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ESTUDIO PRELIMINAR

Die Welt darf aber doch nicht eine andere sein, weil niemand in
zwei Welten lebt

(El mundo no puede ser distinto, porque nadie vive en dos
mundos)

SCHLEIERMACHER, sthetik, XI


	
1SOBRE LA VIDA DE SCHLEIERMACHER

Friedrich Daniel Ernst Schleiermacher naci en Breslau (Silesia)
el 21 denoviembre de 1768. Descendiente de pastores protestantes,
Schleiermacher seeduc en diversas escuelas y seminarios en un
ambiente de piedad religiosaque el encuentro con la comunidad de
los Herrnhutter de resonancias lessin-guianas en la historia del
conocimiento reforzara. El ingreso en la Facultadde Teologa de
Halle fue el corolario a una educacin no exenta, sin embargo,de
temores y escrpulos, como lo demuestra el hecho de que
Schleiermacherabandonara el seminario de Barby, en Moravia, sede
del pietismo, para entraren la universidad. En Halle, gracias en
parte a la influencia de Johann AugustEberhard, clebre polemista
antikantiano, el inters de Schleiermacher derivhacia la historia y
la filosofa. Sin embargo, los cursos del fillogo clsico Frie-drich
August Wolf pronto se convirtieron en sus favoritos y, en un
intento deunir filosofa y filologa, Schleiermacher emprendera la
traduccin de algunoslibros de la tica a Nicmaco de Aristteles. En
1790 se examin de Teologa enBerln y se convirti en preceptor de la
familia del aristcrata prusiano Dohna,que le facilitara el acceso a
los crculos culturales de Berln. Tras un segundoexamen, se convirti
en pastor de la Iglesia de la Caridad de la capital prusiana.Era la
poca de la famosa disputa sobre el atesmo suscitada por las Cartas
sobrela doctrina de Spinoza de Jacobi, que fue siempre un mentor de
Schleiermacher:a Jacobi se debe, sobre todo, la preponderancia del
sentimiento en la obra deSchleiermacher. En contraste,
Schleiermacher llegara a conocer personalmen-te a Kant en Knisgberg
y, pese a que no le caus una impresin especial, la fi-losofa crtica
sera uno de los hilos de su especulacin, hasta el punto de queHegel
llegara a acusarlo de contemporizador con el espritu kantiano.

En Berln conoci a Friedrich Schlegel, cuya influencia fue un
ejemploclsico de la amistad filosfica tan querida por los
romnticos. La publicacinen 1799 de los Discursos sobre la religin
fue la reaccin del joven Schleiermacheral espritu de su poca. En
1800 aparecieron sus Monlogos, en los que Schleier-
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macher esbozara, contrariamente a lo que el ttulo indicaba, uno
de los proce-dimientos de su obra futura, peculiarmente presente en
la Esttica: la contrapo-sicin de los argumentos y el planteamiento
de las objeciones a s mismo. Esprobable que Schleiermacher
emprendiera, a instancias de Schlegel, la traduc-cin de los Dilogos
de Platn con ese mtodo en mente, ms que con un pro-cedimiento
filolgico estricto, que la querella romntica de los antiguos y
losmodernos alimentara. La defensa de Lucinde, la novela de su
amigo que expo-na el derecho de la pasin por encima de la
institucin matrimonial, causaracierto alboroto justo en el momento
en que Schleiermacher envuelto l mis-mo en una liason dangereuse
con la esposa de un predicador que imitaba, en lavida real, el
argumento de la ficcin, abandon Berln para hacerse cargo dela
parroquia de Stolp, en Pomerania, donde redact la Doctrina de las
costumbres.En 1804, Schleiermacher acept una ctedra en Halle. No
volvera a Berln has-ta 1807, primero como predicador en la Iglesia
de la Trinidad y luego comoprofesor de la recin fundada universidad
de la capital prusiana, donde ense-ara teologa y filosofa. En
Berln, al tiempo que se alejaban los ecos del ro-manticismo y de
las guerras napolenicas, la influencia de Schleiermacher em-pez a
ser notoria y llegara a ser decano de la Facultad de Teologa y
rector dela Universidad, aunque su defensa del ecumenismo en
religin y de cierto libe-ralismo en poltica le granjeara la
animadversin de los crculos conservadores.Su actitud y su
magisterio fueron, desde luego, dursimamente criticados porHegel,
colega universitario, si bien la enemistad era recproca:
Schleiermachertrat de impedir el nombramiento de Hegel como
profesor en Berln y vet suingreso en la Academia de las Ciencias.
(Como Kierkegaard o Rosenzweig,Schleiermacher siempre vera en el
autor de la Fenomenologa del espritu un re-presentante, y casi la
encarnacin, del Estado prusiano. Al contrario que Hegely en la lnea
del conflicto de las facultades planteado por Kant,
Schleiermacherhaba abogado por la separacin entre la universidad y
el Estado y por la direc-cin filosfica de la educacin.) La
preocupacin de Schleiermacher por la te-ologa culmin en la
publicacin de la Doctrina de la fe entre 1821 y 1822. A sumuerte,
en 1834, sus numerosas lecciones sobre filosofa, centradas en la
tica,la dialctica y la hermenutica, comenzaron a ser publicadas por
sus alumnos.

2LA EDICIN DE LA ESTTICA

Schleiermacher imparti su primer curso de esttica en la
Universidad deBerln en el primer semestