuxtaposicion del
espacio, cuya apariencia total la pintura todavia deja subsistir y deliberadamente si-
mula. Pero, en cuanto esta negatividad, el punto es en si concreto y un superar acti-
vo dentro de la materialidad, como movimiento y vibracion en si mismo del cuerpo
material en su relacion consigo mismo. Tal incipiente idealidad de la materia, que
ya no aparece como espacial, sino como idealidad temporal, es el sonido, lo sensible
negativamente puesto, cuya abstracta visibilidad se ha tornado audibilidad al por
asi decir desligar el sonido a lo ideal de su aprisionamiento en lo material. Esta pri-
mera intimidad y animacién de la materia ofrece el material para la intimidad y el
alma del espiritu ellas mismas todavia indeterminadas, y hace que en sus sonidos
suene y se extinga * el animo en toda la escala de sus sentimientos y pasiones. De
tal modo, asi como la escultura esta ahi como el centro entre la arquitectura y las
artes de la subjetividad romantica, la musica forma a su vez el centro de las artes
romdnticas y constituye el punto de paso entre la abstracta sensibilidad espacial de
la pintura y la abstracta espiritualidad de la poesia. Como contraposicion al sentido
y a la interioridad, la musica, igual que la arquitectura, tiene en si misma una rela-
cidn intelectiva de cantidad asi como la base de una firme conformidad a ley de los
sonidos y de su combinacion en sucesion **.

v) Porlo que finalmente concierne a la tercera representacién**, la mas espiri-
tual, de la forma artistica romantica, es en la poesia donde tenemos que buscarla,
Su peculiaridad caracteristica reside en la fuerza con que se somete al espiritu y a
las representaciones* de éste el elemento sensible, del cual comenzaban ya a liberar
al arte la musica y la pintura. Pues el sonido, el material externo ultimo de la poesia,
no es en ¢sta ya el sentimiento mismo que suena, sino un signo para si carente de
significado, o, mejor dicho, el de la representacidn* devenida en si concreta, y no
ya solo del sentimiento indeterminado y sus matices y gradaciones. El sonido se con-
vierte por tanto en la palabra como voz en si articulada cuyo sentido es el de denotar
representaciones* y pensamientos, pues el punto en si negativo hacia el que avanza-

53 .. und ldsst in ihren Klangen...klingen und verklingen.

54 Segun Krnox (vol. 1, pag. 88): «Como la arquitectura, la musica tiene en si misma, en cuanto anti-
tesis del sentimiento y la interioridad, una relacion de cantidad conforme (conformable) al intelecto ma-
tematico; también tiene como base una conformidad fija a la ley por parte de las notas (notfes) y de su
combinacion y sucesion.» De seguir a Merker-Vaccaro (vol. 1, pag. 102), la traduccidn seria: «La msica,
en cuanto oposicidn de sentimiento e interioridad, tiene en si misma por consiguiente, como la arquitec-
tura, una relacidn intelectiva de cantidad y al mismo tiempo el fundamento de una firme regularidad de
los sonidos y de la combinacidn de éstos.»
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ba la musica emerge ahora como el punto completamente concreto, como punto del
espiritu, como el individuo autoconsciente que, partiendo de si mismo, vincula el
espacio infinito de la representacion* al tiempo del sonido. Pero este elemento sensi-
ble, en la musica todavia inmediatamente uno con la interioridad, aqui est4 separa-
do del contenido de la consciencia, mientras que el espiritu se determina para si'y
en si mismo este contenido como representacion®, para cuya expresion se sirve cier-
tamente del sonido, pero s6lo como signo para si carente de valor y contenido. Tam-
bién el sonido puede seglin esto ser asimismo una mera letra, pues lo audible, como
lo visible, ha ido cayendo en mera alusion del espiritu. Asi, €l elemento de la
representacion** poética propiamente dicho es la representacion* poética y la intui-
tivizacién espiritual misma, y, puesto que este elemento es comun a todas las formas
artisticas, la poesia las atraviesa también todas y se desarrolla auténomamente en
ellas. La poesia es el arte universal del espiritu que ha devenido en si libre, que no
esta atado para la realizacion al material externo-sensible y que soélo se vierte en el
espacio y el tiempo internos de las representaciones* y los sentimientos. Pero, ahora
bien, precisamente en esta fase suprema, el arte va mds alld de si mismo al abando-
nar ¢l elemento de la sensibilidad reconciliada del espiritu y pasar de la poesia de
la representacién* a la prosa del pensar.

Esta seria la totalidad articulada de las artes particulares: el arte exterior de la
arquitectura, el objetivo de la escultura, y el arte subjetivo de la pintura, la musica
y la poesia. Se han ciertamente ensayado multiples y diversas subdivisiones, pues
la obra de arte ofrece una tal riqueza de facetas que, como a menudo ha sucedido,
puede hacerse ora de ésta, ora de aquélla, el fundamento de subdivision. Como, p.
ej., del material sensible. La arquitectura es entonces la cristalizacién, la escultura,
la figuracion organica de la materia en su totalidad sensible-espacial; la pintura la su-
perficie coloreada y la linea; mientras que en la musica el espacio en general pasa
al punto, en si colmado, del tiempo; hasta que, por tltimo, en la poesia el material
externo se degrada por entero hasta la carencia de valor. O bien se han concebido
estas diferencias también segiin el aspecto enteramente abstracto de su espacialidad
y temporalidad. Pero tal particularidad abstracta de la obra de arte como el material
puede ciertamente ser seguida consecuentemente en su peculiaridad, aunque no ser
aplicada como lo en ultima instancia fundamentante, pues tal aspecto mismo deriva
su origen de su principio superior y al mismo tiene por tanto que someterse.

Como esto superior hemos visto las formas caracteristicas de lo simbdlico, lo cla-
sico y lo romantico, que son los momentos universales de la idea de la belleza misma.
"~ Su relacion con las artes singulares en su figura concreta es de tal indole que las
artes constituyen el ser-ahi real de las formas artisticas. Pues el arte simbdlico alcan-
za su mas conforme realidad efectiva v su méxima aplicacion en la arquitectura, donde
domina segun la integridad de su concepto y todavia no se ha degradado, por asi
decir, a naturaleza inorgdnica de otro arte; frente a esto, para la forma artistica cld-
sica la ralidad incondicionada es la escultura, mientras que asume la arquitectura
s6lo como algo circundante y avn no puede desarrollar la pintura y la misica como
formas absolutas para su contenido; por ultimo, la forma artistica romdntica se apo-
dera de la expresidn pictérica y musical de modo autéonomo e incondicionado, as{
como, igualmente, de la representacion®* poética; pero la poesia es conforme a todas
las formas de lo bello v a todas se extiende, pues su elemento propiamente dicho
es la bella fantasia, y la fantasia es necesaria para toda produccion de belleza, sea
cual sea la forma a que pueda pertenecer.

Ahora bien, lo que por tanto realizan las artes particulares en las obras de arte
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singularziadas son, segin el concepto, sélo las formas universales de la idea, que
se despliega a si misma, de la belleza, como cuya realizacion efectiva externa se erige
el enorme panteon del arte, cuyo arquitecto y maestro de obras es el espiritu, que
se aprehende a si mismo, de lo bello, pero el cual la historia del mundo sélo comple-

tara al cabo de su desarrollo milenario.
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Primera parte

LA IDEA DE LO BELLO ARTISTICO,
O EL IDEAL







Introduccidon

POSICION DEL ARTE EN RELACION CON LA REALIDAD EFECTIVA FINITA
Y CON LA RELIGION Y LA FILOSOF{A

Pasando ahora de la introduccién a la consideracion cientifica de nuestro objeto,
lo primero que tenemos que indicar brevemente es la posicion general de lo bello
artistico en el ambito de la realidad efectiva en general, asi como el de la estética
en relacion con otras disciplinas filosoficas, a fin de asentar el punto del que debe
partir una verdadera ciencia de lo bello.

Podria parecer oportuno comenzar aqui por enumerar las diversas tentativas de
aprehender lo bello con el pensamiento, y diseccionar y enjuiciar estas tentativas.
Pero en parte esto ya se ha hecho en la Introduccion, en parte no puede en general
competerle a una verdadera cientificidad sd/o examinar qué han hecho otros correc-
ta o incorrectamente, o solo aprender de ellos. Antes ya se han anticipado por el
contrario algunas palabras sobre el hecho de que muchos son de la opinién de que
lo bello, precisamente por eso, por ser lo bello, no puede ser aprehendido en concep-
tos, y que por ello para el pensar resulta un objeto inconcebible. A tal afirmacién
puede replicarse brevemente en este lugar que, aunque hoy en dia todo lo verdadero
pasa por inconcebible y solo pasan por concebibles la finitud del fendmeno y la con-
tingencia temporal, lo verdadero es precisamente lo tinico conceptual sin mas, pues
tiene como su base el concepto absoluto y, mas precisamente, la idea. Pero la be-
lleza es solo un determinado modo de exteriorizacion y representacion** de lo ver-
dadero, y en todos los aspectos esta por tanto abierta al pensamiento conceptual,
siempre que éste esté efectivamente dotado del poder del concepto. A decir verdad,
ningun concepto ha corrido peor suerte en los ultimos tiempos que el concepto mis-
mo, el concepto en y para si, pues por concepto suele entenderse habitualmente una
abstracta determinidad y unilateralidad del representar* o del pensar intelectivo con
la que naturalmente no pueden ser llevadas mediante el pensamiento a la consciencia
ni la totalidad de lo verdadero ni la belleza en si concreta. Pues la belleza, como
queda dicho y atin ha de desarrollarse mas adelante, no es tal abstraccion del enten-
dimiento, sino el concepto absoluto en si mismo concreto y, mds determinadamente
tomada, la idea absoluta en su apariencia conforme a si misma.

Para indicar brevemente qué es la idea absoluta en su verdadera realidad efecti-
va, debemos decir que es espiritu, y no ciertamente el espiritu en su encogimiento
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y limitacion finitos, sino el espiritu universal infinito y absoluto que por si mismo
determina qué es verdaderamente lo verdadero. Si sélo interrogamos a nuestra cons-
ciencia ordinaria, por supuesto la representacion* del espiritu que se impone es la
de que se contrapone a la naturaleza, a la cual entonces adscribimos igual dignidad.
Pero en esta yuxtaposicion y referencia entre naturaleza y espiritu como ambitos igual-
mente esenciales, el espiritu solo estd considerado en su finitud y limitacion, no en
su infinitud y verdad. Es decir, al espiritu absoluto no se le contrapone la naturaleza
ni como de igual valor ni como linde, sino que se mantiene en la posicion de haber
sido puesta por él, por lo que deviene un producto que carece del poder de un limite
y una barrera. Al mismo tiempo, el espiritu absoluto sélo ha de tomarse como acti-
vidad absoluta y por tanto como diferenciacidén absoluta de si en si mismo. Ahora
bien, esto otro como lo cual él se diferencia de si es por una parte precisamente la
naturaleza, y el espiritu la bondad de darle a esto otro a si mismo toda la plenitud
de su propia esencia. Tenemos por tanto que concebir la naturaleza misma como
portadora en si de la idea absoluta, pero es la idea en /g forma de estar puesta por
el espiritu absoluto como lo otro del espiritu. En tal medida la llamamos una crea-
cion. Pero su verdad es por tanto lo que pone mismo, el espiritu en cuanto la ideali-
dad y negatividad, pues él se particulariza y niega ciertamente en si, pero asimismo
supera esta particularizacion y negacion de si como puestas por él, y en vez de tener
en ellas un limite v una barrera, se integra con lo otro a si en libre universalidad
consigo mismo. Esta idealidad e infinita negatividad constituyen el concepto pro-
fundo de la subjetividad del espiritu. Pero, ahora bien, en cuanto subjetividad, el
espiritu en principio no es en s/ mas que la verdad de la naturaleza, pues todavia
no ha hecho para si mismo su verdadero concepto. La naturaleza no se le contrapo-
ne por tanto como lo otro puesto por ¢l en que retorna a si mismo, sino como ser-
otro no sobrepujado, limitante, al que el espiritu en cuanto lo subjetivo permanece
en su existencia de saber y de querer referido como a un objeto previo y sélo puede
conformar el otro lado respecto a la naturaleza. En esta esfera se incluyen la finitud
del espiritu tanto teérico como practico, la limitacion del conocer y el mero deber
ser al realizar el bien. Tampoco aqui, como en la naturaleza, la apariencia es igual
a su verdadera esencia, y de nuevo asistimos al desconcertante espectaculo de destre-
zas, pasiones, fines, enfoques y talentos que se buscan y se rehiyen, trabajan unos
paray contra otros, y se entrecruzan, mientras que en su querer y esforzarse, opinar
y pensar, se entremezclan, favorecedora o perturbadoramente, las mas diversas fi-
guras del acaso. Esta es la perspectiva del espiritu solo finito, temporal, contradicto-
rio y por tanto caduco, insatisfecho y desventurado. Pues las satisfacciones que esta
esfera ofrece son todavia en la figura de su finitud misma siempre limitadas y mez-
quinas, relativas y singularizadas. El discernimiento, la consciencia, el querer y el
pensar se revelan por tanto por encima de ella, y buscan y encuentran su verdadera
universalidad, unidad y satisfaccion en otra parte: en lo infinito y verdadero. Sdélo
esta unidad y satisfaccion a que la racionalidad impulsora del espiritu eleva el mate-
rial de su finitud es entonces el verdadero desvelamiento de lo que es el mundo feno-
ménico segun su concepto. El espiritu aprehende la finitud misma como lo negativo
de si, y con ello alcanza su infinitud. El espiritu absoluto es esta verdad del espiritu
finito. Pero, ahora bien, en esta forma el espiritu sélo deviene efectivamente real
como negatividad absoluta; pone en si mismo su finitud, y la supera. Con ello, en
su dmbito supremo se convierte para si mismo en el objeto * de su saber y querer.

55 Gegenstand.
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Lo absoluto mismo deviene objeto > del espiritu, pues el espiritu accede al nivel de
la consciencia y se diferencia en si como sapiente y, frente a esto, como objeto >3
absoluto del saber. Desde la anterior perspectiva de la finitud del espiritu, el espiri-
tu, que sabe de lo absoluto en cuanto objeto * infinito contrapuesto, estd por tan-
to determinado como lo finito diferenciado de ello. Pero en la superior considera-
cion especulativa es el espiritu absoluto mismo ¢l que, a fin de ser para si el saber
de si mismo, se diferencia en s/'y pone por tanto la finitud del espiritu en cuyo seno
deviene objeto 3* absoluto del saber de si mismo. De este modo es espiritu absoluto
en su comunidad, lo absoluto efectivamente real como espiritu y saber de si.

Este es el punto por el que tenemos que comenzar en la filosofia del arte. Pues
lo bello artistico no es ni la idea ldgica, el pensamiento absoluto tal como éste se
desarrolla en el elemento puro del pensar, ni, a la inversa, la idea natural, sino que
pertenece al ambito espiritual, aunque sin por ello quedarse en los conocimientos
y hechos del espiritu finito. El reino del arte bello es el reino del espiritu absoluto.
Aqui sélo podemos indicar que este es el caso; la demostracion cientifica incumbe
a las disciplinas filosoficas previas: a la 16gica, cuyo contenido es la idea absoluta
como tal, a la filosofia de la naturaleza, asi como a la filosofia’’ de las esferas infi-
nitas del espiritu. Pues es en estas ciencias donde tiene que patentizarse como la idea
I6gica, segtin su propio concepto, tiene tanto que trasplantarse al ser-ahi de la natu-
raleza como que liberarse de esta exterioridad hacia el espiritu, vy a su vez de la fini-
tud del mismo hacia el espiritu en su eternidad y verdad.

Desde esta perspectiva, que conviene al arte en su suprema, verdadera dignidad,
al punto resulta que éste se halla en el mismo ambito que la religidn y la filosofia.
En todas las esferas del espiritu absoluto el espiritu se zafa de las opresivas barre-
ras de su ser-ahi, pues de las contingentes relaciones de su mundanidad y del conte-
nido finito de sus fines ¢ intereses se abre a la consideracion y la consumacién de
Su ser-en-y-para-si.

1. La posicion del arte en relacion con la realidad efectiva finita

Esta posicidon del arte en el Ambito de la vida natural y espiritual en su conjunto
podemos aprehenderla mas concretamente, con una comprension mas aproximada,
del siguiente modo.

Si echamos una ojeada al contenido total de nuestro ser-ahi, ya en nuestra cons-
ciencia ordinaria hallamos la mayor multiplicidad de intereses y su satisfaccion. En
primer lugar, el vasto sistema de las necesidades fisicas para las que trabajan los gran-
des circuitos de las industrias en sus muy extendidas empresas y conexiones, el co-
mercio, la navegacion y las artes técnicas; en el nivel superior encontramos el mundo
del derecho, de las leyes, la vida familiar, la division en estamentos, todo el ambito
comprehensivo del Estado; luego la necesidad de religiéon que se encuentra en todo
animo vy que recibe su satisfaccion en la vida eclesidstica; por ultimo, la actividad
diversamente dividida y enredada de la ciencia, el conjunto del conocimiento %, que
en si todo lo abarca. Ahora bien, dentro de estos circulos destaca también la activi-

56 Objekt.

57 ...der Naturphilosophie wie der Philosophie... Knox (vol. 1, pag. 94): «...the philosophy of natu-
re as the philosophy...»

58 Kenntnis und Erkenntnis.
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dad artistica, el interés por la belleza y la satisfaccidn espiritual en sus imagenes.
Plantéase ahora la pregunta por la necesidad interna de una tal urgencia en conexion
con los restantes dmbitos de la vida y del mundo. En primer término, estas esferas
solo las encontramos ante nosotros en general como dadas. Pero, segin la exigencia
cientifica, ahora se trata de la penetracidn en su esencial conexidn interna y su nece-
sidad reciproca. Pues no estdan sélo digamos en la relacidn de la mera utilidad entre
si, sino que se complementan en la medida en que en un circulo hay modos de activi-
dad superiores a los del otro; por eso el inferior presiona sobre si mismo y ahora
aquello que no puede hallar terminacion en un ambito precedente es completado me-
diante una satisfaccién mds profunda de intereses de mas vasto alcance. Sélo esto
da la necesidad de una conexidn interna.

Si recordamos aquello que ya establecimos sobre el concepto de lo bello y del
arte, encontramos dos cosas: en primer lugar, un contenido, un fin, un significado,
luego la expresion, la apariencia y la realidad de este contenido, y ambos aspectos,
en tercer lugar, de tal modo interpenetrados que lo externo, lo particular, aparece
exclusivamente como representacion** de lo interno. En la obra de arte no se da
nada mds que lo que tiene referencia esencial al contenido y lo expresa. Lo que lla-
mabamos el contenido, el significado, es lo en si simple, la cosa misma devuelta,
a diferencia de la ejecucion, a sus determinaciones mas simples si bien comprehensi-
vas. Asi, p. ¢j., el contenido de un libro puede resumirse en un par de palabras o
frases, y en el libro no debe aparecer nada distinto de aquello de lo cual ya en el
indice ha sido enunciado lo general. Esto simple, este tema, por asi decir, que forma
la base de la ejecucidn, es lo abstracto, mientras que, por el contrario, la ejecucion
es 1o concreto.

Pero, ahora bien, ambos lados de esta oposicion no tienen la determinacién de
permanecer indiferentes y exteriores uno junto a otro —tal como, p. €j., a una figu-
ra matematica, a un tridngulo, a una elipse, en cuanto contenido en si simple, en
la apariencia externa les son indiferentes el tamario, el color, etc., determinados—,
sino que el significado, abstracto en cuanto mero contenido, tiene en s{ mismo la
determinacion de llegar a la ejecucion y de hacerse concreto a través de ésta. Con
esto entra en escena esencialmente un deber-ser. Valga lo que valga para si mismo
un contenido, no estamos satisfechos con esta validez abstracta y aspiramos a algo
mads. Al principio esto solo es una necesidad insatisfecha y estd en el sujeto como algo
insuficiente que se esfuerza por superarse y alcanzar la satisfaccion. Podemos en es-
te sentido decir que el contenido es en principio subjetivo, algo sélo interno, frente
a lo cual estd lo objetivo, de tal modo que ahora se deriva la exigencia de objetivar
esto subjetivo. Una tal oposicion entre lo subjetivo y la objetividad que tiene enfren-
te, asi como el deber de superar aquélla, es una determinacion sin més universal que
lo atraviesa todo. Ya nuestra vitalidad fisica y mds atn el mundo de nuestros fines
e intereses espirituales estriban en la exigencia de ejecutar a través de la objetividad
lo que en principio solo es ahi subjetiva e interiormente, y luego de no hallarse satis-
fechos mas que en este ser-ahi cabal. Ahora bien, puesto que en principio el conteni-
do de los intereses y fines solo se da en la forma unilateral de lo subjetivo y la unila-
teralidad es una barrera, esta deficiencia se evidencia al mismo tiempo como una
inquietud, un dolor, como algo negativo que tiene que superarse como negativo vy,
por tanto, se esfuerza por remediar esta deficiencia sentida, por rebasar la barrera
sabida, pensada. Y por cierto que no en el sentido de que a lo subjetivo en general
solo se le escape el otro lado, lo objetivo, sino en el mas determinado contexto de
que esta carencia en lo subjetivo mismo y para lo mismo es una deficiencia y una
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negacion en ello mismo que esto se empefla a su vez en negar. Es decir, que, en si
mismo, segun su concepto, el sujeto es lo tofal, no unicamente lo interno, sino asi-
mismo también la realizacién de esto interno en lo externo y dentro de lo mismo. Aho-
ra bien, si existe unilateralmente sdlo en una de las formas, entonces incurre con ello
precisamente en la contradiccion de ser segun su concepto el todo, pero segun su
existencia s6lo uno de los lados. Sélo superando tal negacion en si misma deviene
por consiguiente afirmativa la vida. Recorrer este proceso de oposicidn, contradic-
cion y solucidn de la contradiccidn es el privilegio superior de las naturalezas vivas;
lo que de suyo es y permanece sd/o afirmativo, es y permanece sin vida. La vida pro-
cede a la negacidn y al dolor de ésta, y sélo es para si misma afirmativa a través
de la cancelacion de la oposicién y la contradiccion. Por supuesto, si se queda en
la mera contradiccion sin resolverla, entonces sucumbe a la contradiccion.

Estas serfan, consideradas en su abstraccioén, las determinaciones que en este lu-
gar necesitamos.

Ahora bien, al contenido supremo que lo subjetivo puede albergar en si podemos
llamarlo abreviadamente la /ibertad. La libertad es la determinacion suprema del es-
piritu. En primer lugar, segun su aspecto enteramente formal, consiste en que el su-
jeto no tenga nada extrafio, ningun limite ni barrera en lo que se le enfrenta, sino

“que en ello se encuentre a si mismo. Con esta determinacion formal ya ha desapare-

cido entonces todo apremio y desdicha, el sujeto estd conciliado con el mundo, satis-
fecho en éste, y resuelta toda oposicion y contradiccion. Pero, hablando mas precisa-
mente, la libertad tiene como contenido suyo lo racional en general: la eticidad, p.
ej., en el actuar, la verdad en el pensar. Pero, ahora bien, puesto que la libertad
misma en principio solo es subjetiva y no consumada, al sujeto se le enfrenta lo no
libre, lo solo objetivo en cuanto necesidad natural, y esto plantea al punto la exigen-
cia de llevar esta oposicion a la reconciliacion. Por otra parte, en lo interno y subje-
tivo mismo se encuentra una oposicion analoga. De la libertad forma parte por un
lado lo en si mismo universal y auténomo, las leyes universales del derecho, de lo
bueno, verdadero, etc.; en el otro lado se hallan los impulsos del hombre, los senti-
mientos, las inclinaciones, pasiones y todo lo que en si alberga el corazén concreto
del hombre en cuanto singular. También esta oposicién procede a la lucha, a la con-
tradiccion, y en este conflicto surgen entonces todo el anhelo, el mds profundo do-
lor, la pena y la insatisfaccion en general. Los animales viven en paz consigo mismos
y con las cosas que les rodean, pero la naturaleza espiritual del hombre da lugar a
la dualidad y al desgarramiento en cuya contradiccion se debate. Pues el hombre
no puede detenerse en lo interno como tal, en el puro pensar, en el mundo de las
leyes y su universalidad, sino que también precisa del ser-ahi sensible, del sentimien-
to, del corazdn, del animo, etc. La oposicidn que ello ocasiona la filosofia la piensa
tal como es, segun su universalidad radical, y procede también a su superacién de
modo igualmente universal; pero en la inmediatez de 1a vida el hombre persigue una
satisfaccion inmediata. Tal satisfaccion mediante la disolucidon de esa oposicion la
encontramos en primer témino en el sistema de las necesidades sensibles. Hambre,
sed, cansancio, comer, beber, saciedad, suefio, etc., son en esta esfera ejemplos de
una tal contradiccidn y de su solucion. Pero en este ambito natural del ser-ahi huma-
no el contenido de las satisfacciones es de indole finita y limitada; la satisfaccién
no es absoluta y por eso procede incesantemente a una nueva precariedad; el comer,
la saciedad, el dormir, no ayudan nada: por la mafiana vuelven a comenzar el ham-
bre y el cansancio. Luego, después, en el elemento de lo espiritual el hombre aspira
a una satisfaccion y una libertad en el saber y en el querer, en conocimientos y accio-
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nes. El ignorante no es libre, pues se enfrenta con un mundo extrafio, un mas alla
y fuera de los que depende, sin que €l haya hecho para s{ mismo este mundo extrafio
y por tanto éste en él como en lo suyo junto a si mismo. El impulso del deseo de sa-
ber, la avidez de conocimiento, desde los niveles infimos hasta el escaléon mas alto
del discernimiento filosofico, no derivan mas que del afan por superar esa relacién
de no libertad y por apropiarse el mundo en la representacién* y en el pensamiento.
De modo inverso, la libertad en el actuar persigue que la razén de la voluntad alcan-
ce realidad efectiva. La voluntad realiza efectivamente esta razén en la vida del Esta-
do. En el Estado de veras articulado racionalmente todas las leyes e instituciones
no son mas que una realizacion de la libertad segtin sus determinaciones esenciales.
Si este es el caso, entonces sOlo en estas instituciones encuentra la razon singular la
realidad efectiva de su propia esencia, y si obedece a estas leyes converge no con lo
extraflo a ella, sino solo con lo suyo propio. Ciertamente, al arbitrio igualmente se
le llama a menudo libertad; pero ¢l arbitrio no es mas que la libertad irracional, el
elegir y autodeterminarse, no desde la razén de la voluntad, sino desde impulsos con-
tingentes y su dependencia de lo sensible y externo. ,
Ahora bien, por tanto las necesidades fisicas, el saber y el querer del hombre re-
ciben de hecho una satisfaccion en el mundo, y disuelven de un modo libre la
oposicidn entre lo subjetivo y lo objetivo, entre libertad interna y necesidad exte-
riormente dada. Pero el contenido de esta libertad y de esta satisfaccion resulta sin
embargo limitado, y asi también la libertad y la auto-satisfaccién conservan un lado
de finitud. Pero alli donde hay finitud, alli irrumpen siempre también la oposicién
y la contradiccién nuevamente, y la satisfaccidon no va mas alla de lo relativo. En
el derecho y en su realidad efectiva, p. €j., se reconocen por cierto mi racionalidad,
mi voluntad y la libertad de ésta; yo valgo como persona y como tal se me respeta;
tengo propiedades y éstas deben seguir perteneciéndome; si se encuentran en peligro,
entonces los tribunales velan por mis derechos. Pero este reconocimiento y esta li-
bertad nunca afectan mas que a aspectos relativos singulares y a sus objetos singula-
res: esta casa, esta suma de dinero, este derecho, ley determinados, etc., esta accion
y esta realidad efectiva singulares. Lo que en ello tiene ante si la consciencia son sin-
gularidades que sin duda se relacionan entre si y constituyen un conjunto de referen-
cias, pero en si mismas sélo categorias relativas y sometidas a multiples condiciona-
mientos bajo cuyo dominio la satisfaccién puede tanto presentarse momentaneamente
como también faltar. Ahora bien, mas alla de esto, la vida del Estado como un todo
forma ciertamente una totalidad en si completa; el principe, el gobierno, los tribuna-
les, el ejército, las instituciones de la sociedad civil, el asociacionismo, etc., los dere-
chos y deberes, los fines y su satisfaccién, los modos de actuar prescritos, las presta-
ciones a través de las cuales este todo lleva a efecto y conserva su realidad efectiva
estable, todo este organismo se redondea en un auténtico Estado, y estd completo
y consumado en si. Pero, sin embargo el principio mismo como cuya realidad efecti-
va la vida del Estado es ahi y en el cual busca el hombre su satisfaccién, por muy
diversamente que pueda desplegarse en su articulacion interna y externa, es igual-
mente a su vez en si mismo unilateral y abstracto. Lo que en €l se explicita no es
mas que la libertad racional de la voluntad; es s6lo el Estado, y solo este Estado
singular, y por eso mismo a su vez una esfera particular del ser-ahi y una realidad
singularizada de la misma, en la que la libertad deviene efectivamente real. Asi el
hombre siente también que los derechos y obligaciones en estos ambitos y su modo mun-
dano, e incluso finito, de ser-ahi, no son suficientes; que en su objetividad, asi como
en su referencia al sujeto, precisan todavia de una verificacién y una sancidn superiores.
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Lo que a este respecto busca el hombré, enredado por todos lados en la finitud,
es la regién de una verdad superior, mas sustancial, en la que todas las oposiciones
y contradicciones de lo finito puedan encontrar su solucién ultima y la libertad su
plena satisfaccion. Esta es la regidn de la verdad en si misma, no la de lo relativa-
mente verdadero. La verdad suprema, la verdad como tal, es la disolucién de la su-
prema oposicién y contradiccién. En ella la oposicion entre libertad y necesidad, en-
tre espiritu y naturaleza, entre saber y objeto, ley e impulso, la oposicion y la contra-
diccion en general, sea cual sea la forma que pueda adoptar, no tiene ya ni validez
ni poder como oposicién y contradiccion. A través de ella se evidencia que ni la li-
bertad para si en cuanto subjetiva, separada de la necesidad, es absolutamente algo ver-
dadero, ni tampoco puede igualmente atribuirse verdad a la necesidad para s aisla-
da. Por el contrario, la consciencia ordinaria no va mds alla de esta oposicién, y
o bien se desespera en la contradiccidn, o bien la rechaza y se procura ayuda de otro
modo. Pero la filosofia se introduce en medio de las determinaciones contradicto-
rias, las reconoce segun su concepto, es decir, como no absolutas en su unilaterali-
dad, sino autodisolventes, y las pone en la armonia y unidad que es la verdad. La-
tarea de la filosofia es aprehender este concepto de la verdad. Ahora bien, la filoso-
fia ciertamente reconoce el concepto en todo y unicamente es por tanto pensar con-
ceptual, verdadero; pero una cosa es el concepto, la verdad en si, y otra la existencia
que le corresponde o no. En la realidad efectiva finita las determinaciones que per-
tenecen a la verdad aparecen como algo reciprocamente externo, como una separa-
cion de lo que segun su verdad es inseparable. Asi, p. €j., lo vivo es individuo, pero,
como sujeto, entre asimismo en oposicion con una naturaleza inorgdanica circundan-
te. Ahora bien, el concepto contiene en efecto estos aspectos, si bien como concilia-
dos; pero la existencia finita los separa entre s{ y es por ello una realidad no confor-
me ni al concepto ni a la verdad. De este modo, el concepto estd, si, en todas partes;
pero lo que importa es si el concepto deviene también segiin su verdad efectivamente
real en esta unidad en la que los aspectos y las oposiciones particulares no persisten
los unos frente a los otros en autonomia y firmeza reales, sino que solo valen como
momentos ideales, reconciliados en libre consonancia. Sélo la realidad efectiva de
esta unidad suprema es la regién de la verdad, la libertad y la satisfaccion. La vida
en esta esfera, este goce de la verdad, el cual en cuanto sentimiento es beatitud, en
cuanto pensar conocimiento, podemos en general designarla como la vida en la reli-
gién. Pues la religion es la esfera universal en la que el hombre se hace consciente
de la totalidad una concreta como su propia esencia y como la de la naturaleza, y
unicamente esta verdadera realidad efectiva una se le evidencia como el poder supre-
mo sobre la particular y finito por que todo lo de otro modo disgregado y opuesto
es devuelto a la unidad superior y absoluta.

2. La posicién del arte en relacion con la religion y la filosofia

Ahora bien, debido a la ocupacidn con lo verdadero en cuanto el objeto absoluto
de la consciencia, el arte también pertenece a la esfera absoluta del espiritu y por
ello se halla, segun su contenido, en uno y el mismo terreno que la religion, en el
sentido mas especifico de la palabra, y que la filosofia. Pues tampoco la filosofia
tiene otro objeto que Dios, y asi es esencialmente teologia racional y, en cuanto al
servicio de la verdad, perenne servicio divino.
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Dada esta igualdad de contenido, los tres reinos del espiritu absoluto sélo se dife-
rencian por las formas en que llevan a la consciencia su objeto, lo absoluto.

Las diferencias entre estas formas residen en el concepto del espiritu absoluto
mismo. El espiritu en cuanto espiritu verdadero es en y para si, y, por ello, no una
esencia abstractamente mas alld de la objetualidad, sino, dentro de ésta, el recuerdo
en el espiritu finito de la esencia de todas las cosas: lo finito que se capta en su esen-
cialidad y, por tanto, ello mismo esencial y absoluto. Ahora bien, la primera forma
de esta aprehension es un saber inmediato y, precisamente por eso, sensible, un sa-
ber con la forma y figura de lo sensible y objetivo mismo, en que lo absoluto accede
a la intuicion y al sentimiento. La segunda forma es la consciencia representativa*,
y la tercera finalmente el libre pensar del espiritu absoluto.

a) Ahora bien, la forma de la intuicion sensible pertenece al arte, de modo que
el arte es lo que presenta la verdad en modo de configuracion sensible para la cons-
ciencia, y ciertamente de una configuracidn sensible que en esta apariencia suya mis-
ma tiene un sentido y un significado superiores, mas profundos, sin no obstante querer
hacer aprehensible a través del medio sensible el concepto como tal en su universali-
dad; pues precisamente la unidad de éste con la apariencia individual es la esencia
de lo bello y de su produccion por el arte. Ahora bien, en el arte esta unidad se con-
suma en efecto también en el elemento de la representacion™* y no sélo en el de la
exterioridad sensible, particularmente en la poesia; pero también en este arte, el mas
espiritual ¥, se da la unién entre significado y configuracién individual del mismo
—si bien para la consciencia representativa*—, y todo contenido es aprehendido y
llevado a la representacion®* de modo inmediato. En general ha de convenirse al pun-
to en que el arte, puesto que como objeto suyo propiamente dicho tiene lo verdade-
ro, el espiritu, no puede ofrecer la intuicion del mismo a través de los objetos natu-
rales particulares como tales, a través, p. €j., del sol, la luna, la tierra, las estrellas,
etc. Estas son por cierto existencias sensibles, pero singularizadas, las cuales, toma-
das para si, no procuran la intuicion de lo espiritual.

Ahora bien, al concederle al arte esta posicion absoluta, dejamos explicitamente
de lado la representacion*® mds arriba ya mencionada que supone al arte itil para
algun contenido de diversos modos distinto y para otros intereses extrafios a él. Por
contra, la religion se sirve bastante a menudo del arte para acercar la verdad religio-
sa al sentimiento o para figurativizarla para la fantasia, y en tal caso el arte esta por
supuesto al servicio de un ambito distinto a él. Sin embargo, alli donde se da en su
suprema perfeccion el arte, alli contiene éste, precisamente en su modo figurativo,
la clase de exposicion que mejor se corresponde v mas esencial es al contenido de
la verdad. Asi, p. ej., entre los griegos ¢l arte era la forma suprema en que el pueblo
se representaba* a [os dioses y se hacia consciente de la verdad. Por eso para los
griegos los poetas y artistas se convirtieron en los creadores de sus dioses, es decir,
que los artistas le dieron a la nacion la representacion* determinada del obrar, del
vivir, de la eficiencia de lo divino, por tanto el contenido determinado de la religion.
Y no es que estas representaciones* y doctrinas estuviesen ya dadas antes de la poe-
sia en modo abstracto de consciencia como proposiciones religiosas y determinacio-
nes del pensamiento generales, y luego hubiesen sido revestidas de imagenes por los
artistas y orladas exteriormente de ornamentos poéticos, sino que el modo de pro-

59 Segun informe Knox (vol. 1, pdg. 101), este superlativo procede de la lectura de la primera edicién
de Hotho.
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duccidn artistica era el de que lo que en ellos bullia aquellos poetas sé/o podian ela-
borarlo en esta forma del arte y la poesia. En otras fases de la consciencia religiosa
en que el contenido religioso se muestra menos accesible a la representacidn®* artis-
tica, el arte dispone a este respecto de un margen mas limitado.

Este seria el lugar originario, verdadero, del arte como primera autosatisfaccion
inmediata del espiritu absoluto.

Pero asi como el arte tiene su gntes en la naturaleza y en los dmbitos finitos de
la vida, asimismo tiene también un después, esto es, un circulo que a su vez excede
a su modo de comprension y de representacion** de lo absoluto. Pues el arte todavia
tiene en si mismo un limite y pasa por tanto a formas superiores a la consciencia.
Esta limitacién determina también, pues, el lugar que ahora solemos asignarle al ar-
te en nuestra vida actual. El arte ha dejado de valernos como el modo supremo en
que la verdad se procura existencia. En conjunto, el pensamiento no tardé en dirigir-
se contra el arte en cuanto representacién* sensibilizadora de Io divino; p. ¢j., entre
los judios y {os musulmanes, e incluso entre los griegos, donde ya Platdn se oponia
con bastante firmeza a los dioses de Homero y Hesiodo. Con el progreso de la civili-
zacion, en todos los pueblos se da en general una época en la que el arte apunta mas
alla de si mismo. Asi, p. €j., los elementos histéricos del cristianismo, el advenimien-
to de Cristo, su vida y su muerte, le han dado al arte, primordialmente a la pintura,
multiples ocasiones de desarrollarse, y la Iglesia misma se ha ocupado de fomentar
el arte, o al menos lo ha tolerado; pero cuando el afan de saber e investigar y la nece-
sidad de espiritualidad interna provocaron la Reforma, la representacidon* religiosa
fue también apartada del elemento sensible y devuelta a la interioridad del animo
y del pensamiento. De este modo, el después del arte consiste en el hecho de que -
el espiritu alberga la necesidad de satlsfacerse solo en lo 1nterno proplo suyo en cuanto‘
_Vé?dad
11080, Un présentimiento secreto y un anhelo, pues sus productos todavia no le han
presentado su pleno contenido a la intuicién figurativa completamente. Pero si el
contenido perfecto se revela perfectamente en las figuras artisticas, entonces el espi-
ritu de mas amplias miras retorna de esta objetividad a lo suyo interno y rechaza
aquélla. La nuestra es una de tales épocas Puede sin duda esperarse qud e arte
cada vez ascienda y se perfeccione mas; pero su forma ha dejado de ser la suprema
necesidad del espmtu Por mas eximias que encontremnios todavia las imagenes divi-
‘nas’ grlegas "y por mas digna v perfectarhente representados** que veamos a Dios
Padré, a Cristo y a Maria, en nada contrlbuye esto ya nuestra genuflexion.

b)  El siguiente ambito qué ahora se erige por sobre el reino del arte, es la reli-
gién. La religion tiene a la representacion® como forma de su consciencia, pues lo
absoluto se ha trasladado de la objetualidad del arte a la interioridad del sujeto, y
ahora esta dado para la representacion* de modo subjetivo, de manera que corazon
y animo, en general la subjetividad interna, devienen un momento capital. Este pro-
greso del arte a la religion puede describirse diciendo que para la consciencia religio-
sa el arte es solo uno de los aspectos. Es decir, si la obra de arte presenta de modo
sensible la verdad, el espiritu, como objeto, y adopta esta forma de lo absoluto
como la adecuada, entonces la religiéon afade la devocidén de lo interno que se
relaciona con el objeto absoluto. Pues la devocion no pertenece al arte como tal.
Solo brota del hecho de que ahora el sujeto deja penetrar en el animo precisa-
mente aquellos que el arte hace objetivo como sensibilidad externa, y de tal modo
se identifica con ello que esta presencia interng en la representacion* e intimidad del
sentimiento devienen ¢l elemento esencial para el ser-ahi de lo absoluto. La devocién
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es este culto de la comunidad en su forma mas pura, mas interior, mas subjetiva;
un culto en el que la objetividad es, por asi decir, devorada y digerida, y su conteni-
do, ahora sin esta objetividad, ha devenido propiedad del corazén y del dnimo.

¢) Por dltimo, la tercera forma del espiritu absoluto es la filosoffa. Pues la reli-
gion, en la que para la consciencia Dios es ante todo un objeto externo, puesto que
primero debe ensefiarse qué es Dios y cdmo se ha revelado y revela, luego se vierte
ciertamente en el elemento de lo interno, impulsa y llena a la comunidad; pero la
interioridad de la devocidn del 4nimo y de la representacion* no es la forma supre-
ma de la interioridad. Como esta forma purisima del saber ha de ser reconocido el
pensar libre, en el que la ciencia se hace consciente del mismo contenido y por ello
se convierte en aquel culto espiritual que mediante el pensamiento sistemdtico se apro-
pia y concibe aquello que de otra manera soélo es contenido de sentimiento o
representacion* subjetivos. Asi es como estan unificados en la filosofia los dos as-
pectos del arte y la religidn: la objetividad del arte, que aqui ciertamente ha perdido
la sensibilidad externa, pero que por tanto la ha trocado por la forma suprema de
lo objetivo, por la forma del pensamiento, y la subjetividad de la religion, purifica-
da en la subjetividad del pensar. Pues, por una parte, el pensar es la subjetividad
mas interna, mas propia; y el pensamiento verdadero, la idea, al mismo tiempo la
universalidad mas factica y objetiva, que sOlo en el pensar puede aprehenderse en
la forma de s misma.

Debemos aqui contentarnos con este apunte de la diferencia entre arte, religién
y clencia.

El modo sensible de consciencia es el mas primitivo para el hombre, y asi tam-
bién las fases primitivas de la religion fueron una religion del arte y de su
representacion** sensible. Solo en la religion del espiritu es Dios sabido como espiri-
tu ahora también de un modo superior, que se corresponde mejor al pensamiento,
con lo que al mismo tiempo se patentiza que la manifestacion de la verdad en forma
sensible no es verdaderamente adecuada al espiritu.

3. Subdivision

Ahora que conocemos el lugar que ocupan el arte en el ambito del espiritu v la
filosofia del arte entre las disciplinas filoséficas particulares, en esta parte general
tenemos ante todo que considerar la idea universal de lo bello artistico.

Pero para llegar a la idea de lo bello artistico segun su totalidad, debemos pasar
a nuestra vez por tres fases, a saber:

La primera se ocupa del concepto de lo bello en general;

la segunda, de lo bello natural, cuyas deficiencias pondran de manifiesto la nece-
sidad del ideal en cuanto lo bello artistico;

la tercera fase tiene como objeto de consideracion el ideal en su realizacion efec-
tiva en cuanto la representacion** artistica del mismo en la obra de arte.
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1. Concepto de lo bello en general

1. La Idea

Hemos llamado a lo bello la idea de lo bello. Esto ha de entenderse de tal manera
que lo bello mismo debe ser captado como idea, y ciertamente como idea con una
forma determinada, como ideal. Ahora bien, la idea en general no es nada mas que
el concepto, la realidad del concepto y la unidad de ambos. Pues, aunque a menudo
concepto e idea sean empleados promiscuamente, el concepto como tal no es todavia
la idea; sino que solo es idea el concepto presente en su realidad y puesto en unidad
con la misma. No obstante, esta unidad no puede representarse* como, digamos,
mera neutralizacion de concepto y realidad, de modo que ambos pierdan su peculia-
ridad y cualidad, tal como la potasa y el dcido se neutralizan en la sal en la medida
en que han enromado reciprocamente su oposicion. Por el contrario, en esta unidad
lo dominante resulta ser el concepto. Pues éste es en si ya, segin su propia naturale-
za, esta identidad, y de ahi que engendre por si mismo como la suya la realidad,
en la cual por tanto, puesto que no es su autodesarrollo, no renuncia a nada de si,
sino que en ella se realiza sélo a si mismo, ¢l concepto, y por €s0 permanece €n uni-
dad consigo en su objetividad. Tal unidad entre el concepto y la reahdad es la defini-
cion abstracta de la idea.

Ahora bien, asi como en teorias del arte se ha hecho uso frecuente de la palabra
idea, a la inversa ha habido expertos en arte de grandisimo renombre que se han
mostrado sin embargo particularmente hostiles a este término. Lo mds reciente e in-
teresante de esta especie es la polémica del sefior von Rumohr en sus Investigaciones
italianas ®. Parte la misma del interés practico por el arte, y de ningun modo abor-
da lo que nosotros llamamos idea. Pues el sefior von Rumohr, ignorante de a qué
llama idea Ia filosofia mas reciente, confunde la idea con representacion* indetermi-
nada y con el ideal abstracto, carente de individualidad, de famosas teorias y escue-
las artisticas, en oposicién a las formas naturales, determinadas y perfectamente acu-
fladas segun su verdad, las cuales son contrapuestas por él a la idea y al ideal abs-
tracto que por si mismo se hace el artista. Producir artisticamente segun tales abs-
tracciones es por supuesto incorrecto y tan insuficiente como cuando el pensador
piensa seglin representaciones* indeterminadas y en su pensar se queda en un conte-
nido meramente indeterminado. Pero lo que nosotros designamos con el término idea

60 3 vols., Berlin y Stettin, 1827-1831. Karl Friedrich von Rumohr, 1785-1843.
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esta en todos los respectos libre de tal reproche, pues la idea es sin mads en si concre-
ta, una totalidad de determinaciones y bella sélo en cuanto inmediatamente una con
la objetividad conforme a ella.

El sefior von Rumohr, segun lo que dice en sus Investigaciones italianas (vol.
I, pag. 145 s.), ha hallado «que la belleza comprende, en lo mas general y, si se
quiere, en el entendimiento moderno, todas las propiedades de las cosas que esti-
mulan satisfactoriamente el sentido de la vista o que, a través de ésta, templan el
alma y alegran el espiritu». Estas propiedades deben a su vez dividirse en tres clases,
«de las cuales una opera sobre ¢l 0jo sensible, otra sobre el sentido propio, supuesta-
mente innato en ¢l hombre, de las relaciones espaciales, vy la tercera primero sobre
el entendimiento y luego, mediante el conocimiento, sobre el sentimiento». Esta im-
portantisima tercera determinacion debe estribar (pag. 144) en formas que, «entera-
mente independientes, tanto de lo sensiblemente placentero como de la belleza de
la medida, despierten un cierto placer ético-espiritual que derive en parte del regoci-
jo de las representaciones*» (gaun de las ético-espirituales?) «suscitadas, en parte
también directamente del contento que indefectiblemente reporta la mera actividad
de un conocimiento claro».

Estas son las determinaciones principales que este profundo conocedor establece
por su parte respecto a lo bello. Para cierto nivel de cultura podrian bastar, pero
de ningtin modo pueden satisfacer filoséficamente. Pues en lo esencial esta conside-
racion no desemboca mas que en el hecho de que el sentido de la vista o el espiri-
tu®, asi como el entendimiento, se alegran, el sentimiento es excitado, en que se des-
pierta un placer. Todo gira en torno a tal gozoso despertar. Pero ya Kant puso fin
a esta reduccidn del efecto de 1o bello a la sensacion, a lo agradable, placentero, yen-
do mas alla del sentimiento de lo bello.

Si de esta polémica volvemos a la consideracion de la idea no impugnada por
aquélla, ésta implica, como vimos, la unidad concreta entre el concepio y la objetivi-
dad.

a) Por lo que a la naturaleza del concepto como tal concierne, éste no es en
st mismo la unidad abstracta frente a las diferencias de la realidad, sino, en cuanto
concepto, ya la unidad de diferentes determinidades y con ello totalidad concreta.
Asi, las representaciones* de hombre, azul, etc., no han de ser llamadas sin més con-
ceptos, sino representaciones* abstracto-generales que s6lo devienen concepto cuando
en ellas se patentiza que contienen diferentes aspectos en unidad, al estar constituido
el concepto por esta unidad en si misma determinada; asi, p. €j., la representacién*
«azul», en cuanto color, tiene como concepto suyo la unidad, y unidad ciertamente
especifica, de claro y oscuro, y la representacion*® «hombre» abarca las oposiciones
de sensibilidad y razon, cuerpo y espiritu, cuando sin embargo el hombre no estd
compuesto solo de estos aspectos como ingredientes indiferentes, sino que, segun
el concepto, contiene éstos en unidad concreta, mediada. Pero hasta tal punto es
el concepto unidad absoluta de sus determinidades, que éstas ya no son nada para
si mismas ni pueden extrafiarse %> en singularizacidon auténoma, con lo que abando-
narfan su unidad. Por eso el concepto contiene todas sus determinidades en forma
de esta su unidad y universalidad ideales, que constituyen su subjetividad, a diferen-
cia de lo real y objetivo. Asi, p. €j., el oro tiene un peso especifico, determinado co-
lor, particular relacion con diversos acidos. Estas son determinaciones diferentes y,

61 der Gesichtsinn oder Geist. Knox (vol. I, pag. 107): «the sense or spirit of sight»,
62 sich nicht entfremden kénnen; primera edicidn: sich nicht realisieren konnen.
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no obstante, sin mas en uno. Pues hasta la mas minuscula particula de oro las con-
tiene en inseparable unidad. Para nosotros divergen, pero en si, segun su concepto,
estan en unidad indivisa. Las diferencias que en si tiene el concepto verdadero po-
seen la misma identidad carente de autonomia. La representacion* propia, el yo auto-
consciente en general, nos ofrece un ejemplo mas aproximado. Pues lo que llama-
mos alma y, mas precisamente, yo, es el concepto mismo en su libre existencia. El
yo contiene en si un gran numero de las mas diferentes representaciones* y pensa-
mientos, es un mundo de representaciones*; pero este contenido infinitamente mul-
tiple, en la medida en que estd en el yo, permanece enteramente incorpdreo e inmate-
rial, y, por asi decir, aplastado en esta unidad ideal, como el puro, perfectamente
transparente aparecer en si mismo del yo. Este es el modo en que el concepto contie-
ne en unidad ideal sus diferentes determinaciones.

Ahora bien, las determinaciones conceptuales mas precisas, que pertenecen al con-
cepto segln su propia naturaleza, son lo universal, lo particular y lo singular. Toma-
das para si, cada una de estas determinaciones seria una mera abstraccion unilateral.
Pero no se dan con esta unilateralidad en el concepto, pues éste constituye su unidad
ideal. El concepto es, por tanto, lo universal que por un lado se niega por si mismo
a la determinidad y a la particularizacion, pero por otro a su vez superag al mismo
tiempo esta particularidad en cuanto negacion de lo universal. Pues en lo particular,
que no es mas que los aspectos particulares de lo universal mismo, 1o universal no
llega a ningun absolutamente otro, y, por tanto, restaura en lo particular su unidad
consigo en cuanto universal. En este retorno a si el concepto es negacion infinita;
no negacion frente a otro, sino autodeterminacion en que permanece en unidad afir-
mativa que solo se refiere a si. De este modo, es la verdadera singularidad en cuanto
la universalidad que en sus particularidades se encierra sélo consigo misma. Como
ejemplo supremo de esta naturaleza del concepto puede valer lo que mds arriba he-
mos sefialado brevemente acerca de la esencia del espiritu.

Debido a esta infinitud dentro de si, el concepto es en sf mismo vya totalidad. Pues
es la unidad consigo en el ser-otro vy, por tanto, lo libre, que tiene toda negacién
solo como autodeterminacion y no como limitacion extrafia por otro. Pero, en cuan-
to esta totalidad, el concepto contiene ya todo lo que la realidad como tal lleva a
manifestacién y que la idea devuelve a la unidad mediada. Los que en la idea creen
tener algo enteramente distinto al concepto, particular frente a éste, desconocen la
naturaleza de la idea y del concepto. Pero al mismo tiempo el concepto se diferencia
de la idea por ser la particularizacién solo in abstracto, pues la determinidad, en cuanto
en el concepto, permanece mantenida en la unidad e ideal universalidad que es el
elemento del concepto.

Pero entonces el mismo concepto se queda todavia en la unilateralidad y adolece
del defecto de que, aunque en si mismo la totalidad, sin embargo concede el derecho
a desarrollarse libremente sélo al aspecto de la unidad y de la universalidad. Pero,
ahora bien, puesto que es inadecuada a la propia esencia del concepto, esta unilate-
ralidad es superada por el concepto segun el propio concepto del mismo. Este se nie-
ga como esta unidad y universalidad ideal, y emancipa como auténoma objetividad
real o que aquélla encerraba en si como subjetividad ideal. Su propia actividad hace
que el concepto se ponga como la objetividad.

b) Considerada para si, la objetividad no es por tanto ella misma nada distinto
ala realidad del concepto, pero el concepto en forma de particularizacién auténoma
y diferenciacion real de todos los momentos, cuya unidad ideal era el concepto en
cuanto subjetivo.
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Pero, ahora bien, puesto que es solo el concepto el que tiene que darse ser-ahi
y realidad en la objetividad, la objetividad debera llevar en si misma el concepto a
la realidad efectiva. Pero el concepto es la unidad ideal mediada de sus momentos
particulares. Por tanto, la unidad ideal, conforme al concepto, de las particularida-
des tiene igualmente, dentro de su diferencia real, que restaurarse en estas mismas.
Como la particularidad real, también su finitud mediada en idealidad debe existir
en ellas. Este es el poder del concepto, que ni cede ni pierde su universalidad en la
dispersa objetividad, sino que revela esta unidad suya precisamente a través de la
realidad y en esta misma. Pues su propio concepto es conservar en su otro la unidad
consigo. Sélo asi es la totalidad efectivamente real y verdadera.

c) Esta totalidad es la idea. Es decir, no es sélo la ideal unidad y subjetividad
del concepto, sino de igual modo la objetividad del mismo, pero no la objetividad
que se enfrenta al concepto como algo contrapuesto, sino en la que el concepto se
refiere a si como a si mismo. Segtin los dos aspectos del concepto, subjetivo y objeti-
vo, laidea es un todo, pero al mismo tiempo la consonancia que eternamente se con-
suma y consumada, y la unidad mediada, de estas totalidades. Sélo asi es la idea
la verdad y toda la verdad.

2. El ser ahi-de la idea

Todo lo que existe sélo tiene por tanto verdad en la medida en que es una existen-
cia de la idea. Pues la idea es lo unico de veras efectivamente real. En efecto, lo que
aparece no es ya verdadero por tener ser-ahi interno o externo y ser en general reali-
dad, sino inicamente porque esta realidad corresponde al concepto. Solo entonces
tiene el ser-ahi realidad efectiva y verdad. Y ciertamente verdad no en el sentido sub-
Jjetivo de que una existencia se muestre conforme a mis representaciones*, sino con
el significado objetivo de que el yo o un objeto externo, una accion, acontecimiento,
circunstancia, realiza en su realidad efectiva al concepto mismo. Si esta identidad
no se produce, entonces lo que es ahi es s6lo una apariencia en la que, en vez del
concepto total, solo se objetiva cualquier aspecto abstracto suyo, el cual, en la medi-
da en que se autonomiza en si frente a la totalidad y la unidad, puede degenerar has-
ta la contraposicion al concepto verdadero. Asi pues, solo la realidad conforme al
concepto es una realidad verdadera, es decir, verdadera porque en ella accede a la
existencia la idea misma.

3. La idea de lo bello

Ahora bien, si hemos dicho que la belleza es idea, entonces belleza y verdad son
por una parte /o mismo. Es decir, lo bello debe ser verdadero en si mismo. Pero,
mas precisamente, lo verdadero se diferencia igualmente de lo bello. Es decir, laidea
es verdadera en cuanto es como idea seguin su en-si y su principio universal, y como
tal es pensada. En tal caso es para el pensamiento no su existencia sensible y externa,
sino en ésta solo la idea universal. Pero la idea debe realizarse también exteriormen-
te y cobrar existencia determinada dada como objetividad natural y espiritual. Lo
verdadero que es como tal, también existe. Ahora bien, en cuanto que en este ser-ahi
exterior suyo es inmediatamente para la consciencia y el concepto permanece inme-
diatamente en unidad con su manifestacion externa, la idea no es sdlo verdadera,
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sino bella. Lo bello se determina por tanto como la apariencia sensible de la idea.
Pues lo sensible y objetivo en general no conserva en si ninguna autonomia en la
belleza, sino que tiene que renunciar a la inmediatez de su ser, pues este ser sélo es
ser-ahi y objetividad del concepto, y estd puesto como una realidad que lleva a
representacion** al concepto como en unidad con su objetividad y por tanto a la
idea misma en este ser-ahi objetivo que sélo vale como apariencia del concepto.

a) Por esta razdn, tampoco es, pues, posible para el entendimiento aprehender
la belleza, dado que el entendimiento, en vez de penetrar hasta esa unidad, nunca
hace sino atenerse a las diferencias de ésta en separaciéon auténoma, en la medida
en que la realidad es algo enteramente distinto de la idealidad, lo sensible algo ente-
ramente distinto del concepto, lo objetivo algo enteramente distinto de lo subjetivo,
y tales oposiciones no admiten unificacion. Asi, el entendimiento siempre se queda
en lo finito, unilateral y no verdadero. Por el contrario, lo bello es en s{ mismo infi-
nito y libre. Pues, aunque puede tratarse de un contenido particular y por tanto a
su vez limitado, éste debe no obstante aparecer en su ser-ahi como totalidad en si
infinita y como /ibertad, pues lo bello es siempre el concepto, el cual no contraria
a su objetividad ni se entrega por tanto a la oposicion de finitud y abstraccion unila-
terales frente a la misma, sino que se encierra con su objetualidad y es en si infinito
debido a esta inmanente unidad y completud. De igual modo, el concepto, animan-
do dentro de su ser-ahi real al mismo, es por ello en esta objetividad libre en su pro-
pio seno mismo. Pues en lo bello el concepto no le consiente a la existencia externa
seguir leyes propias para si misma, sino que determina por si su articulacién y figura
aparentes, las cuales, como concordancia del concepto consigo mismo en su ser-ahi,
constituyen precisamente la esencia de lo bello. Pero el nexo v la fuerza de la cohe-
sidn son la subjetividad, la unidad, el alma, la individualidad.

b) Por eso lo bello, cuando lo consideramos en relacién con el espiritu subjeri-
Vo, no es ni para la inteligencia no libre que persiste en su finitud, ni para la finitud
del querer.

En cuanto inteligencia finita, sentimos los objetos internos y externos, los obser-
vamos, los percibimos sensiblemente, los dejamos acceder a nuestra intuicion,
representacidn*, e incluso a las abstracciones de nuestro entendimiento pensante, el
cual les da la forma abstracta de la universalidad. Ahora bien, la finitud y ausencia
de libertad radican aqui en la presuposicidon de las cosas como auténomas. Por tan-
to, nos regimos por las cosas, las dejamos hacer y que hagan nuestra representacion®,
etc., prisionera de la creencia en las cosas, pues solo estamos convencidos de apre-
hender correctamente los objetos cuando nos comportamos pasivamente y limita-
mos toda nuestra actividad a lo formal de la atencién y de la abstencién negativa
de nuestras imaginaciones, opiniones preconcebidas y prejuicios. Con esta unilateral
libertad de los objetos se plantea inmediatamente la falta de libertad de la aprehen-
sion subjetiva. Pues para ésta el contenido estd dado, y en lugar de autodetermina-
cion subjetiva aparecen la mera recepcion y la asuncion de lo dado tal como se da
en cuanto objetividad. La verdad sélo se podra lograr mediante el sometimiento de
la subjetividad.

Lo mismo sucede, aunque a la inversa, con el querer finito. Aqui los intereses,
fines e intenciones residen en el sujeto, el cual quiere hacerlos valer frente al ser y
las propiedades de las cosas. Pues sus decisiones sélo pueden ejecutarse en la medida
en que aniquile los objetos, o bien los altere, elabore, informe, supere sus cua-
lidades o las deje operar unas sobre otras, el agua, p. €j., sobre el fuego, el fuego
sobre el hierro, el hierro sobre la madera, etc. Es ahora por tanto a las cosas a las
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que se priva de su autonomia, pues el sujeto las pone a su servicio y las considera
y trata como utiles, es decir, como objetos que tienen su concepto y fin no en si,
sino en el sujeto, de modo que su esencia propiamente dicha estd constituida por
su referencia, por cierto que de servicio, a los fines subjetivos. Sujeto y objeto han
intercambiado sus papeles. Los objetos han devenido no libres, los sujetos libres.

Pero, de hecho, en ambas relaciones ambos lados son finitos y unilaterales, y
su libertad una libertad meramente presunta.

En lo tedrico, el sujeto es finito y no libre debido a las cosas, cuya autonomia
se presupone; en lo prdctico, debido a la unilateralidad, la lucha y la contradiccion
interna entre los fines y los impulsos vy pasiones suscitados desde fuera, asi como
debido a la resistencia, nunca enteramente vencida, de los objetos. Pues la separa-
cién y la oposicién de ambos lados, de los objetos y de la subjetividad, constituyen
¢l presupuesto en esta relacién, y son contempladas como el verdadero concepto de
la misma.

El objeto adolece de la misma finitud y ausencia de libertad en ambas relaciones.
En lo tedrico, su autonomia, aunque presupuesta, es solo una libertad aparente. Pues
la objetividad como tal sélo es, sin que su concepto sea para ella como unidad y
universalidad subjetivas dentro de ella. Esta fuera de ella. En esta exterioridad del
concepto, todo objeto existe por tanto como mera particularidad vuelta con su mul-
tiplicidad hacia fuera y que aparece en relaciones infinitamente multilaterales a mer-
ced del nacer, alterar, de la coaccidn y la destruccion por obra de otros. En la rela-
cidn prdctica esta dependencia es puesta explicitamente como tal, y la resistencia de
las cosas frente a la voluntad no deja de ser relativa, sin tener en si el poder de auto-
nomia ultima.

¢) Pero, ahora bien, la consideracion y el ser-ahi de los objetos como bellos es
la unificacién de ambos puntos de vista, pues supera la unilateralidad de los dos tan-
to respecto al sujeto como a su objeto, y, por tanto, la finitud y carencia de libertad
de éstos.

Pues por el lado de la referencia fedrica el objefo no es tomado meramente como
objeto singular que es, el cual por tanto tiene su concepto subjetivo fuera de su obje-
tividad y en su realidad particular transcurre y se dispera multiplemente en rela-
ciones externas segun las mds diversas orientaciones, sino que el objeto bello deja
que en su existencia aparezca su propio concepto como realizado, y en si mismo mues-
tra la unidad v la vitalidad subjetivas. Por eso es por lo que el objeto ha invertido
hacia si la orientacion hacia fuera, cancelado la dependencia de otro y transforma-
do, para la consideracion, la finitud no libre en infinitud libre,

Pero en la referencia al objeto el yo deja igualmente de ser sélo la abstraccion
del atender, del intuir sensible, del observar y del disolver las intuiciones y observa-
ciones singulares en pensamientos abstractos. En este objeto deviene en si mismo
concreto, pues hace para si la unidad del concepto y la realidad, la unificacién de
los lados hasta aqui escindidos en yo y objeto, y por tanto abstractos, en su concre-
cién misma.

Igualmente, respecto a la relacion prdctica, frente a la consideracidn de lo bello,
como ya antes vimos mds por extenso, el deseo se retrae; el sujeto supera sus fines
frente al objeto y considera a éste como auténomo en si, como auto-fin. Con ello
se disuelve la referencia meramente finita del objeto, en la cual éste servia como util
medio de ejecucion a fines exteriores y, ante la ejecucidn de los mismos, o bien se
defendia de manera carente de libertad, o bien se veia constreflido a asumir en si
el fin extrafio. Al mismo tiempo, también ha desaparecido la relacion no libre del
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sujeto practico, pues ya no se diferencia en intenciones subjetivas, etc., y su material
y medios, ni en la relacion finita del mero deber-ser se queda en la ejecucion de in-
tenciones subjetivas, sino que tiene ante si el concepto y el fin perfectamente realiza-

dos.
Por eso 1a consideracién de 1o bello es de indole liberal, un dejar hacer a los obje-

tos como en si libres e infinitos, y no el quererlos poseer y el beneficiarse de ellos
como utiles para necesidades e intenciones finitas, de modo que tampoco el objeto
en cuanto bello aparece presionado y constrefiido por nosotros, ni combatido y ven-
cido por las demas cosas externas.

Pues, segun la esencia de lo bello, en el objefo bello tanto el concepto, el finy
el alma del mismo, como su determinidad, multiplicidad y realidad externas en gene-
ral deben aparecer como obra de él mismo y no por obra de otro, pues —como
vimos— solo tiene verdad como unidad y congruencia entre el ser-ahi determinado
y la esencia y el concepto auténticos. Mds aun, puesto que el concepto mismo es lo
concreto, su realidad aparece también sin mas como una conformacion completa
cuyas partes singulares se muestran asimismo como en animacion y unidad ideales.
Pues la concordancia entre concepto y apariencia es compenetracion total. Por ello
la forma y la figura externas no permanecen separadas del material externo e impre-
sas mecanicamente en éste con otros fines, sino que aparecen como la forma inhe-
rente a la realidad y que se configura segun el concepto de la misma. Pero, finalmen-
te, aunque los aspectos, partes, miembros particulares del objeto bello también con-
cuerdan en unidad ideal y dejan aparecer esta unidad, sin embargo la congruencia
debe hacerse visible en ellos s6lo de tal modo que conserven, uno frente a otro, la
apariencia de libertad auténoma; es decir, que no deben tener, como en el concepto
como tal, una unidad sdlo ideal, sino también ostentar el aspecto de realidad auté-
noma. En ¢l objeto bello deben darse las dos cosas: la necesidad, puesta por el con-
cepto, en la copertenencia de los lados particulares, y la apariencia de su libertad
como partes resultantes para si y no sdlo para la unidad. La necesidad como tal es
la referencia de lados que estdn de tal modo encadenados reciprocamente, segun su
esencia, gue estan puestos uno inmediatamente con ¢l otro. Tal necesidad no puede
ciertamente faltar en los objetos bellos, pero no puede presentarse en forma de nece-
sidad misma, sino que debe ocultarse tras la apariencia de contingencia inintencio-
nada. Pues de lo contrario las partes reales particulares pierden la posicidon de ser
ahi también en virtud de su propia realidad efectiva, y aparecen sélo al servicio de
su unidad ideal, a la cual permanecen abstractamente sometidas.

Con esta libertad e infinitud que comportan el concepto de fo bello asi como la
objetividad bella y su consideracidn subjetiva, el ambito de lo bello se sustrae a la
relatividad de las relaciones finitas, y es elevado al reino absoluto de la idea y de
su verdad.
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2. Lo bello natural

Lo bello es la idea como unidad inmediata del concepto y su realidad, pero la
idea en la medida en que esta unidad suya es ahi inmediatamente con apariencia sen-
sible y real.

Ahora bien, el ser-ahi mas proximo de la idea es la naturaleza, y la primera belle-
za la belleza natural. '

A) LO BELLO NATURAL COMO TAL
1. La idea como vida

En el mundo natural debemos al punto hacer una distincién respecto al modo
y manera en que el concepto, para ser en cuanto idea, cobra existencia en su reali-
dad.

a) En primer lugar, tanto se sumerge el concepto inmediatamente en la objeti-
vidad, que no aparece como ideal unidad subjetiva misma, sino que ha pasado
sin alma a la materialidad sensible enteramente. De esta indole son los cuerpos
particulares singularizados solo mecdnicos y fisicos. Un metal, p. ¢j., es en si mis-
mo ciertamente una multiplicidad de cualidades mecdanicas y fisicas; pero cada
particula las tiene en si de igual modo. A tal cuerpo le falta una articulacién, de tal
modo que cada una de las diferencias tendria para si una existencia material particu-
lar, como también carece de la negativa unidad ideal de estas diferencias, la cual
se revelaria como animacién, La diferencia es sélo una pluralidad abstracta y la uni-
dad la indiferente  de la igualdad * de las mismas cualidades.

Este es el primer modo de existencia del concepto. Sus diferencias no tienen nin-
guna existencia auténoma y su unidad ideal no surge como ideal; por lo que tales
cuerpos singularizados son en si mismos, pues, existencias deficientemente abstractas.

b) Por el contrario y en segundo lugar, naturalezas superiores dejan libres las
diferencias conceptuales, de modo que cada una es ahi para si misma fuera de la

63 gleichgiiltige.
64 Gleichheil.
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otra. Sélo aqui se muestra la verdadera naturaleza de la objetividad, a saber. La ob-
jetividad es precisamente esta dispersién auténoma de las diferencias del concepto.
Ahora bien, en esta fase el concepto se hace valer de tal modo que, en la medida
en que es la totalidad de sus determinidades la que se hace real, los cuerpos particu-
lares, aunque cada uno tiene por si autonomia de ser-ahi, sin embargo se encierran
en uno y el mismo sistema. De tal indole es, p. €j., el sistema solar. El sol, los come-
tas, la luna y los planetas aparecen por una parte como cuerpos celestes autéonomos
diferentes entre si; pero por otra parte sélo son lo que son debido a su determinada
posicion dentro de un sistema total de cuerpos. Su clase especifica de movimiento
as{ como sus propiedades fisicas s6lo pueden deducirse a partir de su relacion en este
sistema. Esta conexidn es la que constituye su unidad interna, la cual refiere entre
si y cohesiona las existencias particulares.

No obstante, el concepto no se queda en esta unidad, que es en s/ meramente,
de los cuerpos particulares auténomamente existentes. Pues, lo mismo que sus dife-
rencias, también su unidad, que se refiere a si misma, tiene gque devenir real. Ahora
bien, la unidad se diferencia de la exterioridad reciproca de los cuerpos particulares
objetivos y tiene por tanto en esta fase, frente a la exterioridad reciproca misma,
una existencia real, corporalmente auténoma. En el sistema solar, p. €j., el sol existe
como esta unidad del sistema frente a las diferencias reales del mismo. Pero tal exis-
tencia de la unidad ideal es ella misma todavia de indole deficiente, pues por una
parte solo deviene real como referencia y relacion de los cuerpos particulares auto-
nomos, y por otra, en cuanto u# cuerpo del sistema que representa a la unidad como
tal, se contrapone a las diferencias reales. Si queremos considerarlo como alma de
todo el sistema, el sol tiene ¢l mismo todavia una subsistencia autonoma fuera de
los miembros que son la explicacion de este aima. El mismo no es mds que 7 momento
del concepto, el de la unidad, a diferencia de la particularizacion real por la que la uni-
dad permanece s6lo en si'y por tanto abstracta. Tal, pues, como sin duda el sol es tam-
bién, segun su cualidad fisica, lo sin mds idéntico, lo que ilumina, el cuerpo luminoso
como tal, pero tampoco mas que esta identidad abstracta. Pues la luz es simple, indife-
renciada apariencia en si. Asi, en el sistema solar encontramos ciertamente el concepto
mismo devenido real y la totalidad de sus diferencias explicitada, pero también aqui
sigue el concepto sumergido en su realidad, pues todo cuerpo deja que aparezca un mo-
mento particular, no se presenta como su idealidad y su ser-para-si interno. La forma
decisiva de su ser-ahi sigue siendo la autonomia exterioridad reciproca de sus momentos.

Pero de la verdadera existencia del concepto forma parte el hecho de que las di-
versidades reales, es decir, la realidad de las diferencias auténomas y de la unidad
asimismo autonomamente objetivada como tal, sean ellas mismas devueltas a la uni-
dad; el hecho por tanto de que tal todo de diferencias naturales por un lado explicite
al concepto como real exterioridad reciproca de sus determinidades, pero por otro
ponga en cada particular como superada la autonomia en si conclusa y deje que la
idealidad en que las diferencias son reconducidas a la unidad subjetiva se presente
en ellas como su animacion universal. Ya no son entonces partes que meramente se
conectan y relacionan entre si, sino miembros; es decir, no son ya existentes pa-
ra si separadamente, sino que sélo tienen verdadera existencia en su unidad ideal.
Solo en tal articulacién orgdnica habita en los miembros la unidad ideal del con-
cepto que es su sustentadora y su alma inmanente. El concepto ya no estd sumer-
gido en la realidad, sino que en ésta emerge a la existencia como la identidad y la
universalidad internas mismas, que constituyen su esencia.

¢) Unicamente este rercer modo de manifestacion de la naturaleza es un ser-ahi
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de la idea, y la idea en cuanto natural es la vida. La naturaleza inorgdnica muerta
no es conforme a la idea, vy solo ia organico-viva es una realidad efectiva de la mis-
ma. Pues en la vitalidad se da como real, en primer lugar, la realidad de las diferen-
cias del concepto; pero, en segundo lugar, la negacidn de las mismas en cuanto dife-
rentes de manera meramente real, pues la subjetividad ideal del concepto se somete
a esta realidad; en tercer lugar, lo animico en cuanto manifestacién afirmativa del
concepto en su corporeidad, en cuanto forma infinita que tiene el poder de mante-
nerse como forma en su contenido.

) Sile preguntamos a nuestra consciencia ordinaria respecto a la vitalidad, en-
tonces en ésta tenemos por un lado la representacidon* del cuerpo, por otro la del
alma. A ambas les atribuimos diferentes cualidades peculiares. Esta diferenciacion
entre alma y cuerpo es de gran importancia también para la consideracidn filoséfica,
y aqui tenemos asimismo que asumirla. Pero el interés igualmente importante dei
conocimiento afecta a la unidad de alma y cuerpo, la cual desde siempre ha opuesto
las maximas dificultades al discernimiento conforme al pensamiento. En virtud de
esta unidad es la vida precisamente una primera manifestacién natural de la idea.
Debemos por tanto concebir la identidad de alma y cuerpo, no como mera conexion,
sino de modo mas profundo. Es decir, tenemos que contemplar el cuerpo y su arti-
culacion como la existencia de la articulacion sistematica del concepto mismo, ¢l cual
en los miembros del organismo vivo da a sus determinidades un ser-ahi natural ex-
terno, tal como en un estadio subordinado este es ya el caso en el sistema solar. Aho-
ra bien, dentro de esta existencia real el concepto se eleva asimismo a la unidad ideal
de todas estas determinidades, y esta unidad ideal es el alma. Esta es la unidad sus-
tancial y fa universalidad impregnante, la cual es asimismo simple referencia a si y
subjetivo ser-para-si. La unidad de alma y cuerpo debe tomarse en este sentido supe-
rior, a saber. No son diferencias concurrentes, sino una y la misma totalidad de las
mismas determinaciones; y asi como la idea en general s6lo puede ser captada como
el concepto que en su realidad es para s{ como concepto, del cual forma parte tanto
la diferencia como la unidad de ambos —del concepto y su realidad—, asi también
la vida ha de reconocerse sélo como la unidad del alma y su cuerpo. La unidad, tan-
to subjetiva como sustancial, del alma dentro del cuerpo mismo se muestra, p. ¢j.,
como la sensacién. La sensacién del organismo vivo no pertenece autdénomamente
sdlo a una parte particular, sino que es esta simple unidad ideal de todo el organis-
mo. Esta pasa por todos los miembros, esta por doquier en cientos y cientos de pun-
tos, y sin embargo en el mismo organismo no hay varios miles de sentientes, sino
solo uno, un sujeto. Dado que contiene tal diferencia entre la existencia real de los
miembros y el alma que en éstos es simplemente para si, y, sin embargo, asimismo
esta diferencia como unidad mediada, la vitalidad de la naturaleza orgdnica es lo
superior frente a la naturaleza inorganica. Pues sélo lo vivo es idea y sélo la idea
lo verdadero. Ciertamente también en lo orgdnico puede esta verdad ser perturbada
en la medida en que el cuerpo no consume completamente su idealidad y animacion,
como, p. €j., en el caso de la enfermedad. Entonces el concepto no domina como
poder tinico, sino que otros poderes comparten el dominio. Pero tal existencia es
entonces una vitalidad mala y raquitica que todavia vive sélo porque la inadecua-
cion entre concepto y realidad no es absolutamente radical, sino sélo relativa. Pues,
si ya no se diese ninguna concordancia entre ambes, si al cuerpo le faltase de todo
punto la auténtica articulacidn, asi como la verdadera idealidad de ésta, entonces
la vida se transformaria al punto en la muerte, que hace que se descomponga auto-
nomamente lo que la animacién mantiene en unidad indivisa.
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B) Si ahora dijéramos que el alma es la totalidad del concepto como la unidad
ideal en si subjetiva, que el cuerpo articulado es en cambio la misma totalidad, pero
como la glosa y la reciproca exterioridad sensible de todos los aspectos particulares,
y que ambos estdn puestos en la vitalidad como en unidad, en esto habria por su-
puesto una contradiccion. Pues la unidad ideal no sélo no es la reciproca exteriori-
dad sensible en que cada particularidad tiene una subsistencia auténoma y una pecu-
liaridad conclusa, sino que es lo directamente opuesto a tal realidad exterior. Pero
la contradiccidn misma es precisamente que lo opuesto deba ser lo idéntico. Pero
quien pretenda que no existe nada que en si ileve una contradiccidén como identidad
de opuestos, con ello postula que nada vivo existe. Pues Ia fuerza de la vida y, mas
aun, el poder del espiritu consisten precisamente en poner en si, soportar y vencer
la contradiccidn. Este poner y disolver la contradiccidn entre unidad ideal y real ex-
terioridad reciproca de los miembros constituye el proceso constante de la vida, y
1a vida sélo es como proceso. El proceso vital abarca la doble actividad de, por una
parte, llevar constantemente a existencia sensible las diferencias reales de todos los
miembros y determinidades del organismo, pero, por otra, si éstos quieren coagular-
se en particularizacion auténoma y recluirse unos frente a otros en rigidas diferen-
cias, hacer valer en ellos su idealidad universal, que es su vivificacion. Este es el idea-
lismo de la vitalidad. Pues no sdlo la filosofia es acaso idealista, sino que ya la natu-
raleza, en cuanto vida, hace facticamente lo mismo que la filosofia idealista consu-
ma en su campo espiritual. Pero sélo las dos actividades en uno, la realizacion cons-
tante de las determinidades del organismo, asi como el poner idealmente en su unidad
subjetiva las dadas realmente, es el proceso completo de la vida, cuyas mas precisas
formas no podemos nosotros considerar aqui. Mediante esta unidad de la doble acti-
vidad, son todos los miembros del organismo constantemente mantenidos y devuel-
tos a la idealidad de su vivificacion. Al punto muestran pues también esta idealidad
los miembros en el hecho de que su unidad vivificada no les es indiferente, sino, por
el contrario, la unica sustancia en y a través de la cual pueden conservar su in-
dividualidad particular. Esto precisamente constituye la diferencia esencial entre
parte de un todo y miembro de un organismo. Las partes particulares, p. €j., de una
casa, las piedras, las ventanas, etc., singulares, permanecen las mismas formen o no
conjuntamente una casa; la asociacidén con otras les es indiferente, y el concepto les
resulta una forma meramente exterior que no vive en las partes reales para elevarlas
a la idealidad de una unidad subjetiva. En cambio, los miembros de un organismo
ciertamente tienen igualmente realidad externa, pero hasta tal punto es el concepto
su propia esencia inherente, que no les esta impreso como forma so6lo exteriormente
unificante, sino que es lo que constituye su Unica subsistencia. Por eso no tienen
los miembros ninguna realidad tal como las piedras de un edificio o los planetas,
lunas, cometas, en el sistema planetario, sino una existencia puesta idealmente den-
tro del organismo, a despecho de toda la realidad. La mano amputada, p. ej., pierde
su subsistencia auténoma; no permanece como estaba en el organismo; su flexibili-
dad, movimiento, figura, color, etc., se alteran; asi, entra en descomposicion y toda
su existencia se disuelve. Solo tiene subsistencia como miembro del organismo, reali-
dad s6lo en cuanto constantemente devuelta a la unidad ideal. En esto consiste el
modo superior de la realidad dentro del organismo vivo; lo real, lo positivo, se pone
siempre negativa ¢ idealmente, mientras que al mismo tiempo esta idealidad es preci-
samente el perdurar y el elemento del subsistir para las diferencias reales.

v) La realidad que la idea en cuanto vitalidad natural obtiene es por ello reali-
dad aparente. Apariencia no significa en efecto otra cosa que el hecho de que una
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realidad existe, aunque no tiene inmediatamente su ser en si misma, sino que esta
puesta al mismo tiempo negativamente en su ser-ahi. Pero, ahora bien, la negacién de
los miembros que inmediatamente son ahi exteriormente no tiene sélo el respecto
negativo, como la actividad del idealizar, sino que en esta negacion hay al mismo tiem-
po ser-para-si afirmativo. Hasta aqui hemos considerado como lo afirmativo lo real
particular en su particularidad conclusa. Pero en lo vivo se niega esta autonomia, y Gni-
camente la unidad ideal dentro del organismo corporeo tiene el poder de referencia
afirmativa a s{ misma. El alma ha de ser aprehendida como esta idealidad en su ne-
gar igualmente afirmativa. Si por tanto es el alma la que aparece en ¢l cuerpo, esta
apariencia es al mismo tiempo afirmativa. Se revela ciertamente como el poder fren-
te a la particularizacion auténoma de los miembros, pero es también la conformado-
ra de éstos, pues contiene como interno ¢ ideal lo que exteriormente se estampa en
las formas y en los miembros. De modo que lo que aparece en lo externo es esto
interno positivo; lo externo que permanece solo exterior no seria sino una abstrac-
¢ion y una unilateralidad. Pero en el organismo vivo tenemos algo externo en que
aparece lo interno, pues lo externo se muestra en si mismo como esto interno que
es su concepto. A su vez, de este concepto forma parte la realidad en que él aparece
como concepto. Pero, ahora bien, puesto que en la objetividad el concepto como
concepto es la subjetividad que se refiere a si, que es para si en su realidad, la vida
solo existe como viviente, como sujeto singular. S6lo la vida ha encontrado este punto
de unidad negativo; éste es negativo porque el ser-para-si subjetivo s6lo puede emer-
ger a través del poner idealmente las diferencias reales como sdlo reales, pero con
las cuales estd, pues, vinculada al mismo tiempo la unidad subjetiva, afirmativa, del
ser-para-si. Es de gran importancia subrayar este aspecto de la subjetividad. La vida
sélo es efectivamente real como subjetividad viva singular.

Si a continuacion preguntamos en qué puede reconocerse la idea de la vida den-
tro de los individuos vivos efectivamente reales, la respuesta es la siguiente. En pri-
mer lugar, la vitalidad debe ser real como totalidad de un organismo corpoéreo, pero
que, en segundo lugar, no aparece como algo estatico, sino como proceso en si inin-
terrumpido del idealizar en que precisamente se revela el alma viva. En tercer lugar,
esta totalidad no es determinada y alterable desde fuera, sino que se configura y pro-
cesa a partir de si, y en ello esta siempre referida a si como unidad subjetiva y como
auto-fin.

Esta autonomia en si libre de la vitalidad subjetiva se muestra primordialmente
en el qutomovimiento. Los cuerpos inertes de la naturaleza inorganica tienen su es-
pacialidad fija, son uno con su lugar y estan ligados a ¢l o movidos desde fuera.
Pues su movimiento no procede de ellos mismos, y si en ellos surge, aparece por tan-
to como un efecto extrafio a ellos que les provoca ¢l afan reactivo por superarlo.
Y aunque el movimiento de los planetas, etc., no aparece como choque externo y
como de indole extrafia a los cuerpos, sin embargo esta ligado a una ley fija y a la
abstracta necesidad de ésta. Pero en su libre automovimiento ¢l animal vivo niega
por si mismo el estar-ligado a un lugar determinado, y es la liberacién continua del
sensible ser-uno con tal determinidad. Igualmente es, en su movimiento, la supera-
cidn, aunque solo relativa, de la abstraccidn en las clases determinadas de movimiento,
de su rumbo, velocidad, etc. Pero mds precisamente todavia, en su organismo el ani-
mal tiene por si mismo espacialidad sensible, y la vitalidad es automovimiento den-
tro de esta realidad misma, como circulacién de la sangre, movimiento de los miem-
bros, etc.

Pero no es el movimiento la Gnica exteriorizacion de la vitalidad. El libre resonar

93




de la voz animal, de la que carecen los cuerpos inorganicos, pues sélo crujen y sue-
nan debido a choque extrafio, es ya una expresion superior de la subjetividad anima-
da. Pero la actividad idealizadora se muestra aqui del modo mas radical en el hecho
de que, por un lado, el individuo vivo ciertamente se recluye en si frente a la restante
realidad, mientras que, por otro lado, hace asimismo para s/ el mundo externo, ora
tedricamente mediante la vista, etc., ora practicamente en la medida en que somete
las cosas externas, se aprovecha de ellas, las asimila en el proceso de nutricién, y
asi se reproduce a si mismo constantemente como individuo en su otro y ciertamente
en organismos mas robustecidos en intervalos mas determinadamente separados en-
tre la urgencia, el consumo y la satisfaccion y saciedad.

Todas estas son actividades en las que el concepto de la vitalidad accede a mani-
festacion en individuos animados. Ahora bien, esta idealidad no es sélo nuestra re-
flexidn, sino que se da objetivamente en el sujeto vivo mismo cuyo ser-ahi podemos
por tanto llamar un idealismo objetivo. En cuanto esto ideal, el alma se hace apare-
cer, pues rebaja constantemente a apariencia la realidad sdlo externa del cuerpo y
por tanto se manifiesta ella misma objetivamente en la corporeidad.

2. La vitalidad natural en cuanto bella

Ahora bien, la vitalidad en la naturaleza es bella en cuanto la idea sensiblemente
objetiva, en la medida en que lo verdadero, la idea, es ahi en su més primitiva forma
natural como vida inmediatamente en conforme realidad efectiva singular. No obs-
tante, en virtud de esta inmediatez solo sensible, lo bello natural vivo no es ni bello
para si mismo ni por sf mismo producido como bello y por mor de la apariencia be-
lla. La belleza natural solo es bella para otro, es decir, para nosotros, para la cons-
ciencia que aprehende la belleza. Surge por tanto la pregunta de por qué modo y
a través de qué se nos aparece, pues, como bella la vitalidad en su ser-ahi inmediato.

a) Si, en primer lugar, consideramos lo vivo en su producirse y conservarse prac-
ticos, lo primero que salta a la vista es el movimiento arbitrario. Contemplado como
movimiento en general, no es sino la libertad enteramente abstracta de alteracién
temporal de lugar, en la cual el animal es evidencia como de todo punto arbitrario
y su movimiento como contingente. En cambio, ciertamente la musica, la danza tie-
nen también en si movimiento; pero éste no es solo contingente y arbitrario, sino
en si mismo conforme a ley, determinado, concreto y pautado, aungque hagamos en-
teramente abstraccion del significado cuya bella expresiéon es. Mas atin, si con-
templamos el movimiento animal como realizacion de un fin interno, también éste,
en cuanto impulso suscitado, es de todo punto contingente y un fin enteramente li-
mitado. Pero si avanzamos y juzgamos el movimiento como obrar y cooperar con-
forme a fin de todas las partes, tal modo de consideracion deriva sélo de la actividad
de nuestro entendimiento. El mismo caso se presenta si reflexionamos sobre cdmo
satisface el animal sus necesidades, se alimenta, consigue el sustento, lo consume,
lo digiere y en general consuma todo lo necesario para su autoconservacion. Pues
también aqui o bien tenemos solo la vision externa de apetitos singulares y sus satis-
facciones arbitrarias y contingentes —en cuyo caso, podemos agregar, la actividad
interna del organismo no accede a la intuicidn—; o bien todas estas actividades y
sus modos de exteriorizacion devienen objeto del entendimiento, ¢l cual se esfuerza
por entender lo conforme a fin en ello, la concordancia entre los fines animales in-
ternos y los érganos que los realizan.
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Ni la intuicidn sensible de los apetitos contingentes singulares, los movimientos
y las satisfacciones arbitrarios, ni la consideracion intelectiva de la conformidad a
fin del organismo, hacen para nosotros de la vitalidad animal lo bello natural, sino
que la belleza afecta a la apariencia de la figura singular tanto en reposo como en
movimiento, prescindiendo tanto de su conformidad a fin para la satisfaccién de las
necesidades como de la contingencia enteramente singularizada del moverse. Pero
la belleza sdlo puede incumbir a la figura, pues Unicamente ésta es la apariencia exte-
rior, en la cual el idealismo objetivo de la vitalidad deviene para nosotros en cuanto
dotados de intuicién y de consideracidn sensible. El pensamiento aprehende este idea-
lismo en su concepto y lo hace para si segin su universalidad, pero la consideracion
de la belleza segun su realidad aparente. Y esta realidad es la figura externa del orga-
nismo articulado, el cual es para nosotros tanto algo que es ahi como algo aparente,
pues la multiplicidad meramente real de los miembros particulares debe ser puesta
como apariencia en la totalidad animada de la figura.

b) Segtin el concepto de vitalidad ya elucidado, resultan como manera mds pre-
cisa de este aparecer los siguientes puntos: la figura es extension espacial, delimita-
cion, figuracidn diferentes en cuanto a formas, coloracion, movimiento, etc., y una
multiplicidad de tales diferencias. Pero, ahora bien, si el organismo debe revelarse
como animado, debe mostrarse que no es en esta multiplicidad donde tiene su verda-
dera existencia. Esto sucede de tal manera que las distintas partes y modos de la apa-
riencia que para nosotros son como sensibles se integran al mismo tiempo en un to-
do y aparecen por tanto como un individuo que es algo uno y que tiene estas particu-
laridades, aunque como diferentes, sin embargo como congruentes.

«) Pero esta unidad debe en primer lugar patentizarse como identidad ininten-
cionada y, por tanto, no hacerse valer como abstracta conformidad a fin. Las partes
no deben acceder a la intuicion sélo como medio para un fin determinado y como
al servicio de éste, ni pueden renunciar mutuamente a su diferenciacion en construc-
cion y figura.

B8) Por el contrario, los miembros, en segundo lugar, tienen para la intuicién
la apariencia de la contingencia, es decir, que en uno no esta también puesta la deter-
minidad del otro. Ninguno tiene esta o aquella figura porque la tenga el otro, como
tal es el caso, p. €j., en la regularidad como tal. En la regularidad cualquier determi-
nidad abstracta determina la figura, el tamafio, etc., de todas las partes. Las venta-
nas de un edificio, 0 al menos las de una misma fila, p. €j., son todas del mismo
tamafio; asimismo, en un regimiento de tropas regulares los soldados van vestidos
de la misma manera. Aqui las partes particulares de la vestimenta, su forma, color,
etc., no aparecen CoOmo reciprocamente contingentes, sino que una tiene su forma
determinada en virtud de la otra. Ni tampoco la diferencia de formas ni su autono-
mia peculiar afirman aqui su derecho. En el individuo organico-vivo esto es entera-
mente distinto. En él todas las partes son diferentes, la nariz de la frente, la boca
de las mejillas, el pecho del cuello, los brazos de las piernas, etc. Ahora bien, puesto
que para la intuicidén ningin miembro tiene la figura de otro, sino su forma peculiar,
la cual no estd en absoluto determinada por otro miembro, los miembros aparecen
como en si autondémos y por ello reciprocamente libres v contingentes. Pues la cone-
xién material no afecta a su forma como tal.

v) Pero, ahora bien, en tercer lugar, para la intuicion debe no obstante devenir
visible en esta autonomfa una conexién interna, si bien la unidad no puede ser, como
sucedia en la regularidad, abstracta y exterior, sino que, en vez de cancelarlas, debe
mas bien provocar y conservar las particularidades peculiares. Esta identidad no se
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le presenta sensible e inmediatamente a la intuicion como la diferenciacion entre los
miembros, y resulta por tanto una necesidad y una congruencia secretas, infernas.
Pero en cuanto sdlo internas y no también exteriormente visibles, habria que apre-
henderlas sdlo mediante el pensamiento, y se sustraerian por entero a la intuicion.
Pero entonces carecerian sin embargo de la apariencia de lo bello, y el intuir no veria
ante si en lo vivo la idea como realmente manifestandose. La unidad debe por tanto
emerger también a lo externo, si es que, en cuanto animadora ideal, no debe ser me-
ramente sensible y espacial. En el individuo aparece como la idealidad universal de
sus miembros, que constituye la base de apoyo y sostén, el subjectum del sujeto vi-
vo %, En el viviente organico esta unidad subjetiva surge como el sentimiento. El al-
ma se muestra como al/ma en el sentimiento y en la expresion de éste. Pues para ella
no tiene ninguna verdad la mera yuxtaposicion de los miembros, y para su idealidad
subjetiva no se da la pluralidad de las formas espaciales. Ciertamente presupone la
multiplicidad, la conformacidn peculiar y la articulacidn orgénica de las partes; pero
puesto que en éstas surgen el alma sentiente y su expresion, la omnipresente unidad
interna aparece precisamente como la superacién de las meras autonomias reales,
las cuales ahora ya no se representan** unicamente a s{ mismas, sino su animacion
sentiente.

¢) Pero ante todo la expresion del sentimiento animico no da ni la vision de
una necesaria copertenencia de los miembros particulares entre si ni la intuicidn de
la necesaria identidad de la articulacion real y de la unidad subjetiva del sentimiento
como tal.

o) Abhora bien, si, no obstante, la figura debe dejar, en cuanto figura, que esta
congruencia interna y su necesidad se manifiesten, la conexidn puede ser para noso-
tros como el Adbito de la yuxtaposicién de tales miembros, la cual produce un cierto
tipo y las imdgenes repetidas de este tipo. Sin embargo, €l hdbito no es a su vez él
mismo sino una necesidad meramente subjetiva. Segun este criterio, podemos hallar
feos, p. €j., los animales porque muestren un organismo que se aparte de nuestras
intuiciones habituales o las contradiga. Es por eso que llamamos raros a los organis-
mos animales en la medida en que el modo de combinacidn de sus érganos cae fuera
del ya visto a menudo y por tanto corriente: los peces, p. €j., cuyo tronco desmesu-
radamente grande acaba en una breve cola y cuyos ojos estdn juntos en un lado.
En las plantas estamos ya habituados a diversas desviaciones, aunque los cactus, p.
ej., con sus espinas y la mas rectilinea conformacién de sus angulados. brazos, pue-
den parecernos asombrosos. Quien tenga una formacién y un conocimiento polifa-
céticos en historia natural conocerd a este respecto de la manera mads precisa las par-
tes singulares tanto como llevard también en la memoria la mayor cantidad de tipos
segun su copertenencia, de modo que se encontrard con pocas cosas desacostumbra-
das.

B) Una indagacién mas profunda en esta concordancia puede en tal caso, en
segundo lugar, dotar de perspicacia y habilidad para, a partir de un miembro singu-
larizado, reconstruir en seguida foda la figura a que debe pertenecer. A este respecto
fue famoso, p. €j., Cuvier %, pues con sélo ver un hueso singular —fésil 0 no—,
sabia establecer a qué especie animal habia de asignarse el individuo al que pertene-
cia. El ex ungue leonem ¢ vale aqui en el sentido literal de la expresion: a partir de

85 das Subjektum des lebendigen Subjektes.
66 Georges, baron de, 1769-1832. Naturalista francés.
67 Plutarco, De Def. Orac., 2, donde cita a Alceo.
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las garras, del fémur, se infiere la disposicidon de los dientes, y de éstos a su vez la
figura del hueso iliaco, la forma de la columna vertebral. No obstante, en tal consi-
deracion el reconocimiento del tipo no es ya una mera cuestion de habito, sino que
ya intervienen, como guia, reflexiones y determinaciones singulares del pensamien-
to. Cuvier, p. €j., tiene ante s{ en sus reconstrucciones una determinidad plena de
contenido y una propiedad perentoria que deben hacerse valer y, por tanto, poder
ser reconocidas como la unidad en todas las partes singulares, entre si distintas. Tal
determinidad es, digamos, la cualidad de carnivoro, que en tal caso constituye la
ley para la organizacién de todas las partes. Un animal carnivoro, p. €j., precisa de
otros dientes, de otro maxilar superior, etc.; si debe buscar la presa, atraparla, no
pueden bastarle las pezufias, sino que necesita garras. Aqui por tanto lo que sirve
de guia para la figura y la copertenencia necesarias de todos los miembros es una
determinidad. Sin duda la representacidén* habitual procede también segin semejan-
tes determinidades generales, como en los casos de la fuerza del ledn, del dguila, etc.
Ahora bien, tal modo de consideracién podremos por supuesto llamarlo, en cuanto
consideracion, bello y rico en espiritu, pues nos ensefia a conocer una unidad de la
configuracion y de sus formas sin que esta unidad se repita uniformemente, sino que
al mismo tiempo permite a los miembros su plena diferenciacion. Pero en esta consi-
deracion lo prevaleciente no es la intuicion, sino un pensamiento general que sirve
de guia. Segun este aspecto, no diremos por tanto que nos relacionamos con ¢l obje-
to en cuanto bello, sino que diremos que la consideracién, en cuanto subjetiva, es
bella. Y, contempladas mas de cerca, estas reflexiones emanan de un limitado aspec-
to singular como principio conductor, tal como la nutricién animal de la determina-
cion, p. €j., de carnivoro, herbivoro, etc. Pero con tal determinidad lo que accede
a la intuicidn no es aquella conexion del todo, del concepto, del alma misma.

v) Sipor tanto en esta esfera debiéramos llevar a la consciencia la total unidad
interna de la vida, esto sélo podria suceder mediante el pensar y el concebir; pues
en lo natural no puede todavia hacerse cognoscible el alma como tal, pues en su idea-
lidad la unidad subjetiva todavia no ha devenido para s{ misma. Pero, si aprehende-
mos el alma segun su concepto mediante el pensamiento, entonces tenemos dos cosas:
la intuicién de la figura y el concepto pensado del alma en cuanto alma. Pero en la
intuicidn de lo bello no debe ser este el caso; ¢l objeto no puede presentarsenos como
pensamiento ni formar, como interés del pensar, una diferencia y oposicion frente
a la intuicién. No queda por tanto nada mas que el hecho de que el objeto se da
para el sentido en general, y con ello obtenemos como el auténtico modo de conside-
racion de lo bello en la naturaleza una contemplacién de las conformaciones naturales
plena de sentido. «Sentido» es, en efecto, esa admirable palabra que se emplea con dos
significados opuestos. Unas veces denota los 6rganos de aprehension inmediata, pe-
ro otras llamamos sentido al significado, al pensamiento, a lo universal de la cosa.
Y asi el sentido se refiere por un lado a lo inmediatamente exterior de la existencia,
por otro a su esencia interna. Ahora bien, una consideracion plena de sentido no
escinde ambos aspectos, sino que en una orientacién conserva también la opuesta
y en el intuir sensible inmediato aprehende al mismo tiempo la esencia y el concepto.
Pero puesto que lleva en si precisamente estas determinaciones en unidad todavia
inseparada, no hace consciente el concepto como tal, sino que se queda en su ba-
rrunto. Si, p. €j., se establecen tres reinos naturales, el mineral, el vegetal y el ani-
mal, en esta gradacion barruntamos una necesidad interna de articulacion conforme
a concepto, sin quedarnos en la mera representancion* de una conformidad exterior
a fin. También en la multiplicidad de las conformaciones dentro de estos reinos ba-
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rrunta la inspeccién sensata un progreso conforme a razédn tanto en las diversas for-
maciones montafiosas como en las series de las especies vegetales y animales. Andlo-
gamente, también el organismo animal singular, este insecto con su divisidon en cabe-
za, torax, abdomen y extremidades, es intuido como una articulacién en si racional,
y en los cinco sentidos, si bien al principio éstos pueden aparecer sin duda como una
pluralidad contingente, sin embargo se encontrard igualmente una adecuacion al con-
cepto. De tal indole son la exploracion y la demostracion de la racionalidad interna
de la naturaleza y sus fendmenos por parte de Goethe. Con gran sentido se aproxi-
maba éste a los objetos, considerandolos ingenuamente de manera sensible y barrun-
tando plenamente al mismo tiempo su conexion conforme a concepto. También la
historia puede ser comprendida y narrada de tal modo que a través de los aconteci-
mientos e individuos singulares se trasluzcan solapadamente su significado esencial
y su conexion necesaria.

3. Modos de consideracion de la vitalidad natural

Asi, pues, en cuanto representacion** sensible del concepto concreto y de la idea,
habria por tanto que llamar bella a la naturaleza en general, en la medida en que
al contemplar las figuras naturales conformes a concepto se barrunta una corres-
pondencia tal, y al considerarlas sensiblemente le acuden al sentido al mismo tiempo
la necesidad interna y la concordancia de la articulacién total. La contemplacion de
la naturaleza como bella no va mds alld de este barrunto del concepto. Pero entonces
esta aprehensidn, para la cual las partes, aunque aparezcan como libremente surgi-
das para si mismas, hacen sin embargo visible su concordancia en figura, contornos,
movimiento, etc., permanece indeterminada y abstracta. La unidad interna perma-
nece interior, no s¢ presenta a la intuicion con una forma concretamente ideal, y
la consideracion se conforma con la universalidad de una necesaria concordancia
animadora en general.

a) Asi, de entrada no tenemos ahora ante nosotros como la belleza de la natu-
raleza mds que la conexion en si animada en la objetualidad conforme a concepto
de las formaciones naturales. La materia es inmediatamente idéntica con esta cone-
xi6n, la forma estd inmediatamente insita en la materia como su verdadera esencia
¥ su potencia corifigurativa. Esto da la determinacion general de la belleza en esta
fase. Asi, p. €j., el cristal natural no admira por su figura regular no producida por
un efecto sélo exteriormente mecanico, sino por peculiar determinacion interna y
fuerza libre, libre desde el punto de vista del objeto mismo. Pues ciertamente una
actividad exterior a éste podria como tal ser igualmente libre, pero en los cristales
la actividad configurativa no es una forma extrafia al objeto, sino activa, la cual le
pertenece a este mineral segin su naturaleza propia; es la fuerza libre de la materia
misma, la cual se da forma mediante actividad inmanente y no recibe pasivamente
su determinidad desde fuera. Y asi la materia, en su forma realizada en cuanto suya
propia, permanece libre en sf misma. La misma actividad de la forma inmanente se
muestra de modo todavia superior y mas concreto en el organismo vivo y sus contor-
nos, figura de los miembros y, sobre todo en el movimiento y la expresion de los
sentimientos. Pues aqui es la excitabilidad interna misma la que irrumpe vitalmente.

b) Pero también ante esta indeterminidad de la belleza natural en cuanto ani-
macion interna,

o) segun la representacion* de la vitalidad asi como seguin el barrunto de su
concepto verdadero y los tipos habituales de su adecuada apariencia, hacemos dife-
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renciaciones esenciales, segun las cuales llamamos bellos o feos a los animales, tal,
p. €j., como el perezoso, que no hace sino arrastrarse fatigosamente y todo cuyo
habitus patentiza la incapacidad de movimiento y actividad rapidos, desagrada por
esa somnolienta indolencia. Pues la actividad, la movilidad, revelan precisamente
la idealidad superior de la vida. Igualmente podemos encontrar no bellos a los anfi-
bios, algunas especies de peces, los cocodrilos, los sapos, muchas especies de insec-
tos, etc.; pero particularmente nos llamaran sin duda la atencion, pero nos pareceran
feos, los hibridos, que constituyen la transicién de una forma determinada a otra y tie-
nen una figura mixta, como el ornitorrinco, que es una mezcla de pajaro y cuadrupe-
do. También esto puede en principio antojarsenos mero habito, pues nosotros tene-
mos en la representacidén* un tipo fijo de las especies animales. Pero al mismo tiem-
po no es inactivo en este habito el barrunto de que la conformacion, p. ej., de un
pajaro constituye necesariamente un conjunto y no puede segun su esencia adoptar
formas propias de otras especies sin producir criaturas hibridas. Tales mescolanzas
se evidencian por tanto como extrafias y contradictorias. Del dmbito de la belleza
natural viva no forman parte ni la limitacion unilateral de la organizacidn, que apa-
rece deficiente y carente de significado, e indica solo limitada precariedad exterior,
ni tales mescolanzas y transiciones, que, aunque en Si no son tan unilaterales, sin em-
bargo no pueden retener las determinidades de las diferencias.

B8) Mas aun, de la belleza de la naturaleza hablamos en otro sentido cuando no
tenemos ante nosotros ninguna formacién organicamente viva, como, p. €j., al con-
templar un paisaje. Aqui no se da articulacion orgdnica de las partes en cuanto de-
terminada por el concepto y que se vivifique en su unidad ideal, sino, por una parte,
solo una rica multiplicidad de objetos y una concatenacion exterior de diversas con-
figuraciones, organicas e inorgdanicas: perfiles de montafias, meandros de rios, arbo-
ledas, cabafas, casas, ciudades, palacios, caminos, naves, cielo y mar, valles y ba-
rrancos; por otra parte, en el seno de esta diversidad surge una concordancia exter-
na, grata o imponente, que nos interesa.

v) Finalmente, la belleza natural cobra una referencia peculiar por la suscita-
cion de disposiciones ¢ de animo y por la concordancia ®° con ellas. Tal referencia-
lidad alcanzan el silencio de una noche de luna, la paz de un valle atravesado por
un serpenteante riachuelo, la sublimidad del inmenso mar embravecido, la tranquila
grandeza del cielo estrellado. Aqui el significado ya no les pertenece a los objetos
como tales, sino que ha de buscarse en la disposicion animica despertada. Asimismo
llamamos bellos a los animales cuando muestran una expresion animica consonante
con propiedades humanas, como ¢l coraje, la fuerza, la astucia, la generosidad, etc.
Es ésta una expresion que por un lade es en efecto propia de los objetos y representa**
un aspecto de la vida animal, pero por otro reside en nuestra representacion* y en
nuestro propio animo.

¢} Pero por mds que la vida animal en cuanto cima de la belleza natural exprese
ya una animacion, sin embargo toda vida animal estd de todo punto limitada v liga-
da a cualidades enteramente determinadas. El circulo de su ser-ahi es estrecho y sus
intereses estan dominados por la necesidad natural de alimento, por la pulsién se-
xual, etc. Su vida animica en cuanto lo interno que cobra expresion en la figura es
pobre, abstracta y carente de contenido. M4s aun, esto interno no aflora como inter-
no en la apariencia, lo viviente-natural no revela su alma en si{ mismo, pues lo natu-
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ral es precisamente esto, que su alma permanezca sélo interior, es decir, que no se
exteriorice a s{ misma como ideal. En efecto, el alma del animal, como ya hemos
apuntado, no es para sf misma esta unidad ideal; si fuera para si, en este ser-para-si
se manifestaria también para otros. Solo el yo consciente es lo simplemente ideal
que, en cuanto ideal para si mismo, sabe de si en cuanto esta simple unidad y se
da por tanto una realidad que no es solo exteriormente sensible y corpdrea, sino ella
misma de indole ideal. Sélo aqui tiene la realidad la forma del concepto mismo, el
concepto se contrapone a si, se tiene por su objetividad y en ésta es para si. En cam-
bio, solo en si'es la vida animal esta unidad en que la realidad tiene en cuanto corpo-
reidad otra forma que la unidad ideal del alma. Pero el yo consciente es para si’ mis-
mo esta unidad cuyos lados tienen la misma idealidad como su elemento. El yo se
manifiesta también para otros como esta concrecion consciente. Con su figura el ani-
mal no hace sin embargo sino que la intuicién barrunte un alma, pues solo tiene la
velada apariencia de un alma, como halito, exhalacion que se extiende sobre el todo,
lleva los miembros a unidad y en todo el Aabitus revela los primeros inicios de un
cardcter particular. Esta es la subsiguiente ™ deficiencia de lo bello natural, también
considerado segun su configuracion suprema, una deficiencia que nos llevara a la
necesidad del ideal en cuanto lo bello artistico. Pero antes de llegar al ideal se inter-
ponen dos determinaciones que son las consecuencias mas proximas de esa deficien-
cia de toda belleza natural.

Deciamos que en la figura animal el alma aparecia sélo veladamente como cone-
xion del organismo, como punto de unidad de la animacidon que todavia hay que
llenar de contenido. A la luz sélo sale una indeterminada y enteramente limitada do-
tacién de alma. Brevemente tenemos que considerar para si esta apariencia abstrac-
ta.

B) LA BELLEZA EXTERNA DE LA FORMA ABSTRACTA Y DE LA UNIDAD
ABSTRACTA DEL MATERIAL SENSIBLE

Se da una realidad externa que esta ciertamente determinada como externa, pero
el interior de la cual, en vez de llegar, como unidad del alma, a interioridad concre-
ta, solo puede llevar a la indeterminidad y la abstraccion. Por eso esta interioridad
no alcanza, en cuanto para si interior en forma ideal y en cuanto contenido ideal,
ser-ahi conforme a ella, sino que aparece como unidad exteriormente determinante
en lo exteriormente real. La unidad concreta de lo interno consistiria en que, por
una parte, la dotacion de alma estuviese en si y para si llena de contenido, y, por
otra, en que la realidad externa se compenetrase con este interior suyo ¢ hiciese por
tanto de la figura real la manifestacion abierta de lo interno. Pero en esta fase la
belleza no ha logrado tal unidad concreta, sino que todavia la tiene ante si como
el ideal. Por eso no puede ahora la unidad concreta entrar todavia en la figura, sino
sOlo ser analizada, es decir, separada y considerada singularizadamente segin los
diferentes aspectos que la unidad contiene. Asi, en primer lugar, la forma configura-
tiva y la realidad externa sensible se disgregan como diferentes, y aqui tenemos que
considerar dos aspectos distintos. Pero, ahora bien, en esta separacién por una parte
y en su abstraccion por otra, la unidad interna es para la realidad externa misma

70 ngchste. Knox (vol. 1, pag. 132): «primary»; Merker-Vaccaro (vol. 1, pag. 152): «ulteriore».
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una unidad exterior y, por tanto, aparece en lo externo mismo, no como la forma
sin mas inmanente del concepto interno total, sino como idealidad y determinidad
exteriormente dominantes.
Estos son los puntos de vista cuyo mas detallado desarrolio nos ocuparé ahora.
Lo primero de que a este respecto nos ocuparemos es:

1. La belleza de la forma abstracta

La forma de lo bello natural en cuanto abstracta por una parte es forma deteérmi-
nada y por tanto limitada, por otra contiene una unidad y una abstracta referencia
a si. Pero, mas precisamente, regula lo externamente multiple segin estas determini-
dad y unidad suyas, las cuales sin embargo no devienen interioridad inmanente y
figura animadora, sino que siguen siendo determinidad y unidad externas en lo exte-
rior. Esta clase de forma es lo que se llama regularidad, simetria, luego conformidad
a ley, y finalmente armonia.

a) La regularidad

o) Laregularidad como tal es en general igualdad en lo exterior y, mds precisa-
mente, la repeticion igual de una y la misma figura determinada que provee la uni-
dad determinante para la forma de los objetos. Debido a su primera abstraccion, tal
unidad esta sumamente alejada de la totalidad racional del concepto concreto, por lo
que su belleza deviene una belleza de abstracta intelectividad; pues el entendimiento
tiene como su principio la igualdad e identidad abstractas, no en si mismas determi-
nadas. Asi, p. €j., entre las lineas, la linea recta es la mas regular, pues tiene la direc-
¢i6n una que permanece abstractamente siempre igual. Asimismo, €l cubo es un cuerpo
de todo punto regular. Por todos los lados tiene superficies de igual tamafio, lineas
y angulos iguales, angulos que, en cuanto rectos, no son susceptibles de alteracion
en su tamafio, como ocurre con los agudos y obtusos.

B8) Con laregularidad esta conectada la simefria. La forma en efecto no perma-
nece en esa extrema abstraccidn de la igualdad en la determinidad. A la igualdad
se agrega algo desigual, y la diferencia irrumpe en la huera identidad. Con ello surge
la simetria. Esta consiste, no en ¢l hecho de que una forma abstractamente igual se
repita solo a si misma, sino en que se enlace con otra forma de la misma indole,
la cual, considerada para si, sea igualmente una determinada igual a si misma, pero,
puesta frente a la primera, sea desigual a ésta. De esté enlace deben brotar una igual-
dad y una unidad nuevas, ya mas ampliamente determinadas y en s{ mas multiples.
Si, p. ej., en uno de los lados de una casa hay tres ventanas de igual tamafio y a
la misma distancia entre si, y luego siguen tres o cuatro mas altas y con intervalos
mayores o menores en relacidn a las primeras, pero finalmente se agregan otras tres
iguales en tamafo y distancia a las tres primeras, entonces estamos viendo un orde-
namiento simétrico. La mera uniformidad y repeticion de una y la misma determini-
dad no constituye por tanto todavia ninguna simetria; forman de ésta también parte
la diferencia de tamafio, posicidn, figura, color, tonos, y otras determinaciones, gue
deben entonces ser a su vez conjuntadas uniformemente. S6lo el enlace uniforme
de tales determinidades desiguales entre si produce simetria.

Ahora bien, ambas formas, la regularidad y la simetria, como unidad y orden
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meramente exteriores, inciden primordialmente en la determinidad del tamario. Pues
la determinidad puesta como exterior, no inmanente sin mas, es en general la cuanti-
tativa, mientras que la cualidad hace de una cosa determinada lo que es, de modo
que ésta, con la alteracidn de su determinidad cualitativa, deviene una cosa entera-
mente distinta. Pero el tamafio y su alteracion como mero tamaiio son una determi-
nidad indiferente para lo cualitativo cuando no se hacen valer como medida. Pues
la medida es en efecto la cantidad en cuanto ella misma deviene a su vez cualitativa-
mente determinante, de modo que la cualidad determinada esta ligada a una deter-
minidad cuantitativa. Regularidad y simetria se limitan principalmente a determini-
dades de tamafio y a su uniformidad y ordenacion en lo desigual.

Si ademads preguntamos donde tiene este ordenamiento de los tamafios su lugar
justo, encontramos configuraciones, tanto de la naturaleza organica como también
de la inorgénica, regulares y simétricas en su tamafo y forma. Nuestro propio orga-
nismo, p. €j., es, parcialmente al menos, regular y simétrico. Tenemos dos ojos, dos
brazos, dos piernas, iguales huesos iliacos, omédplatos, etc. De otras partes sabemos
en cambio que son irregulares, como el corazén, los pulmones, ¢l higado, los intesti-
nos, etc. La pregunta es ésta: ;donde reside esta diferencia? El lado en que se revela
la regularidad de tamafio, figura, posicion, etc., es igualmente el lado de la exteriori-
dad como tal en el organismo. En efecto, la determinidad regular y simétrica surge,
seglin el concepto de la cosa, alli donde lo objetivo, conforme a su determinacion,
es lo exterior a si mismo y no muestra ninguna animacién subjetiva. La realidad que
se queda en esta exterioridad reincide en esa abstracta unidad exterior. En cambio,
en la vitalidad animada y, ain mas arriba, en la libre espiritualidad, la mera regula-
ridad retrocede ante la unidad subjetiva viva. Ahora bien, frente al espiritu la natu-
raleza en general es el ser-ahj exterior a si mismo, pero también e¢n ella la regularidad
prevalece solo alli donde lo dominante sigue siendo la exterioridad como tal.

o) Con mayor precision, si recorremos brevemente las etapas principales, los
minerales, los cristales, p. €j., en cuanto conformaciones inanimadas, tienen como
su forma fundamental la regularidad vy la simetria. Su figura, tal como ya se hizo
notar, les es ciertamente inmanente y no meramente determinada por efecto exte-
rior; la forma que segun su naturaleza les conviene elabora en actividad oculta la
estructura interna y externa. Mas esta actividad no es todavia la total del concepto
idealizante concreto que pone como negativa la subsistencia de las partes auténomas
y con ello anima como en la vida animal; sino que la unidad y la determinidad de
la forma permanecen en unilateralidad abstractamente intelectiva y llevan por tanto,
en cuanto unidad en lo exterior a si mismas, a mera regularidad y simetria, a formas
en las que sdlo abstracciones son activas como lo determinante.

B88) La planta es ya superior al cristal. Se desarrolla ya hasta el comienzo
de una articulacion y consume lo material en nutricion constante y activa. Pero
tampoco la planta tiene aun propiamente hablando vitalidad animada, pues, aunque
organicamente articulada, su actividad sin embargo siempre arranca de lo exterior.
Arraiga sin movimiento ni alteracion de lugar autdnomos, crece continuamente, su
ininterrumpida asimilacion y nutriciéon no es una tranquila conservacion de un orga-
nismo recluido en si, sino una produccion de si hacia fuera constantemente renova-
da. También crece ciertamente el animal, pero se queda en un determinado punto
de tamafio y se reproduce como autoconservacioén de uno y el mismo individuo. Pe-
ro la planta crece sin cesar; solo al marchitarse se suspende la multiplicacion de sus
ramas, hojas, etc. Y lo que en este crecimiento produce es siempre un nuevo ejem-
plar del mismo organismo entero. Pues cada rama es una nueva planta y no, como
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en el organismo animal, s6lo un miembro aislado. En esta persistente multiplicacidn
de si misma en-muchos individuos vegetales, a la planta le faltan la subjetividad ani-
mada y su ideal unidad de sentimiento. En general, segiin toda su existencia y su
proceso vital, por mucho que digiera internamente, asimile activamente el alimento
y se determine por si mediante su concepto, que deviene libre y que es activo en lo
material, no obstante siempre estd presa en la exterioridad sin autonomia ni unidad
subjetivas, y su autoconservacion esta permanentemente enajenada. Ahora bien, es-
te caracter de constante expelerse-mads-alla-de-si en lo externo hace también de la re-
gularidad y la simetria, en cuanto unidad en lo exterior-a-si-mismo, un momento
capital de las formaciones vegetales. Ciertamente aqui la regularidad ya no domina
tan fuertemente como en el reino mineral y ya no se configura en lineas y dngulos
tan abstractos, pero todavia sigue prevaleciendo. En gran parte el tronco se eleva
rectilineamente, los anillos de las plantas superiores son circulares, las hojas se apro-
ximan a formas cristalinas y las flores llevan, en el nimero de las hojas, posicion,
figura -——segun el tipo fundamental—, el sello de una determinidad regular y simétri-
ca.

vy) Finalmente, en el organismo vivo animal interviene la diferencia esencial
de un doble modo de configuracion de los miembros. Pues en el cuerpo animal, pri-
mordialmente en los niveles superiores, el organismo es, por un lado, organismo in-
terno y en si cerrado, que se refiere a si, el cual, por asi decir como una esfera, retor-
na a si; por otro, s organismo externo, en cuanto proceso exterior y en cuanto pro-
ceso contra la exterioridad. Las visceras mds nobles son las internas, higado, cora-
zOn, pulmon, etc., a las que esta ligada la vida como tal. No estan determinadas se-
guin meros tipos de regularidad. En cambio, en los miembros que estan en relacién
constante con el mundo externo, también en el organismo animal domina un orde-
namiento simétrico. Forman parte de éste los miembros y érganos del proceso hacia
fuera, tanto tedrico como practico. El proceso puramente tedrico es desempefiado
por los instrumentos sensitivos de la vista y del oido; lo que vemos, lo que oimos,
lo dejamos como es. En cambio, los érganos del olfato y del gusto pertenecen ya
al inicio de la relacion practica. Pues solo puede olerse aquello que ya esta compren-
dido en el consumirse, v s6lo podemos gustar destruyendo. Ciertamente tenemos so-
lo una nariz, pero esta partida en dos y de todo punto regularmente conformada
en sus mitades. Lo mismo ocurre con los labios, los dientes, etc. Pero ojos y orejas,
y los miembros para la locomocién, para el dominio y la alteracidon préctica de los
objetos externos, piernas y brazos, son de todo punto regulares en su posicion, figu-
ra, etc.

También en el organismo tiene por consiguiente la regularidad su derecho con-
forme a concepto, pero solo en los miembros que constituyen los instrumentos para
la relacién inmediata con el mundo exterior y no se ocupan de la relacion del orga-
nismo consigo mismo en cuanto a si retornante subjetividad de la vida.

Estas serian las determinaciones capitales de las formas regulares y simétricas,
y de su dominio configurador en los fenémenos naturales.

Pero de esta forma mas abstracta hay ahora que distinguir con mayor precision

b) la conformidad a ley,

en la medida en que ésta estd ya en una fase superior y constituye la transicion
a la libertad de lo vivo, tanto de lo natural como también de lo espiritual. No obs-
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tante, considerada para si, la conformidad a ley no es ciertamente todavia la unidad
y la libertad totales subjetivas mismas, pero es ya una fofalidad de diferencias esen-
ciales que no sélo resultan diferencias y oposiciones, sino que en su totalidad mues-
tran unidad y conexion. Tal unidad conforme a ley y su hegemonia, aunque aun se
hacen valer en lo cuantitativo, ya no han de remitir a diferencias, en si mismas exte-
riores y solo contables, de mero tamafio, sino que hacen intervenir ya una propor-
cion ™ cualitativa entre los diferentes aspectos. Por ello en su relacion ” no se mues-
tran ni la repeticion abstracta de una y la misma determinidad ni una uniforme alter-
nancia de igual y desigual, sino la conjuncién de aspectos esencialmente distintos.
Ahora bien, ver juntas estas diferencias en su completud nos satisface. En esta satis-
faccion lo racional lo constituye el hecho de que sélo la totalidad, es decir, la totali-
dad de las diferencias exigidas segun la esencia de la cosa, puede contentar al senti-
do. No obstante, la conexidén permanece a su vez sélo como nexo secreto que para
la intuicion es una cosa en parte de habito, en parte de mds profundo barrunto.

Por lo que respecta a la transiciéon mas determinada de la regularidad a la con-
formidad a ley, puede facilmente clarificarse mediante algunos ejemplos. Lineas pa-
ralelas del mismo tamaifio, p. ej., son abstractamente regulares. Un paso ulterior es
ya, frente a esto, la mera igualdad de relaciones en el caso de tamafios desiguales,
como p. €j., el de los triangulos andlogos. La inclinacion de los dngulos, la relacion
de las lineas son las mismas; pero las cantidades tienen diversidad. El circulo carece
igualmente de la regularidad de la linea recta, pero con todo se halla todavia bajo
la determinacion de igualdad abstracta, pues todos los radios tienen la misma longi-
tud. Por eso la circunferencia es aun una linea curva todavia poco interesante. En
cambio, la elipse y la pardbola muestran ya menos regularidad y solo pueden ser
reconocidas a partir de su ley. Asi, p. ej., los radii vectores de la elipse son desiguales
pero conformes a ley, hay asimismo una diferencia esencial entre los ejes mayor .y
menor, v los puntos focales no caen en el centro como en el caso del circulo: Aqui
se muestran por tanto ya diferencias cualitativas, fundadas en la ley de esta linea,
cuya conexion constituye la ley. Pero si seccionamos la elipse por los ejes mayor y
menor, obtenemos sin embargo cuatro partes iguales; en conjunto también aqui aun
domina por tanto la igualdad. Mayor libertad, con conformidad interna a ley, posee
la linea oval. Es conforme a ley y, sin embargo, su ley no puede descubrirse ni calcu-
larse matematicamente. No es una elipse, sino que su curvatura superior difiere de
la inferior. Pero si la seccionamos por ¢l eje mayor, también esta linea mas libre de
la naturaleza da todavia dos mitades iguales.

La superacién ultima de lo sélo regular en la conformidad a ley se halla en lineas
que, casi lineas ovales, arrojan sin embargo, cortadas por su eje mayor, mitades des-
iguales, pues un lado no se repite en el otro, sino que rota de manera distinta. De
esta clase es la Hamada linea ondulada, calificada por Hogarth ™ de linea de la be-
lleza. Asi, p. €j., las lineas del brazo giran por un lado de manera distinta a como
lo hacen por el otro. Aqui hay conformidad a ley sin mera regularidad. Tal clase
de conformidad a ley determina con gran multiplicidad las formas de los organismos
vivos superiores.

Ahora bien, la conformidad a ley es lo sustancial que establece las diferencias

71 Verhalten.

72 Verhdltnis.

73 William Hogarth, 1697-1764. Knox (vol. I, pag. 124) informa que el capitulo Il de su obra The
Analysis of Beauty (1753) se titula precisamente «Of Uniformity, Regularity, or Symmetry.»
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y su unidad, pero que por una parte sdlo rige abstractamente y de ningiin modo
permite que la individualidad llegue a libre arranque, y por otra carece todavia de
la superior libertad de Ia subjetividad y todavia no puede por tanto llevar a manifes-
tacién su animacién e identidad.

En un nivel superior a la mera conformidad a ley se halla por tanto en esta fase

¢) la armonia.

La armonia es en efecto una proporcion de diferencias cualitativas, y ciertamen-
te de una totalidad de tales diferencias, asi como halla su fundamento en la esencia
de la cosa misma. Esta proporcidon excede a la conformidad a ley en la medida en
que tiene en si el aspecto de la regularidad y va m4s alld de la igualdad y la repeti-
cion. Pero, al mismo tiempo, los cualitativamente diversos no se hacen ver solo co-
mo diferencias y su oposicion y contradiccion, sino como unidad concordante que
ciertamente ha expuesto todos los momentos que le pertenecen pero los contiene co-
mo un todo en si unido. Esta concordancia suya es la armonia. Esta consiste por
una parte en la totalidad de lados esenciales tanto como por otra en la mera oposi-
cion disuelta de los mismos, con lo que como su unidad se revelan su copertenencia
y su conexidn interna. En este sentido se habla de armonia de la figura, de los colo-
res, de los tonos, etc. Asi, p. €j., el azul, el amarillo, el verde y el rojo son diferencias
cromaticas necesarias que implica la esencia misma del color. En ellas no so6lo tene-
mos, como en la simetria, desigualdades que se yuxtaponen regularmente en unidad
exterior, sino oposiciones directas, como amarillo y azul, y su neutralizacién y con-
creta identidad. Ahora bien, la belleza de su armonia reside en soslayar su cruda
diferencia y oposicion, que como tal ha de extinguirse de tal modo que en las dife-
rencias mismas se muestre su congruencia. Pues se pertenecen entre si porque el co-
lor no es unilateral, sino totalidad esencial. La exigencia de tal totalidad puede llegar
hasta el punto de que, como dice Goethe, el ojo, aunque ante si tenga como objeto
so6lo un color, sin embargo, subjetivamente ve asimismo el otro. Entre los sonidos,
p. €j., tales diferencias tonales esenciales son la ténica, la mediante y la dominante,
las cuales, reunidas en un todo, concuerdan en su diferencia. Andlogamente ocurre
con la armonia de la figura, su posicién, reposo, movimiento, etc. Aqui no debe
presentarse unilateralmente para si ninguna diferencia, ya que con ello se perturba
la congruencia.

Pero tampoco es la armonia como tal las ideales subjetividad y alma libres. En
éstas la unidad no son meras copertenencia y concordancia, sino un poner negativa-
mente las diferencias, unicamente a través de lo cual se lleva a efecto su unidad ideal.
La armonia no lleva a tal idealidad. Tal como todo lo melddico, p. €j., aunque man-
tiene como base la armonia, tiene en si y expresa una subjetividad superior, mas

libre. La mera armonia no deja en general que se manifiesten ni la animaciéon subje- -

tiva como tal ni la espiritualidad, aunque, por el lado de la forma abstracta, es la
fase suprema y ya se aproxima a la subjetividad libre.

Esta seria la primera determinacion de la unidad abstracta, en cuanto las especies
de la forma abstracta.
2. La belleza como unidad abstracta del material sensible

El segundo aspecto de la unidad abstracta ya no afecta a la forma y la figura,
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sino a lo material, a lo sensible como tal. Aqui aparece la unidad como la concor-
dancia enteramente indiferenciada en si del material sensible determinado. Esta es
la unica unidad de que es susceptible o material, tomado para si.como material sen-
sible. A este respecto deviene lo esencial en esta fase la pureza abstracta del material
en figura, color, tono, etc. Lineas trazadas con pureza, que discurran sin ninguna
diferencia ni se desvien hacia aca o hacia alla, superficies lisas y otras cosas por el
estilo satisfacen por su determinidad fija y su uniforme unidad consigo. La pureza
del cielo, Ia claridad del aire, un lago de brillo espejeante, la tersura del mar nos
deleitan por este lado. Lo mismo sucede con la pureza de los sonidos. La reso-
nancia pura de la voz tiene ya, como mero sonido puro, esto infinitamente agrada-
ble y simpdtico, mientras que una voz impura hace vibrar el 6rgano y no emite el
sonido en su referencia a si mismo, y un sonido impuro diverge de su determinidad.
Analogamente, también la lengua tiene sonidos puros tales como las vocales a, e,
i, 0, u, y mixtos, tales como 4, i, 6. Los dialectos populares tienen particularmente
sonidos impuros, sonidos intermedios como oa. Mas aun, de la pureza de los soni-
dos forma entonces parte también que las vocales estén rodeadas de consonantes ta-
les que no empafien la pureza de los sonidos vocalicos, tal como con frecuencia los
idiomas nordicos apagan con sus consonantes el sonido de las vocales, mientras que
el italiano retiene esta pureza, y por eso es tan apto para el canto. De igual efecto
son los colores puros, en si simples, no mezclados, p. ¢j., un rojo puro, o un azul
puro, gue son raros porque habitualmente tiran a rojizo o a amarillento y verde.
También el violeta puede ciertamente ser puro, pero solo exteriormente, es decir,
no manchado, pues no ¢s en si mismo simple ni forma parte de las diferencias cro-
maticas determinadas por la esencia del color. Estos colores cardinales son lo que
el sentido reconoce finalmente en su pureza, aunque son mas dificiles de combinar
y armonizar, dado que su diferencia resalta mds chillonamente. Los colores apaga-
dos, diversamente mezclados, son menos agradables, a pesar de concordar mas fa-
cilmente, pues les falta la energia de la contraposicidén. Ciertamente, también el ver-
de es un color mezcla de amarillo y azul, pero es una neutralizacion simple de estas
oposiciones, y precisamente en su auténtica pureza, como esta cancelacion de la opo-
sicidn, mds agradable y menos agresivo que el azul y el amarillo en su firme diferen-
cia.

Esto seria lo mds importante tanto respecto a la unidad abstracta de la forma
como también por lo que concierne a la simplicidad y pureza del material sensible.
Pero, ahora bien, debido a su abstraccion, a entrambas les falta vida y una verdade-
ra unidad efectivamente real. Pues de ésta forma parte la subjetividad ideal, que le
falta a lo belio natural en general segiin la completa apariencia. Ahora bien, esta
carencia esencial nos conduce a la necesidad del ideal, que no se encontrard en la
naturaleza y confrontada al cual la belleza natural aparece como subordinada.

C) DEFICENCIA DE LO BELLO NATURAL

Nuestro objeto propiamente dicho es la belleza artistica en cuanto la inica reali-
dad conforme a la idea de lo bello. Hasta aqui lo bello natural ha valido como la .
primera existencia de lo bello, y surge ahora por tanto la pregunta sobre en qué, pues,
se diferencia lo bello natural de lo bello artistico.

En abstracto puede decirse que el ideal es lo bello en si perfecto y la naturaleza
por contra lo imperfecto. Pero de nada sirven tales predicados vacios, pues de lo que
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precisamente se trata es de indicar determinadamente qué constituye la perfeccidn
de lo bello artistico y la imperfeccién de lo s6lo natural. Debemos por tanto plantear
nuestra pregunta del siguiente modo: ;por qué es la naturaleza necesariamente im-
perfecta en su belleza, y cudl es el origen de esta imperfeccién? Sélo entonces nos
resultardan mas precisas la necesidad y la esencia del ideal.

Puesto que en lo que antecede hemos ido ascendiendo hasta la vitalidad animal
y visto cémo puede presentarse aqui la belleza, lo siguiente que se plantea es exami-
nar mas determinadamente este momento de la subjetividad y la individualidad en
lo vivo.

Hablabamos de lo bello como idea en el mismo sentido en que se habla de lo
bueno y verdadero como idea, es decir, en el sentido de que la idea es lo sin mas
sustancial y universal, la materia absoluta —no sensible—, el sustrato ’* del mun-
do. Pero, mas determinadamente concebida, la idea, como ya vimos, no es solo sus-
tancia y universalidad, sino precisamente la unidad del concepto y su realidad, ¢l
concepto instaurado como concepto dentro de su objetividad. Fue Platén quien, co-
mo ya se menciono en la Introduccién, puso de relieve la idea como lo tinico verda-
dero y universal, o, mejor, como lo en si concretamente universal. Sin embargo, la
idea platonica no es todavia ella misma lo verdaderamente concreto, pues, aprehen-
dida en su concepto y en su universalidad, vale ya como lo verdadero. Sin embargo,
tomada en esta universalidad, no esta todavia efectivamente realizada ni es lo verda-
dero para s mismo en su realidad efectiva. Se queda en el mero en-si. Pero asi como
el concepto no es verdaderamente concepto sin su objetividad, tampoco la idea es
verdaderamente idea sin su realidad efectiva y fuera de la misma. La idea debe por
tanto acceder a la realidad efectiva, y sélo alcanza ésta mediante la en si misma efec-
tividad real subjetiva conforme al concepto y su ideal ser-para-si. Asi, p. €j., el géne-
ro solo es efectivamente real como libre individuo concreto: la vida solo existe como
viviente singular; el bien es efectivamente realizado por los hombres singulares, y
toda verdad es solo como consciencia escienfe, como espiritu que es para si. Pues
solo es verdadera y real efectivamente la singularidad concreta, no la universalidad
y la particularidad abstractas. Este ser-para-si, esta subjetividad, es, por tanto, el
punto que esencialmente tenemos que establecer. Pero, ahora bien, la subjetividad
reside en la unidad negativa, a través de la cual las diferencias se evidencian en su
subsistir real al mismo tiempo como idealmente puestas. La unidad de la idea y su
realidad efectiva es, por tanto, la unidad negativa de la idea como tal y su realidad,
como poner y superar la diferencia de ambos lados. S6lo en esta actividad es unidad
y subjetividad infinitas que afirmativamente son para si, se refieren a si. Tenemos
por consiguiente que aprehender también la idea de lo bello en su ser-ahi efectiva-
mente real esencialmente como subjetividad concreta y, por tanto, como singulari-
dad, pues solo en tanto que efectivamente real es idea, y tiene su realidad en la singu-
laridad concreta.

Ahora bien, aqui hay que diferenciar al punto una doble forma de la singulari-
dad, la natural inmediata y la espiritual. La idea se da ser-ah{ en ambas formas, y
en ambas son asi [o mismo el contenido sustancial, la idea y, en nuestro ambito, la
idea como belleza. A este respecto, ha de afirmarse que lo bello de la naturaleza tie-
ne el mismo contenido que el ideal. Pero en el lado opuesto, la susodicha duplicidad

74 Bestand. Merker-Vaccaro (vol. 1, pdg. 165): «stabilitar; Jankélévitch (vol. 1, pag. 198), probable-
mente leyendo Verstand: «entendement».
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de la forma en que la idea logra realidad efectiva, la diferencia entre singularidad
natural y espiritual, introduce una diferencia esencial en el contenido mismo que apa-
rece en una u otra forma. Pues se pregunta cual es la forma verdaderamente corres-
pondiente a la idea, y s6lo en la forma verdaderamente conforme a ella explicita la
idea la entera totalidad verdadera de su contenido.

Este es el siguiente punto que tenemos que considerar ahora, en la medida en
que en esta diferencia de forma de la singularidad entra también la diferencia entre
lo bello natural y el ideal.

Por lo que de entrada concierne a la singularidad inmediata, ésta pertenece tanto
a lo natural en cuanto tal como también al espiritu, pues, en primer lugar, el espiritu
tiene su existencia externa en el cuerpo, y, en segundo lugar, en los respectos espiri-
tuales en principio tampoco alcanza una existencia mas que en la realidad efectiva
inmediata. Podemos por tanto considerar aqui la singularidad inmediata en fres res-
pectos.

1. Lo interno en lo inmediato como sdlo interno

a) Ya vimos que el organismo animal adquiere su ser-para-si s6lo mediante un
proceso constante en si mismo y contra una naturaleza para él inorgdnica que él
consume, digiere y asimila, transforma lo externo en interno y solo asi hace efectiva-
mente real su ser-en-si . Al mismo tiempo, hallamos que este proceso constante de
la vida es un sistema de actividades que se realiza efectivamente en un sistema de
Organos en los que tienen lugar esas actividades. Este sistema en si cerrado tiene co-
mo su unico fin la autoconservacion del viviente mediante este proceso, y por eso
la vida animal consiste s6lo en una vida de apetitos, cuyo curso y satisfaccion se rea-
lizan en el mencionado sistema de 6rganos. De este modo el viviente est4 articulado
segun la conformidad a fin; todos los miembros sirven s6lo como medios para el
fin uno de la autoconservacidn. La vida les es inmanente; estan ligados a la vida y
ésta a ellos. Ahora bien, el resultado de ese proceso es el animal como autosentiente,
animado, por donde adquiere el goce de si como singular. Si a este respecto compa-
ramos al animal con la planta, ya se ha indicado que a la planta le faltan precisamen-
te el sentimiento de si y la dotacion de alma, pues en si misma sélo produce indivi-
duos siempre nuevos sin concentrarlos en el punto negativo que constituye el si mis-
mo singular. Pero, ahora bien, lo que del organismo animal en su vitalidad vemos
ante nosotros no es este punto de unidad de la vida, sino la multiplicidad de los Orga-
nos; el viviente todavia carece de libertad, no puede aparecer como sujeto puntual
singular frente a la dispersion en la realidad externa de sus miembros. La sede pro-
piamente dicha de las actividades de la vida orgdnica sigue estandonos velada, sélo
vemos los contornos externos de la figura, y ésta estd a su vez del todo cubierta de
plumas, escamas, pelos, piel, espinas, conchas. Semejante revestimiento forma por
supuesto parte de lo animal, pero como producciones animales con forma de lo ve-
getal. Aqui radica ya una de las principales deficiencias de la belleza de lo viviente
animal. Lo visible para nosotros del organismo no es el alma; lo vuelto hacia fuera
y que aparece por doquier no es la vida interna, sino formaciones de una fase infe-
rior a la vitalidad propiamente dicha. El animal estd vivo sd/o en si’; es decir, el
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ser-en-si  no deviene real en la forma de la interioridad misma y, por tanto, esta
vitalidad no es observable en todas partes. Puesto que lo interno se queda en algo
solo interno, también lo externo aparece sdlo como algo externo y no completa-
mente penetrado en todas partes por el alma.

b) Por el contrario, el cuerpo Aumano esta a este respecto en una fase superior,
pues en €] se hace presente ininterrumpidamente que el hombre es un uno animado,
sentiente. La piel no estd recubierta por envolturas vegetales sin vida, en todas las
superficies aparece la pulsacion de la sangre, el corazdén palpitante de la vitalidad
es por asi decir omnipresente y se revela también en la apariencia externa como vive-
za peculiar, como furgor vitae, como esta vida turgente. La piel se evidencia asimis-
mo sensible en todos sus puntos y muestra la morbidezza, el color de la carne y de
los nervios en la tez, esta cruz para los artistas. Pero ahora bien, por mucho que
el cuerpo humano, a diferencia del animal, deje que su vitalidad se manifieste hacia
fuera, sin embargo, en esta superficie se expresa igualmente la precariedad de la na-
turaleza en el desollamiento de la piel, en los cortes, arrugas, poros, pelillos, vénu-
las, etc. La piel misma, que deja que a través suyo transparezca la vida interna, es
un recubrimiento para la autoconservacion frente a lo exterior, s6lo un medio con-
forme a fin al servicio de la precariedad natural. Pero la enorme ventaja que le que-
da a la apariencia del cuerpo humano consiste en la sensibilidad, que, aunque no
siempre sentir efectivamente real, al menos presenta la posibilidad de éste en gene-
ral. Pero al mismo tiempo aqui vuelve también a aparecer la deficiencia de que este
sentir no se elabora como interiormente en si concentrado hasta la presencia en to-
dos los miembros, sino que en el cuerpo mismo una parte de los organos y de su
figura estd dedicada a funciones solo animales, mientras que otra asume en si mas
precisamente la expresion de la vida animica, de los sentimientos y pasiones. Tam-
poco por este lado transparece el alma, con su vida interna, a través de toda la reali-
dad de la figura corpdrea.

¢) El mismo defecto se hace patente asimismo en un nivel superior, en el mun-
do espiritual y los organismos de éste, si los consideramos en su vitalidad inmediata.
Cuanto mayores y mas ricas son sus conformaciones, tanto mds precisa de medios
auxiliares el fin uno que anima a este todo y constituye su alma interna. Ahora bien,
en la inmediata realidad efectiva éstos se evidencian en efecto como érganos confor-
mes a fin, y lo que sucede y se produce es sélo resultado de la mediacion de la volun-
tad; cada uno de los puntos de tal organismo, como un Estado, una familia, es de-
cir, cada uno de los individuos singulares, se guiere y se muestra también en cone-
xién con los demas miembros de tal organismo, pero el alma interna una de esta
conexion, la libertad y razén del fin uno, no se presenta-en la realidad ni se revela
en cada una de las partes como esta libre y total animacidn interna una.

Lo mismo tiene lugar en acciones y acontecimientos particulares que de modo
analogo son en si un todo orgénico. Lo interno de donde surgen no emerge por do-
quier a la superficie y a la figura externa de su realizacidn efectiva inmediata. Lo
que aparece es solo una totalidad real cuya animacidén mds interiormente compen-
diada, sin embargo, queda en segundo plano en cuanto interna.

Finalmente, el individuo singular nos produce a este respecto la misma impre-
sion. El individuo espiritual es una totalidad en si, compacto en torno a un centro
espiritual. En su realidad efectiva inmediata aparece en la vida, en el hacer y el omi-
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tir, en el desear y en los impulsos, sélo fragmentariamente, aunque su caracter solo
puede conocerse a partir de toda la serie de sus acciones, de su padecer. En esta se-
rie, que constituye su realidad, el punto de unidad concentrado no es visible ni apre-
hensible como centro compendiante.

2. La dependencia del inmediato ser-ahi singular

El siguiente punto importante que de aqui resulta es el siguiente. Con la inmedia-
tez de lo singular 1a idea ingresa en el ser-ahi efectivamente real. Pero, ahora bien,
esta misma inmediatez la enreda al mismo tiempo en la marafia del mundo externo,
en la condicionalidad de coyunturas externas, asi como en la relatividad de fines y
medios, en general en toda la finitud de la apariencia. Pues la singularidad inmedia-
ta es ante todo algo uno en si redondeado, pero luego eso, por la misma razén, se
recluye negativamente frente a lo otro y, en virtud de su inmediata singularizacion,
en la cual sélo tiene una existencia condicionada, el poder de la totalidad no efecti-
vamente real en ello mismo lo obliga a la referencia a otro y a la mds multiple de
las dependencias de otro. En esta inmediatez la idea ha realizado singularizadamente
todos sus aspectos y resulta por tanto sélo el poder interno que refiere entre si las
existencias singulares, tanto naturales como espirituales. Esta referencia es exterior
a ellas mismas y también aparece en ellas como una rnecesidad exterior de las mas
diversas dependencias reciprocas y del estar determinado por otro. Por este lado,
la inmediatez del ser-ahi es un sistema de relaciones necesarias entre individuos y
poderes aparentemente auténomos, en el cual cada singular es utilizado como medio
al servicio de fines extrafios a él, o bien precisa de lo exterior mismo a él como me-
dio. Y puesto que aqui la idea en general sélo se realiza en el terreno de lo exterior,
al mismo tiempo aparecen también desatados el desenfrenado juego del arbitrio y
el acaso, asi como toda la urgencia de la precariedad. Este es el dominio de la ausen-
cia de libertad en que vive lo inmediatamente singular.

a) Elanimal singular, p. ej., se encadena enseguida a un determinado elemento
natural, el aire, el agua o la tierra, el cual determina todo su modo de vida, la clase
de alimentacidn y, por tanto, todo su habitus. Esto es lo que produce las grandes
diferencias de la vida animal. Todavia aparecen entonces, si, otras especies interme-
dias, palmipedos y mamiferos que viven en el agua, anfibios y fases transitorias; pe-
ro éstas no son mas que mixturas, y no mediaciones superiores, comprehensivas. Ade-
mads, en su autoconservacién el animal permanece en constante sumision respecto
a la naturaleza externa, el frio, la sequia, la falta de alimento, y en esta sujecion
a la escasez de su entorno puede perder la plenitud de su figura, la flor de su belleza,
enmagrecer y solo ofrecer el aspecto de esta omnilateral penuria. Que se conserve o
se deteriore lo que de belleza le estd asignado es algo que estd sometido a condicio-
nes externas.

b) En su ser-ahi corpdreo, el organismo Aumano, aunque no en la misma medi-
da, revierte en una analoga dependencia de las potencias naturales externas y esta
expuesto a la misma contingencia, a necesidades naturales insatisfechas, a enferme-
dades devastadoras, asi como a toda clase de carencias y miserias.

¢) Mas all4, en la inmediata realidad efectiva de los intereses espirituales, la de-
pendencia sélo aparece justamente en la mds completa relatividad. Aqui se patentiza
toda la amplitud de la prosa en el ser-ahi humano. Ya el contraste entre los fines
vitales meramente fisicos y los superiores del espiritu, puesto que pueden inhibirse,
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estorbarse y cancelarse reciprocamente, es de esta indole. Entonces, para mantener-
se en su singularidad, de diversos modos debe el hombre singular hacer de si un me-
dio para otros, servir a sus fines limitados, e igualmente, para satisfacer sus restrin-
gidos intereses propios, rebaja a los demds a meros medios. Tal como aparece en
este mundo de lo cotidiano y de la prosa, el individuo no es por tanto activo desde
su propia totalidad ni inteligible por si mismo, sino desde otro. Pues el hombre sin-
gular depende de influencias externas, leyes, instituciones politicas, relaciones civi-
les, con las que se topa y a las que, las tenga o no como lo interno propio suyo,
debe plegarse. Mas aun, el sujeto singular no es para los demds como tal totalidad
en si, sino que surge para ellos solo segin el mas proximo interés singularizado que
ellos tienen en las grandes acciones, deseos y opiniones de aquél. Lo que ante todo
interesa a los hombres es solo la relacidon con sus propios propésitos y fines. Incluso
las grandes acciones y acontecimientos en que coopera una colectividad se dan en
este campo de apariencias relativas sélo como multiplicidad de afanes singulares.
Cada uno aporta lo suyo con vistas a tal o cual fin, el cual se le frustra o él impone,
y, en caso favorable, al final se logra algo que, confrontado con el todo, es de indole
subordinada. A este respecto y en comparacidn con la magnitud de todo el aconteci-
miento y del fin total por ¢l que entregan su contribucion, lo que la mayoria de los
hombres llevan a cabo es sélo una obra parcial; y aquellos mismos que estan en la
cumbre y sienten y se hacen conscientes del todo del asunto como suyo, aparecen
como enredados en multiples coyunturas, condiciones, obstdculos y relaciones rela-
tivas particulares. Segun todos estos respectos, el individuo en esta esfera no brinda
el aspecto de la vitalidad y la libertad autonomas y totales a la base del concepto
de belleza. Ciertamente, tampoco le falta a la realidad efectiva humana inmediata
y a sus acontecimientos y organizaciones un sistema y una totalidad de actividades;
pero el todo aparece solo como una multitud de singularidades; las ocupaciones y
actividades son divididas y parceladas en infinitas partes, de modo que a los singula-
res solo puede llegarles una particula del todo; y por mas que los individuos estén
presentes con sus propios fines y saquen a la luz lo mediado por su interés singular,
sin embargo la autonomia y la libertad de su voluntad resultan mas o menos forma-
les, determinadas por coyunturas y azares externos ¢ impedidas por obstaculos de
la naturalidad.

Esta es la prosa del mundo tal como s¢ le aparece tanto a la propia consciencia
como a la de los demds, un mundo de finitud y mutabilidad, de enredo en lo relativo
y de opresion de la necesidad, a la que el singular no puede sustraerse. Pues todo
viviente singularizado permanece en la contradiccidn de ser para si mismo como este
uno cerrado pero igualmente depender de otro, y la lucha por la solucién de la con-
tradiccion no va mas alld del intento y la continuacion de la guerra perpetua.

3.  La limitacion del ser-ahi singular inmediato

Pero, en tercer lugar, lo inmediatamente singular del mundo natural y espiritual
no solo esta en general en dependencia, sino que éstos carecen de la autonomia abso-
luta, dado que aquello es limitado y mds precisamente en s{ mismo particularizado.

a) Todo animal singular pertenece a una especie determinada y por tanto limi-
tada y fija, cuyos lindes no puede rebasar. E] espiritu puede ciertamente tener ante
si una imagen general de la vitalidad y su organizacién; pero en la naturaleza efecti-
vamente real este organismo universal estalla en un reino de particularidades cada
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una de las cuales tienen su tipo delimitado de figura y su grado particular de desarro-
llo. Més aun, dentro de estos limites infranqueables sélo se expresan ese acaso de
condiciones, de exterioridades, y la dependencia de las mismas en cada individuo
singular de modo él mismo contingente, particular, y también por este lado se res-
tringue la impresion de autonomia y libertad que para la auténtica belleza se requie-
re.

b) Ahora bien, ciertamente el espiritu halla efectivamente realizado de manera
completa el pleno concepto de vitalidad natural en su propio organismo corpéreo,
de modo que, en comparacidn con éste, las especies animales pueden aparecer como
imperfectas, y atin como vitalidades miseras en las fases inferiores; pero también el orga-
nismo humano se escinde igualmente, aunqgue en grado menor, en diferencias radi-
cales y su gradacién de configuraciones bellas. Aparte de estas por supuesto mas ge-
nerales diferencias, luego surge a su vez mds precisamente, la contingencia de carac-
teristicas familiares devenidas fijas y su amalgama como kabitus, expresién, con-
ducta determinados, y a esta particularidad 77 que aporta el rasgo de una particula-
ridad 7® en si no libre se le asocian luego también las particularidades del modo de
ocupacion en circulos infinitos de la vida, en el comercio y en la profesion, a lo que
finalmente se agregan todas las singularidades del cardcter, del temperamento espe-
cificos, con el acompafiamiento de demas atrofias y perturbaciones. Pobreza, aflic-
cion, ira, frialdad e indiferencia, el furor de las pasiones, la persistencia de fines uni-
laterales y Ia mutabilidad y la dispersion espiritual, la dependencia de la naturaleza
externa, toda la finitud del ser-ahi humano en suma, se especifican en la contingen-
cia de fisonomias enteramente particulares y su expresion permanente. Hay asi fiso-
nomias apergaminadas en las que todas las pasiones han dejado la expresion de sus
devastadoras tempestades; otras sélo producen la impresidn de esterilidad y superfi-
cialidad internas; otras a su vez son tan particulares que ha desaparecido casi por
entero el tipo general de las formas. La contingencia de las figuras es infinita. Por
eso en conjunto son los nifios lo méds bello, porque en ellos todas las particularidades
todavia dormitan como en un germen latentemente cerrado, pues ninguna pasién
limitada agita todavia su pecho, ni ninguno de los miltiples intereses humanos ha
burilado de manera fija la expresion de su urgencia en los cambiantes rasgos. Pero,
aunque en su vivacidad el nifio aparece como la posibilidad de todo, en esta inocen-
cia también faltan asimismo entonces los rasgos mas profundos del espiritu, el cual
es forzado a activarse en s{ y a abrirse a orientaciones y fines esenciales.

¢) Esta deficiencia del ser-ahi inmediato, tanto fisico como espiritual, ha de to-
marse esencialmente como una finitud y, mas precisamente, como una finitud que
no corresponde a su concepto y que con esta no-correspondencia revela precisamen-
te su finitud. Pues el concepto, y, mds concretamente todavia, la idea, es lo en si
infinito y libre. Aunque en cuanto vida es idea, la vida animal sin embargo no
representa** la infinitud v la libertad mismas, que sélo comparecen cuando el con-
cepto atraviesa tan por entero su adecuada realidad, que dentro de ella solo se tiene
a si mismo y en ella no deja que aflore mas que él mismo. Soélo entonces es él la
singularidad verdaderamente libre, infinita. Pero la vida natural no lleva mas alla
del sentimiento que permanece en si sin penetrar totalmente la realidad completa,
y se encuentra ademas en si inmediatamente condicionada, limitada y dependiente,
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pues no esta libremente determinada por si, sino por otro. La misma suerte corre
la inmediata realidad efectiva finita del espiritu en su saber, querer, acontecimien-
tos, acciones y destinos.

Pues aunque también aqui se formen centros mas esenciales, éstos son soélo cen-
tros que tampoco tienen, como las singularidades particulares, verdad en y para si,
sino que no representan®** ésta mas que en la reciproca referencia a través del todo.
Tomado como tal, este todo corresponde sin duda a su concepto sin no obstante
manifestarse en su totalidad, de tal modo que resulta solo algo interno y es por tanto
sélo para lo interno del conocimiento pensante, en vez de, como la plena correspon-
dencia misma, aflorar visiblemente en la realidad externa y hacer volver de su dis-
persion las mil singularidades para concentrarlas en una expresion y una figura.

Esta es la razén por la que el espiritu tampoco puede reencontrar en la finitud
del ser-ahf y su limitacion y exterior necesidad la vision y el goce inmediatos de su
verdadera libertad, y por eso se ve obligado a satisfacer ” la urgencia de esta liber-
tad en un terreno distinto, superior. Este terreno es el arte, y su realidad efectiva
el ideal.

La necesidad de lo bello artistico deriva por tanto de las carencias de la realidad
efectiva inmediata, y su tarea debe establecerse de tal modo que esté llamado a
representar** la apariencia de la vitalidad y, primordialmente, de la animacion espi-
ritual también exteriormente en su libertad, y a hacer lo externo conforme a su con-
cepto. Solo entonces es lo verdadero arrancado de su entorno temporal, de su desper-
digamiento en la serie de las finitudes, y ha conseguido al mismo tiempo una apa-
riencia externa que ya no trasluce la indigencia de la naturaleza y de la prosa, sino
un ser-ahi digno de la verdad, el cual también por su parte estd ahi en libre autono-
mia, pues tiene en si mismo su determinacién y no la encuentra imbuida en s{ por
otro.

79 realisieren. Knox (vol. 1, pag. 152): «satisfy»; Jankélévitch (vol. 1, pdg. 108): «chercher la satis-
faction»; Merker-Vaccaro (vol. 1, pag. 173): «realizzare».
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3. Lo bello artistico o el ideal

Respecto a lo bello artistico, tenemos que considerar tres aspectos capitales:
en primer lugar, el ideal como tal;

en segundo lugar, la determinidad de éste como obra de arte, v,

en tercer lugar, la subjetividad creadora del artista.

A. EL IDEAL COMO TAL

1. La individualidad bella

Lo mas general que segin nuestra consideracidon precedente podemos decir de
modo enteramente formal acerca del ideal del arte se reduce a que por una parte
lo verdadero no tiene ciertamente ser-ahi y verdad mas que en su despliege en la rea-
lidad externa, pero por otra parte puede compendiar y mantener en uno su exteriori-
dad reciproca hasta tal punto que ahora cada una de las partes del despliegue hace
que en ella aparezca esta alma, el todo. Si como ilustracién mas préxima tomamos
la figura humana, ésta es, como ya antes vimos, una totalidad de érganos en la que
el concepto se ha diseminado y que en cada miembro no revela mas que una activi-
dad particular cualquiera y un movimiento * parcial. Pero si preguntamos por el 6r-
gano particular en que el alma entera aparece como alma, al punto indicaremos el
0jo; pues el alma se concentra en el ojo, a través del cual no sélo ve, sino que tam-
bién es vista. Asi como, en oposicion al cuerpo animal, en el humano el pulso car-
diaco se muestra por doquier en su superficie, en el mismo sentido ha de afirmarse
del arte que éste transforma toda figura, en todos los puntos de la superficie visible,
en el ojo, que es la sede del alma y lleva a la apariencia al espiritu. O, como exclama
Platon en aquel famoso distico a Astro:

Cuando a las estrellas miras, joh td, estrella mia!, quisiera ser yo el cielo,
para asi con mil ojos contemplarte desde lo alto®',

80 Regung-Knox (vol. I, pdg. 153): «emotion»; Merker-Vaccaro (vol. 1, pag. 175): «moto»

81 Didgenes Laercio, Platdn, 23, par. 29. Astro (Atigp) es el nombre de un joven amado, segiin Di6-
genes Laercio, por Platén. La cita de Hegel es ligeramente inexacta, en la pdg. 115 del volumen I de las
Vidas de filosofos ilustres (Iberia, 1986). José Ortiz y Sainz traduce «Cielo quisiera ser estrella mia, /
cuando a los astros miras, / por poderte mirar con muchos 0jos».
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de cada uno de sus productos hace el arte a la inversa un Argos de mil ojos, para
que se vea en todos los puntos el alma y la espiritualidad internas. Y no solo es la
figura corporea, el semblante del rostro, el gesto y la postura, sino asimismo tam-
bién las acciones y los acontecimientos, los discursos y los sonidos, y la serie de su
curso a través de todas las condiciones del aparecer, 1o que aquél ha de convertir
en todas partes en el 0jo en que se da a conocer ¢l alma libre en su infinitud interna.
a) Ante esta exigencia de animacion sin excepcidn surge al punto la mas precisa
pregunta por cud/ sea el alma ojos de la cual deben devenir todos los puntos de la
apariencia, y, mas determinadamente todavia, se pregunta por cudl sea la clase de
alma que, segun su naturaleza, se muestra apta para acceder a su auténtica manifes-
tacion a través del arte. Pues en sentido corriente se habla también de un alma espe-
cifica de los metales, de las piedras, de las estrellas, de las bestias, de los caracteres
humanos multiplemente particularizados y sus exteriorizaciones. Pero con el citado
significado sélo impropiamente puede el término de alma usarse para las cosas natu-
rales tales como piedras, plantas, etc. El alma de las cosas meramente naturales es
para si misma finita, efimera, y mas que un alma, ha de llamdrsela una naturaleza
especifica. La individualidad determinada de tales existencias surge por tanto ya in-
tegramente en su ser-ahi finito. Solo puede representar** una limitacién cualquiera,
y la elevacion a la autonomia y la libertad infinitas no es mas que una apariencia
que también ha por cierto de tomar esta esfera de prestado, pero que, cuando sucede
de manera efectivamente real, el arte nunca la extrae sino de fuera, sin que esta infi-
nitud esté fundamentada en las cosas mismas. Del mismo modo, también el alma
sentiente, en cuanto vitalidad natural, es sin duda una individualidad subjetiva, aun-
que solo interior, que sélo en si se da en la realidad, sin saberse a si misma como
retorno a si y, por tanto, sin ser en si infinita. Su contenido permanece por tanto
él mismo limitado, y su manifestacion lleva por un lado sélo a una vitalidad, una
inquietud, una movilidad, una apetencia formales, y a un miedo y un temor de esta
vida dependiente, y por otro sélo a la exteriorizacion de una interioridad en si misma
finita. Unicamente la animacion y la vida del espiritu son la infinitud libre que ¢s
en el ser-ahi real para si misma como algo interno, porque en su exteriorizacion re-
torna a s{ misma y permanece junto a si. Unicamente al espiritu le es dado por tanto
imprimirle el sello en su propia infinitud y libre retorno a si a su exterioridad, aun-
que sea sin embargo a través de ésta como entra en la limitacion. Pero, ahora bien,
al ser libre ¢ infinito por captar de manera efectivamente real su universalidad y ele-
var a ésta los fines que pone en si, también el espiritu es capaz, segin su propio con-
cepto, de existir, si no ha asumido esta libertad, como contenido limitado, caracter
atrofiado, animo raquitico y romo. Con tal contenido en si nulo, la manifestacién
infinita del espiritu vuelve a resultar s6lo formal, pues entonces no tenemos nada
mas que la forma abstracta de espiritualidad autoconsciente, cuyo contenido contra-
dice a la infinitud del espiritu libre. Sélo con un contenido auténtico y en si sustan-
cial tiene sl ser-ahi mudable y limitado autonomia y sustancialidad, de modo que
determinidad y en si, contenido limitadamente cerrado y sustancial, son al mismo
tiempo efectivamente reales en uno y lo mismo, y con ello logra el ser-ahi la posibili-
dad de ser manifestado en la limitacion de su propio contenido al mismo tiempo co-
mo universalidad y como alma que esta junto a si. En una palabra, el arte tiene la
determinacion de aprehender y representar** como verdadero el ser-ahi en su apa-
riencia, es decir, en su adecuacién al contenido consigo mismo conforme, a aquel
que sea en y para si. La verdad del arte no puede ser por tanto mera exactitud, a
la cual se limita la llamada imitacién de la naturaleza, sino que lo externo debe con-
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cordar con algo interno que en s{ mismo concuerde y precisamente por ello pueda
revelarse en lo externo como si mismo.

b} Ahora bien, puesto que el arte reduce lo en el restante ser-ahi contaminado
por la contingencia y la exterioridad a esta armonia con su verdadero concepto, deja
de lado todo lo que no corresponde a éste en la apariencia, y sélo a través de esta
depuracion produce el ideal. Esto puede tomarse como una adulacion por parte del
arte, tal como, p. €j., se dice que los retratistas adulan. Pero hasta el retratista que
menos tenga que ver con el ideal del arte debe adular en este sentido, es decir, debe
omitir todas las exterioridades en la figura y la expresion en la forma, el color y los
rasgos, lo s6lo natural del precario ser-ahi, las pelusas, los poros, las pequefias cica-
trices, las manchas de la piel, y aprehender y reproducir el sujeto en su caracter uni-
versal y su peculiaridad permanente. Algo de todo punto distinto sucede si imita por
entero solo en general la fisonomia, tal como ésta se le presenta tranquilamente en
su superficie y figura externa, o si sabe representar** los verdaderos rasgos que ex-
presan el alma mads propia del sujeto. Pues del ideal forma sin excepcidn parte el
hecho de que la forma externa corresponda para si al alma. Asi, p. €j., los llamados
cuadros vivientes, que ultimamente se han puesto de moda, imitan conforme a fin
y regocijantemente famosas obras maestras, y copian correctamente el detalle, los
pafios, etc.; pero para la expresion espiritual de las figuras se ve bastante a menudo
emplear rostros cotidianos, y esto es contraproducente. Las madonnas de Rafael,
por el contrario, nos muestran formas del rostro, de las mejillas, de los ojos, de la
nariz y de la boca, que, en cuanto formas en general, son ya conformes al amor ma-
terno dichoso, gozoso, piadoso y, al mismo tiempo, humilde. Por cierto que podria
afirmarse que todas las mujeres son accesibles a este sentimiento, pero no todas las
formas de la fisonomia satisfacen la plena expresion de tal profundidad del alma.

¢) Abhora bien, la naturaleza del ideal artistico ha de buscarse en esta reduccion
del ser-ahi exterior a lo espiritual, de tal modo que la apariencia externa, en cuanto
conforme al espiritu, devenga el desvelamiento de éste. Sin embargo, esta es una re-
duccion a lo interno que al mismo tiempo no llega hasta lo universal en forma abs-
tracta, hasta lo extremo del pensamiento, sino que se queda en el punto intermedio
en que lo sélo exterior y lo solo interior coinciden. Segun esto, el ideal es la realidad
efectiva, replegada de la profusién de singularidades y contingencias, en la medida
en que lo interno aparece en esta exterioridad levantada contra la universalidad él
mismo como individualidad viva. Pues la subjetividad individual, que lleva en si un
contenido sustancial y hace que éste aparezca al mismo tiempo en ella misma exte-
riormente, esta en este punto medio en el que lo sustancial del contenido no puede
emerger abstractamente para si segin su universalidad, sino que todavia permanece
enclaustrado en la individualidad y aparece por tanto enredado como un determina-
do ser-ahi, el cual, desligado por su parte de la mera finitud y condicionalidad, con-
verge ahora también con lo interno del alma en libre consonancia. En su poema E/
ideal y la vida ¥, Schiller habla, frente a la realidad efectiva y sus dolores y luchas,
de la «belleza de un tranquilo pais de sombras». Un tal reino de sombras es el ideal,
los espiritus que en él aparecen ® estdn muertos para el ser-ahi inmediato, despren-
didos de la indigencia de la existencia natural, liberados de los lazos de la dependen-
cia de influjos externos y de todas las perversiones y distorsiones que acompafian

82 Las Horas, 1795.
83 erschienen. Con Knox (vol. 1, pag. 156) y Merker-Vaccaro (vol. 1, pag. 179), lo tomamos como
errata: erscheinen.
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la finitud de la apariencia. Pero el ideal pone asimismo el pie en la sensibilidad y
su figura natural, pero al mismo tiempo lo retrae, como el dmbito de lo externo,
a si, pues el arte sabe reducir el aparato de cuya apariencia externa precisa para su
autoconservacion a los limites dentro de los cuales lo externo puede ser la manifesta-
cion de la libertad espiritual. Unicamente asi esta ahi el ideal encerrado consigo mis-
mo en lo exterior estribando libremente en si, como sensiblemente dichoso en si, go-
zando y disfrutando de si mismo. El eco de esta beatitud resuena a través de toda
la apariencia del ideal, pues, por mds que la figura externa pueda extenderse, en ella
el alma del ideal nunca se pierde a si misma. Y solo precisamente por ello es éste
verdaderamente bello, pues lo bello sélo es como unidad total pero subjetiva, por
lo cual también el sujeto del ideal, de vuelta en si mismo de la dispersion de las res-
tantes individualidades y sus fines y afanes, debe aparecer recogido en una totalidad
y una autonomia superiores.

«) A este respecto, podemos poner en la cima, como rasgo fundamental del ideal,
la calma y la beatitud joviales, este autocontento en la propia reclusidn y satisfac-
cion. La figura artistica ideal esta ahi ante nosotros como un dios venturoso. Es de-
cir, para los dioses venturosos la urgencia, la ira y los intereses por circulos y fines
finitos carecen en ultimo término de seriedad, y este positivo replegarse en si, junto
con la negatividad de todo lo particular, les da el rasgo de la jovialidad y el sosiego.
En este sentido vale la frase de Schiller: «seria es la vida, jovial es el arte» *. Por
cierto que bastante a menudo se ha bromeado pedantemente sobre esto diciendo que
el arte en general y la propia poesia de Schiller en especial son de la indole més seria
—como, en efecto, el arte ideal tampoco carece de hecho de seriedad—, pero preci-
samente en la seriedad es donde mantiene la jovialidad en si misma su cardcter esen-
cial. Esta fuerza de la individualidad, este triunfo de la libertad concreta en si con-
centrada es lo que reconocemos particularmente en la jovial calma de las figuras de
obras de arte antiguas. Y no es por cierto este unicamente el caso de una satisfaccion
carente de lucha, sino incluso cuando una profunda brecha ha desgarrado al sujeto
en si mismo tanto como toda su existencia. Pues también cuando se representa**,
p. €j., a los héroes tragicos como sucumbiendo al destino, el animo se retira sin em-
bargo al simple ser-consigo diciendo: «;Asi son las cosas!» En tal caso el sujeto to-
davia permanece siempre fiel a si mismo; renuncia a lo que se le hurta, pero no solo
se le priva de los fines por él perseguidos, sino que es él quien desiste de ellos, con
lo que no se pierde a si mismo. Sojuzgado por el sino, el hombre puede perder su
vida, no su libertad. Este estribar en si es lo que puede conservar y dejar que aun
en el dolor aparezca la jovialidad de Ia calma.

B8) Ciertamente, en el arte romantico el desgarramiento v la disonancia de lo
interno van mas alld, ya que en €l se profundizan en general las oposiciones
representadas** y su escision puede ser mantenida. Asi, p. ej., al representar** la
Pasion, la pintura se queda a veces en la expresion de escarnio en los rasgos de los
soldados torturadores, en la horrenda distorsion y la risa sardoénica de los rostros,
y con este mantenimiento de la escision se pierde la jovialidad del ideal, particular-
mente en la descripcion del vicio, lo pecaminoso y el mal; pues, aunque el desgarra-
miento no permanece en esa firmeza, a menudo, si bien no siempre la fealdad, si
al menos la falta de belleza entra en su lugar. En otra esfera de la antigua pintura
neerlandesa se muestra sin duda, tanto en la rectitud y fidelidad a uno mismo como

84 Ultimo verso del prologo a Wallenstein.
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en la fe y en la inquebrantable seguridad, una reconciliacion del 4nimo en si, pero
esta firmeza no lleva hasta la jovialidad y la satisfaccién del ideal. Sin embargo, tam-
bién en el arte rom4ntico, si bien en éste el sufrimiento y el dolor afectan al animo
y a lo interno subjetivo mdas profundamente que entre los antiguos, puede
representarse** una intimidad espiritual, un gozo en la resignacién, una beatitud en
el dolor y una fruicion en el sufrimiento, y aun una voluptuosidad hasta en el marti-
rio. Incluso en la musica italiana solemnemente religiosa esta la expresion del lamen-
to penetrada por este placer y esta transfiguracidén del dolor. En lo romantico en
general esta expresion es la sonrisa a través de las lagrimas. Las lagrimas pertenecen
al dolor, la sonrisa a la jovialidad, y asi la sonrisa en ¢l llanto denota este estar-calmado
en si ante el tormento y el sufrimiento. En efecto, en tal caso la sonrisa no puede
ser una emocion meramente sentimental, una fatuidad del sujeto y su coqueteo con-
sigo sobre miserabilidades y sobre sus mezquinos sentimientos subjetivos, sino que
debe aparecer como la entereza y libertad de lo bello a pesar de todos los dolores,
tal como se dice de dofla Jimena en el Romance del Cid: «jcuan bella estaba lloran-
do!» 8, Por el contrario, la incontinencia del hombre es fea y repugnante, o bien
ridicula. Los nifios, p. €j., rompen a llorar por cualquier nonada, lo cual nos hace
reir, mientras que las ldgrimas en los ojos de un hombre serio, duefio de si, transido
de profundo sentimiento, nos dan una impresion de emocidn enteramente distinta.

Sin embargo, la risa y el llanto pueden separarse abstractamente, y falsamente
han sido utilizados en esta abstraccion como motivo artistico, p. €j., en el coro de
la risa de EI cazador furtivo® de Weber. La risa en general es el estallido de la
carcajada, la cual debe reprimirse para no perder el ideal. De la misma abstraccion
es la risa analoga en un dueto del Oberdn® de Weber, donde sin duda peligran
la garganta y el pecho de la cantante. Cuén distintamente sobrecoge en cambio la -
inextinguible risotada de los dioses homéricos, que brota de la dichosa calma divina,
y es sOlo jovialidad y no abstracto desenfreno. Tampoco debe por otra parte entrar
en la obra de arte ideal el llanto como lamento incontinente, tal como de nuevo en
El cazador furtivo de Weber puede oirse tal abstracto desconsuelo®. En la mu-
sica en general el canto es este gozo y placer de escucharse, tal como la alondra canta
al aire libre; el grito de dolor o de alborozo no son todavia musica, sino que incluso
en el sufrimiento debe el dulce sonido del lamento impregnar y atenuar % los dolo-
res, hasta el punto de que a uno le parezca que vale la pena sufrir asi para oir tal
lamento. Esta es la dulce melodia, el canto en todo arte.

v) En este axioma encuentra también en cierto respecto su justificacién el prin-
cipio de la ironja moderna, sélo que, por una parte, la ironia a menudo esta despro-
vista de toda verdadera seriedad y le encanta deleitarse primordialmente en los te-
mas deleznables, y, por otra, acaba en la mera languidez del animo, en vez de en
el obrar y el ser efectivamente reales; tal, p. ej., como Novalis, uno de los mas no-

85 Esta cita, informa Knox (vol. I, pag. 159), procede de la version poética debida a Herder del Ro-
mance del Cid, 1, 6.

86 1821. Acto I, Escena 1.

87 1826. No acertamos con el pasaje aludido por Hegel. El caracter de dueto y el propésito con que
lo menciona nos hacen pensar (muy forzadamente) en el Final del Acto I, pero probablemente lo confun-
da en el recuerdo con el Aria del Océano (Acto 11, Escena I11), donde si se exigen de la soprano prestacio-
nes realmente extraordinarias.

88 Acto III, Escena II.

8 kltiren. Merker-Vaccaro (vol. 1, pag. 182): «purificare»; Knox (vol. I, pag. 159: «alleviate»; Jan-
kélévitch (vol. 1, pag. 216): «transfigurer».
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bles 4nimos que se situaron en esta perspectiva, fue empujado a la vacuidad de de-
terminados intereses, a esta aversidn por la realidad efectiva, y fue presa de esta con-
suncion, por asi decir, del espiritu. Es este un anhelo que no quiere rebajarse al ac-
tuar y el producir efectivamente reales porque teme mancharse al contacto con la
finitud, aunque en si sienta asimismo la deficiencia de esta abstraccion. Asi, la iro-
nia implica ciertamente esa negatividad absoluta en que el sujeto se refiere a si mis-
mo en la anulacidn de las determinidades y unilateralidades; pero, puesto que la anu-
lacidn, tal como ya se indico mds arriba al considerar este principio, no sélo afecta,
como en lo comico, a lo en si mismo nulo, lo cual se manifiesta en su futilidad, sino
igualmente a todo lo en si excelente y sélido, en comparacion con el verdadero ideal
laironia, en cuanto este omnilateral arte de aniquilacidn, adquiere al mismo tiempo,
como aquella languidez, el aspecto de la inartistica incontinencia interna. Pues el
ideal precisa de un contenido en si sustancial que, es cierto, al representarse** tam-
bién con forma y figura de lo externo, deviene particularidad y, por tanto, limita-
cidn, pero contiene en sf la limitacién de tal modo que todo 1o sélo exterior en ésta
es eliminado y anulado. Unicamente a través de esta negacion de la mera exteriori-
dad son la forma y la figura determinadas del ideal un conducir ese contenido sus-
tancial a la apariencia adecuada para la intuicion artistica y la representacion®*.

2. La relacion del ideal con la naturaleza

Ahora bien, el aspecto figurativo y exterior, que al ideal le es tan necesario como
el contenido en si solido, y la indole de su interpretacion nos conducen a la relacion
de la representacion** ideal del arte con la naturaleza. Pues este elemento exterior
y su configuracion estan en conexion con lo que en general llamamos naturaleza.
A este respecto, todavia no se ha puesto término a la antigua disputa, siempre reno-
vada, sobre si el arte debe representar®* naturalmente en el sentido de lo externo
dado, o bien enaltecer y transfigurar los fenomenos naturales. Los derechos de la
naturaleza y los derechos de lo bello, el ideal y la verdad natural: la discusidon en
torno a tales palabras, en principio indeterminadas, puede ser inacabable. Pues, en
efecto, la obra de arte debe ser natural, pero también hay una naturaleza vulgar,
fea, y ésta no debe ser de nuevo reproducida, pero por otra parte..., y asi indefinida-
mente y sin resultado concluyente.

En tiempos mas recientes la oposicion entre ideal y naturaleza ha vuelto a susci-
tarse y adquirir importancia por obra primordialmente de Winckelmann. Como ya
antes indiqué, el entusiasmo de Winckelmann se inflamé a propdsito de las obras
de los antiguos y sus formas ideales, y no se aquieto hasta haber alcanzado la pene-
tracion en su excelencia y vuelto a expandir por el mundo el reconocimiento y el es-
tudio de estas obras maestras del arte. Pero, ahora bien, a partir de este reconoci-
miento se inicié la bisqueda de una representacion** ideal en la que se creia que
se habria hallado la belleza, pero se cayo en la insulsez, la falta de vitalidad y la su-
perficialidad sin cardcter. En su mencionada polémica contra la idea y el ideal, lo
que el sefior von Rumohr tiene en mente es tal vacuidad del ideal, principalmente
en la pintura.

Le compete ahora a la teoria disolver esta oposicion; en cambio, también aqui
podemos dejar enteramente de lado una vez mas el interés préactico del arte, pues
cualesquiera maximas que puedan instilarse en la mediocridad vy sus talentos, siem-
pre sera lo mismo: con una teoria errénea o con la mejor, lo que produzca serd siem-
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pre mediocre y endeble. Ademads, el arte en general, y en particular la pintura, ya
ha abandonado, bajo el efecto de otros estimulos, esta busqueda de los llamados
ideales, y en su camino, con el reverdecimiento del interés por la antigua pintura
italiana y alemana, asi como por la holandesa posterior, ha hecho al menos el inten-
to de lograr algo mas pleno de contenido y vivo en formas y en contenido.

Pero como a aquellos abstractos ideales, también se ha llegado por otro lado a
la saciedad de la apreciada naturalidad en el arte. En el teatro, p. €j., todos estamos
ya cansados de las historias domésticas cotidianas y de su representacién** natura-
lista. El lamento del padre por la mujer, los hijos e hijas, las entradas y salidas pecu-
niarias, la dependencia de ministros y las intrigas de ayudas de cdmara y secretarios,
e igualmente las penalidades de la esposa con las doncellas en la cocina y los senti-
mentales asuntos amorosos de las hijas en el salon, todas estas preocupaciones e in-
cordios los encuentra todo el mundo en su propia casa mas fielmente y mejor *°.

Ahora bien, en esta oposicion entre el ideal y la naturaleza se tenia por tanto en
mente mds un arte que los demads, pero principalmente la pintura, cuya esfera es pre-
cisamente la particularidad intuitiva. Por eso queremos plantear mas generalmente
la pregunta respecto a esta oposicidn asi: ;el arte debe ser poesia o prosa? Pues lo
auténticamente poético en el arte es precisamente lo que hemos llamado ideal. Si se
tratase solo del mero sustantivo «ideal», facilmente podria prescindirse de él. Pero
entonces surge la pregunta: ;qué es, pues, la poesia y qué la prosa en el arte? Aun-
que la fijacion de lo en si mismo poético respecto a determinadas artes puede condu-
cir, v ya ha conducido, a aberraciones: en la medida en que lo que pertenece explici-
tamente a la poesia y, mas precisamente, a la lirica, también ha sido representado**
por la pintura, dado que un contenido tal es ya, pues, ciertamente de indole poética.
La exposicion de arte de estos dias (1828), p. ¢]j., contiene varios cuadros, todos de
una y la misma escuela (la llamada de Dusseldorf®'), que han tomado por entero
prestado su asunto de la poesia, es decir, sélo del aspecto de la poesia representable**
como sentimiento. Si estos cuadros se contemplan mas a menudo y con mas deteni-
miento, bien pronto aparecen como empalagosos y sandios.

Ahora bien, esta oposicidn implica las siguientes determinaciones generales:

a) Laidealidad enteramente formal de la obra de arte, pues en general la poe-
sia, como su nombre indica, es algo artificial, un producto del hombre, que éste ha
deglutido en su representacion*, digerido y, mediante su propia actividad, regurgita-
do.

o) El contenido puede por ello ser enteramente indiferente o, aparte de la
representacion®* artistica, interesarnos solo incidentalmente, digamos momentanea-
mente, en la vida ordinaria. De este modo ha sabido, p. ej., la pintura holandesa
transmutar en miles y miles de efectos las fugaces apariencias dadas de la naturaleza
como de nuevo engendradas por el hombre. Terciopelo, brillo metalico, luz, caba-
llos, siervos, ancianas, campesinos exhalando el humo de sus pipas, el destello del
vino en transparentes vasos, individuos con mugrientas chaquetas jugando con vie-
jos naipes: tales y otros cien objetos de los que en la vida cotidiana apenas nos cuida-
mos —pues cuando jugamos a las cartas, bebemos y charlamos de esto o aquello,
también a nosotros mismos nos absorben intereses enteramente diferentes—, es lo
que en estos cuadros se nos ofrece a la vista. Pero lo que de semejante contenido

%0 Alusién a las dos ultimas estrofas del poema de Schiller Sombras de Shakespeare. .
91 Escuela que, con Friedrich Wilhelm von Schadow-Gddnhaus (1789-1862) y Peter von Cornehus
(1783-1867) como méximos representantes, se concentraba fundamentalmente en temas religiosos.
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nos atrae cuando el arte nos lo ofrece es precisamente este parecer y aparecer de los
objetos como producidos por el espiritu, el cual transforma en lo mas interno lo ex-
terno y sensible de toda la materialidad. Pues en vez de lana y seda existentes, en
vez del cabello, el vaso, la carne y el metal efectivamente reales, vemos meros colo-
res; en vez de las dimensiones totales de que ha menester lo natural para su manifes-
tacion, tenemos una mera superficie y, sin embargo, la misma vision que da lo efec-
tivamente real.

B) Por eso, frente a la prosaica realidad dada, esta apariencia producida por
el espiritu es el milagro de la idealidad, una burla si se quiere, y una ironia sobre

" el exterior ser-ahi natural. Pues qué aprestos no deben hacer la naturaleza y el hom-
bre en la vida ordinaria, de qué innumerables medios de las mas diversas indoles
no deben servirse, para producir tales cosas; qué resistencia no ofrece aqui el mate-
rial, p. €j., el metal, cuando debe ser labrado. Por el contrario, la representacion*
a partir de la cual el arte crea es un elemento ductil, simple, que toma facil y flexible-
mente de su interior todo lo que la naturaleza y el hombre tienen que obtener fatigo-
samente en su ser-ahi natural. Tampoco los objetos representados** ni el hombre
corriente son de riqueza inagotable, sino limitados: piedras preciosas, oro, plantas,
animales, etc., son para si sdlo este ser-ahi restringido. Pero, en cuanto artistica-
mente creador, el hombre es todo un mundo de contenido que €l ha hurtado a la
naturaleza y acumulado en el comprehensivo dominio de la representacion* y la in-
tuicién como un tesoro que ahora de modo simple restituye libremente por si sin
los prolijos condicionamientos y aprestos de la realidad.

En esta idealidad el arte es el punto medio entre el ser-ahi meramente objeti-
vo y la representacién* meramente interna. Nos provee de los objetos mismos,
pero desde lo interno; no los da para otro uso, sino que limita el interés a la abstrac-
cion de la apariencia ideal para la vision meramente tedrica.

v) Por tanto, a través de esta idealidad eleva al mismo tiempo los objetos de
otro modo carentes de valor, a los que, no obstante su insignificante contenido, fija
para si y convierte en fin, y dirige nuestra atencién a lo que de otro modo dejariamos
pasar desapercibido. Lo mismo hace el arte respecto al tiempo, y también aqui
es ideal. Lo efimero en la naturaleza, el arte lo inmoviliza en la duracion; una
sonrisa fugaz, una subita mueca sarcastica de la boca, una mirada, un breve res-
plandor, asi como rasgos espirituales de la vida de los hombres, incidentes, acon-
tecimientos que van y vienen, que son ahi y se olvidan, todo esto se lo arrebata al
ser-ahi momentdneo, y en este respecto sobrepuja también a la naturaleza.

Pero, ahora bien, en esta idealidad formal del arte lo que primordialmente nos
interesa no es el contenido mismo, sino la satisfaccion de la produccion espiritual.
La representacion** debe aparecer aqui natural, pero lo poético e ideal en sentido
formal no es lo natural como tal, sino ese hacer, la eliminacién precisamente de la
materialidad sensible y de las condiciones exteriores. Gozamos con una manifesta-
¢ion que debe aparecer como la habria producido la naturaleza, cuando es una pro-
duccion del espiritu sin los medios de aquélla; los objetos no nos deleitan por ser
tan naturales, sino por estar sechos tan naturalmente.

b) Pero otro interés de mayor calado afecta al hecho de que el contenido no
accede a representacion** sélo en las formas en que se nos ofrece en su existencia
inmediata, sino que, en cuanto captado por el espiritu, dentro de esas formas es am-
pliado y diversamente orientado. Lo que existe naturalmente es sin mas algo singu-
lar, es decir, singularizado en todos sus puntos y aspectos. Por el contrario, la
representacion* tiene en si la determinacién de lo universal, y 1o que de ésta procede
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recibe ya por ello el caracter de la universalidad, a diferencia de la singularizacion
natural. A este respecto, la representacion® posee la ventaja de ser de mds vasto al-
cance y por ello capaz de captar lo interno, ponerlo de relieve y explicitarlo mas visi-
blemente. Ahora bien, la obra de arte no es por cierto representacion®* meramente
universal, sino su encarnacion determinada; pero, en cuanto procedente del espiritu
y su elemento representativo*, debe dejarse atravesar, pese a su vitalidad intuitiva,
por este cardcter de lo universal. Esto da la superior idealidad de lo poético frente
a aquella formal del mero hacer. Esta es ahora la tarea de la obra de arte, captar
el objeto en su universalidad y omitir en la apariencia externa de éste aquello que
para la expresion del contenido resultaria meramente exterior ¢ indiferente. Por eso
el artista no registra todo lo que en formas y modos de expresién halla fuera en el
mundo externo y por el hecho de hallarlo; sino que, si quiere crear auténtica poesia,
escoge solo los rasgos justos y conformes al concepto de la cosa. Si toma como mo-
delo la naturaleza y sus producciones, en general lo dado, no es porque la naturaleza
lIo haya hecho de tal o cual modo, sino porque lo ha hecho bien,; pero este «bien»
es algo superior a lo dado mismo.

Ante la figura humana, p. €j., el artista no procede como en la restauracion de
cuadros antiguos, donde en los sitios pintados de nuevo se reproducen también ias
grietas que-por el cuarteamiento del barniz y de los colores han cubierto todas las
demads partes antiguas del cuadro como una red, sino que la misma pintura de retra-
tos omite los pliegues de la piel y, mds atn, las pecas, espinillas, picadas de viruela,
lunares, etc., y el famoso Denner * no ha de ser tomado como modelo en su asi lla-
mada naturalidad. Igualmente se indican también desde luego los musculos y las ve-
nas, pero no deben destacar tan determinada y precisamente como en la naturaleza.
Pues en todo ello hay poco o nada de espiritual, y en la figura humana lo esencial
es la expresion de lo espiritual. Por eso tampoco puedo yo encontrar del todo perju-
dicial que hoy dia, p. ej., se hagan menos estatuas desnudas que en la antigiiedad.
Por contra, frente a la mas ideal vestimenta de los antiguos, la hechura actual de
nuestros trajes es inartistica y prosaica. Ambas indumentarias comparten el mismo
fin: cubrir el cuerpo. Pero el ropaje que el arte antiguo representa** es una superfi-
cie para si misma mads o menos carente de forma y determinada s6lo por la necesidad
de una sujecion al cuerpo, a los hombros, p. ¢j. Por lo demads, el vestido permanece
conformable y cuelga simple y libremente segun su propio peso inmanente, o bien
es determinado por la posicion del cuerpo, la postura y el movimiento de los miem-
bros. La determinabilidad en que se patentiza que lo externo sélo sirve enteramente
para la mudable expresion del espiritu que aparece en el cuerpo, de modo que la for-
ma particular del vestido, de los pliegues, la caida y el vuelo, se muestran enteramen-
te configurados desde dentro y sélo momentdneamente amoldados exactamente a
esta posicion y a este movimiento, esta determinabilidad constituye lo ideal del ropa-
je. En nuestros trajes modernos, por el contrario, toda la tela estd confeccionada,
cortada y cosida segun las formas de las medidas de los miembros, de maodo que
va no hay, o solo en minimo grado, una libertad propia de caida. Pues también la
indole de los pliegues estd determinada por las costuras, y, en general, corte y caida
los consigue el sastre de modo por entero técnico y artesanal. Ciertamente, la estruc-
tura de los miembros regula en general la forma de los trajes; pero en esta forma
corpdrea éstos no son mas que un mal remedo o una deformacién de los miembros

92 Balthasar Denner, 1685-1749. Retratista aleman.
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humanos segun una moda convencional o un capricho casual de la época, y el corte,
una vez establecido, permanece siempre el mismo, sin que aparezca determinado por
la posicién ni por el movimiento; asi, p. €j., las perneras y mangas permanecen idén-
ticas movamos como movamos brazos y piernas. A lo sumo, los pliegues se estiran
de diversos modos, pero siempre segun las rigidas costuras, tal como sucede, p. ej.,
con los calzones de la estatua de Scharnhorst . Nuestro modo de vestir, por tan-
to, no estd, en cuanto algo externo, lo bastante desprendido de lo interno como para
aparecer en tal caso, a la inversa, configurado desde dentro, sino que, en una falsa
imitacidn de la forma natural, estd igualmente a su vez para si confeccionado ¢ in-
mutable en el corte que se ha adoptado.

Algo anélogo a lo que acabamos de ver respecto a la figura humana y su atuendo
vale ahora también para un gran numero de otras exterioridades y necesidades de
la vida humana que para si son necesarias y comunes a todos los hombres, sin que
estén sin embargo en relacidn con las determinaciones e intereses esenciales que cons-
tituyen en el ser-ahi humano lo propiamente hablando, segin su contenido, univer-
sal, tal como todos esos condicionamientos fisicos, como, p. ej., comer, beber, dor-
mir, vestir, etc., exteriormente pueden estar diversamente enredados con las accio-
nes emanadas del espiritu.

Lo mismo puede asumirse, por supuesto, en la representacion** artistica poéti-
ca, y a este respecto se le concede, p. e¢j., a Homero la maxima naturalidad. Pero
también éste, no obstante toda su évcdfgyeia, toda su claridad para la intuicion, debe
limitarse a mencionar tales circunstancias solo en general, y a nadie se le ocurrira
la exigencia de que a este respecto todas las singularidades deban ser contadas y des-
critas tal como se hallan en el ser-ahi dado. Tal como en la descripcion del cuerpo
de Aquiles pueden mencionarse la alta frente, la bien formada nariz, las largas y
fuertes piernas, sin que empero se represente** la singularidad de la existencia efec-
tivamente real de estos miembros punto por punto, la posicion y la relacion de cada
parte con las demads, ¢l color, etc., lo cual no seria mas que la naturalidad tal cual.
Pero, ademas, en poesia la clase de expresion es siempre la representacién® univer-
sal, a diferencia de la singularidad natural; en lugar de la cosa, el poeta nunca da
mas que ¢l nombre, la palabra, en la que lo singular deviene una universalidad, pues
la palabra es producida por la representacion* y comporta ya por tanto el caracter
de lo universal. Podria ahora ciertamente decirse que ¢s de todo punto natural usar
en la representacidn* y en el discurso el nombre, la palabra, como esta infinita abre-
viatura de lo naturalmente existente, pero en tal caso siempre seria una naturalidad
precisamente opuesta a aquella primera y superadora de la misma. Se pregunta por
tanto a qué clase de naturalidad se alude con esa oposicion frente a 1o poético; pues
la naturaleza es en general una palabra indeterminada, vacia. La poesia nunca podra
sino poner de relieve lo enérgico, esencial, distintivo, y esto expresivamente esencial
es precisamente lo ideal y no meramente dado, la exposicion de cuyas singularidades
en cualquier ocasion, en una escena, etc., seria necesariamente insulsa, carente de
espiritu, fatigosa e intolerable.

En lo que respecta a esta clase de universalidad, un arte se evidencia sin embargo
mas ideal, otro mas enfocado hacia la vastedad de la intuitividad externa. La escul-

93 Gerhard Johann David von Schanhorst, 1755-1813. Militar prusiano muerto en camparnia en Gross-
gorschen. Hegel alude a la estatua de marmol debida a C. D. Rauch (1777-1857), erigida en Berlin en
1822.
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tura, p. €j., es en sus productos mas abstracta que la pintura, mientras que en la
poesia, respecto a la vitalidad externa, la épica por un lado va a la zaga de la repre-
sentacion efectivamente real de un obra dramatica, pero, por otro, aventaja asimis-
mo al arte dramatico en derroche de intuitividad, pues el bardo épico nos presenta
imagenes concretas extraidas de la intuicion del acontecer, frente a lo cual el drama-
turgo ha de contentarse con los motivos internos del actuar, del obrar sobre la vo-
luntad y de la reaccion de lo interno.

¢) Abhora bien, puesto que, mas aun, el que realiza el mundo interno de su con-
tenido en y para si pleno de interés en formas de apariencia externa es el espiritu,
a este respecto surge también la pregunta por el significado de la oposicion entre
ideal y naturalidad. En esta esfera 1o natural no puede usarse en el sentido literal
de la palabra, pues, en cuanto figura externa del espiritu, no sélo vale por ser ahi
precisamente de manera inmediata como la vitalidad animal, la naturaleza paisajis-
ta, etc., sino que aqui aparece segtin su determinacion, en la medida en que es el
espiritu el que se corporifica como expresion de lo espiritual y, por tanto, ya como
idealizado. Pues se llama precisamente idealizacion a esta asuncién en el espiritu,
a esta conformacion y configuracion por parte del espiritu. De los muertos se dice
que su rostro recobra la fisonomia de la infancia; entonces la expresion corporea-
mente devenida fija de las pasiones, de los habitos y afanes, lo caracteristico de todo
querer y hacer, ha desaparecido, y ha vuelto la indeterminidad de los rasgos infanti-
les. Pero en la vida los rasgos y toda la figura reciben de lo interno el cardcter de
su expresion; tal como los diversos pueblos, estamentos, etc., revelan la diferencia
de sus orientaciones y actividades espirituales en la figura externa. En todos estos
respectos lo externo, en cuanto penetrado por el espiritu y efecto del mismo, aparece
ya idealizado frente a la naturaleza como tal. S6lo aqui halla su sitio propiamente
dicho y pleno de significado la pregunta por lo natural y lo ideal. Pues, por un lado,
se sienta la afirmacién de que las formas naturales de lo espiritual serian ya ahi para
sf tan perfectas, bellas y excelentes en la apariencia efectivamente real, no recreada
por el arte, que no podria haber nada bello distinto que se evidenciase como superior
y, a diferencia de esto dado, como ideal, pues el arte no es capaz de lograr entera-
mente lo que va se halla en la naturaleza. Por otro lado, se difunde la exigencia de
que, frente a lo efectivamente real, se descubran para el arte, auténomamente, for-
mas y representaciones** de otra clase, mds ideales. A este respecto es particular-
mente importante la mencionada polémica del sefior von Rumohr, el cual, mientras
otros que se llenan la boca con el ideal peroran despectivamente desde lo alto acerca
de la vulgar naturaleza, por su parte habla con idéntica superioridad y desprecio de
la idea vy el ideal.

Pero, ahora bien, en el mundo de lo espiritual hay en efecto una naturaleza exte-
rior e interiormente ordinaria, la cual es exteriormente vulgar precisamente porque
lo interno es vulgar y lleva a manifestacion en su obrar y en todo lo externo sélo
fines de envidia, celos, avidez de lo mezquino y sensual. También esta naturaleza
vulgar puede ser tomada como material por el arte, como asi lo ha sido. Pero enton-
ces, como ya hemos dicho, el unico interés esencial que queda es la representacion**
como tal, la artificiosidad de la produccién, y en este caso seria en vano esperar que
un hombre cultivado diese muestras de simpatia por toda obra de arte, es decir, tam-
bién por un contenido tal; o bien el artista debe hacer de esto, mediante su aprehen-
sion, algo mas vasto y profundo. Es sobre todo la llamada pintura de género la
que no ha desdefiado semejantes objetos y ha sido conducida por los holandeses has-
ta la cima de su perfeccion. (Qué ha inducido a los holandeses a este género? ;,Qué
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contenido se e.’presa en estos cuadritos, que, no obstante, evidencian tener la méaxi-
ma fuerza de atraccidon? No cabe dejarlos de lado y rechazarlos sin mas bajo el titulo
de naturaleza vulgar. Pues la tematica propiamente dicha de estos lienzos, examina-
da mds de cerca, no es tan vulgar como habitualmente se cree.

Los holandeses han extraido el contenido de sus representaciones** de si mis-
mos, de la actualidad de su propia vida, y no puede reprocharseles que una vez mas
hayan realizado efectivamente este presente por medio del arte. Lo que se pone ante
los ojos y el espiritu de los contemporaneos debe pertenecerles también a éstos, si
es que debe reclamar todo su interés. Para saber en qué consistia el interés de los
holandeses de entonces debemos interrogar a su historia. El holandés se ha dotado
a si mismo de la mayor parte del suelo en que habita y vive, y se ve precisado a de-
fenderlo y mantenerlo continuamente contra el asalto del mar; los burgueses de las
ciudades y los campesinos se sacudieron con coraje, tenacidad y valentia el dominio
espafiol de Felipe 11, el hijo de Carlos V, aquel poderoso rey del mundo, y con la
religion de la libertad obtuvieron, junto con la libertad politica, la religiosa. Este
civismo y este cardcter emprendedor, tanto para lo pequefio como para lo grande,
en la propia tierra como en el vasto mar, esta prosperidad solicita y al mismo tiempo
pulcra, elegante, el alborozo y la petulancia en la autoestima de que todo esto se
debia a su propia actividad, esto es lo que constituye el contenido general de sus cua-
dros. Pero no son éstos tematica y contenido vulgares a los que quepa acercarse con
la presuncion del cortesano o de los refinamientos de la buena sociedad. En tal senti-
do de vigoroso nacionalismo pintaron Rembrandt su famosa «Ronda nocturna» de
Amsterdam, van Dyck tantos de sus retratos, Wouwerman % sus escenas ecuestres,
y aqui han de contarse incluso esos festines, diversiones y placenteras chanzas cam-
pestres.

Para citar algo contrastante, en la exposicion de arte de este afio [1828], p. €j., tene-
mos por cierto buenos cuadros de género, pero en ¢l arte de la representacion** estdn
muy lejos todavia de alcanzar a los holandeses de la misma especie, y tampoco en
el contenido pueden elevarse a la misma libertad y alborozo. Vemos, p. €j., a una
mujer que entra en la taberna para regafiar a su marido. No hay aqui mas que una
escena entre personas mordaces, virulentas. Por el contrario, en las cantinas de los
holandeses, en bodas y bailes, comiendo y bebiendo, aunque se produzcan alterca-
dos y golpes, solo hay alegria y placer, y también hay mujeres y muchachas, y todo
y todos estan penetrados por el sentimiento de libertad y desenfreno. Esta jovialidad
espiritual de un goce licito, que cabe hasta en las obras en que aparecen animales
y se revela como saciedad y placer, estas frescas, briosas libertad y vitalidad espiri-
tuales en la aprehensidn y en la representacion**, constituyen el alma superior de
tales cuadros.

En andlogo sentido, excelentes son también los jovenes mendigos de Murillo (en
la Galeria Central de Munich). Exteriormente tomado, también aqui el tema es de
naturaleza vulgar: la madre despioja a uno de los nifios mientras éste mastica tran-
quilamente su pan; en un cuadro similar, otros dos, andrajosos y pobres, comen me-
lones y uvas. Pero en esta pobreza y semidesnudez no se trasluce precisamente, ni
interna ni externamente, mas que la total indolencia e incuria, como mejor no puede
tenerla un derviche en el pleno sentimiento de su salud y alegria de vivir. Esta des-
preocupacién por lo externo y la libertad interna en lo externo es lo que requiere

94 Philips Wouwermann. 1619-1668.
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el concepto del ideal. En Paris hay un retrato de Rafael de un nifio: yace ociosamen-
te con la cabeza apoyada en el brazo, y mira a lo amplio y libre con tal beatitud
de despreocupada satisfaccion, que no puede uno evitar la contemplacién de esta
pintura de gozosa salud espiritual. La misma satisfaccion nos procuran los nifios de
Murillo. Se ve que no tienen ulteriores intereses y fines, pero no por estulticia sino
que estan en cuclillas en el suelo contentos y dichosos casi como los dioses olimpi-
cos: nada hacen, nada dicen, pero son hombres de una pieza, sin ninguna contrarie-
dad ni inquietud en si; y ante esta base de toda virtualidad se tiene la idea de que
de tales nifios todo puede esperarse. Estos son modos de concepcion enteramente
distintos de los que vemos en aquella mujer pendenciera y biliosa, o en el campesino
que anuda su zurriago, o en el postillén que duerme sobre la paja.

Pero, ahora bien, semejantes cuadros de género deben ser pequefios y también
aparecer en todo su aspecto sensible como algo baladi de lo que nosotros estamos
mas alld segin el objeto y el contenido externos. Seria intolerable ver tales cosas a
tamafio natural y, por tanto, con la pretensién de deber poder satisfacernos de ma-
nera efectivamente real en su totalidad.

Para poder entrar en el arte, lo que suele llamarse naturaleza vulgar debe apre-
henderse de este modo.

Ahora bien, para el arte hay temadticas superiores, mds ideales, que la
representacion** de tal alegria y tal virtualidad burguesa en particularidades en si
siempre insignificantes. Pues el hombre tiene intereses y fines mas serios, que dima-
nan del despliegue y de la profundizacion del espiritu en si, y en los que debe perma-
necer en armonia consigo. El arte superior serd aquel que se proponga como tarea
la representacion** de este contenido superior. Soélo a este respecto surge ahora la
pregunta por de dénde han, pues, de extraerse las formas para este producto del es-
piritu. Unos opinan que, puesto que en principio lleva en si mismo esas elevadas ideas
que él debe crearse, el artista deberia conformar también por si mismo las elevadas
formas para aquéllas, tales como las figuras, p. ej., de los dioses griegos, Cristo,
los apéstoles, los santos, etc. Contra esta afirmacién arremete ante todo el sefior
von Rumohr, pues reconocio el extravio del arte en esta direccion, en la cual los ar-
tistas, a diferencia de la naturaleza, se inventaban despoticamente sus formas, y, frente
a ello, ha propuesto como modelos las obras maestras de los italianos y neerlande-
ses. A este respecto censura (Investigaciones italianas, vol. 1, pag. 105 s.) «que
la doctrina artistica de los ultimos sesenta afios se ha esforzado en demostrar que
el fin, o al menos el fin capital del arte, consiste en mejorar la creacion en sus confi-
guraciones singulares, en producir formas carentes de referencias, las cuales debe-
rian remedar lo creado en algo mds bello y, por asi decir, indemnizar a la especie
mortal por no haber conseguido la naturaleza ser mds bella». Por eso aconseja (pag.
63) al artista «desistir del proyecto titanico de enaltecer la forma natural, trasfigu-
rarla, o cualquier otro término que designe en los escritos sobre arte tales arrogan-
cias del espiritu humano». Pues estd convencido de que también para los supremos
temas espirituales existen ya en lo dado las suficientes formas externas, y por ello
afirma (pag. 83) «que la representacion** del arte, incluso alli donde su tema es el
mas espiritual que pueda pensarse, nunca estriba en signos arbitrariamente estable-
cidos, sino siempre en una significatividad de las formas orgdnicas dada en la natu-
raleza». Aqui el sefior von Rumohr tiene principalmente en mente las formas ideales
de los antiguos sefialadas por Winckelmann. Pero haber puesto de relieve y compila-
do estas formas es mérito infinito de Winckelmann, si bien en las observaciones par-
ticulares pueden haberse deslizado errores. Asi, p. €j., el sefior von Rumohr parece
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creer (pag. 115, nota) que la prolongacion del abdomen, que Winckelmann (His-
toria del arte de la antigiiedad libro V, cap. 4.°, par. 2.°) considera como una
caracteristica de ideales formales antiguos, estd extraida de las estatuas romanas. Por
el contrario, en su polémica contra lo ideal, el sefior von Rumohr propugna que el
artista debe entregarse por entero al estudio de la forma natural; sélo entonces sale
verdaderamente a la luz lo bello propiamente dicho. Pues, dice €l (pag. 144), «la
belleza mas importante descansa en aquel simbolismo dado, fundamentado en la na-
turaleza, no en el arbitrio humano, de las formas, a través del cual éstas germinan
con determinados vinculos en caracteristicas y signos a la vista de los cuales o bien
recordamos necesariamente determinadas representaciones* y conceptos, o bien de-
venimos conscientes también de determinados sentimientos latentes en nosotros».
Y asi (pag. 105), «un secreto rasgo del espiritu, lo que se llama ideax, liga, pues,
«al artista con fenémenos naturales afines, y en éstos aprende él poco a poco a reco-
nocer cada vez mas claramente su propio querer, y por medio de ellos deviene capaz
de expresarlo».

En efecto, en el arte ideal no puede hablarse de signos arbitrariamente estableci-
dos, vy si es cierto que esas formas ideales de los antiguos se han reproducido, con
menoscabo de la auténtica forma natural, en abstracciones falsas y vacias, entonces
el sefior von Rumohr obra correctamente al oponerse a ello con la maxima energia.

Pero en esta oposicién entre el ideal artistico y la naturaleza lo que principalmen-
te ha de sentarse es lo que sigue.

Las formas naturales del contenido espiritual dadas han de tomarse de hecho co-
mo simbdlicas en el sentido general de que no valen inmediatamente para si mismas,
sino que son una apariencia de lo interno y espiritual que expresan. Esto constituye
ya en su realidad efectiva fuera del arte su idealidad a diferencia de la naturaleza
como tal, la cual no representa** nada espiritual. Ahora bien, es en el arte en su esta-
dio superior donde debe el contenido interno del espiritu recibir su figura externa. En
el espiritu humano efectivamente real estd este contenido, que por tanto tiene, como lo
interno humano en general, su figura externa dada en la que se expresa. Por mads
que este punto se admita, queda sin embargo una pregunta de todo punto ociosa
cientificamente hablando: ;hay en la realidad efectiva dada figuras y fisonomias tan
bellas y expresivas que el arte pueda servirse inmediatamente de ellas como retrato
al representar**, p. ej., un Jupiter —su majestad, su calma, su poder—, una Juno,
una Venus, un San Pedro, un Cristo, un San Juan, una Maria, etc.? Puede cierta-
mente discutirse en pro o en contra, pero sigue siendo una pregunta enteramente em-
pirica y, en cuanto empirica, irresoluble. Pues la tinica via de solucidn seria el mos-
trar efectivamente real, lo cual dificilmente podria llevarse a efecto, p. €j., en el caso
de los dioses griegos, ¢ incluso en la actualidad uno ha visto bellezas perfectas, mien-
tras que otro, mucho mads sensato, no. Pero, ademads, la belleza de la forma en gene-
ral no siempre produce lo que hemos llamado ideal, pues del ideal forma al mismo
tiempo parte una individualidad del contenido y, por tanto, también de la forma..
Un bello rostro, p. €j., de todo punto regular segin la forma, puede sin embargo
ser frio e inexpresivo. Pero los ideales de los dioses griegos son individuos que, den-
tro de la universalidad, tampoco carecen de una determinidad caracteristica. Ahora
bien, la vitalidad del ideal estriba precisamente en el hecho de que este determinado
significado fundamental espiritual que debe acceder a representacién** esté cabal-
mente elaborado en todos los aspectos particulares de la apariencia externa —
continente, posiciéon, movimiento, rasgos faciales, forma y figura de los miembros,
etc.—, de tal modo que no quede nada vacio y carente de significado, sino que todo
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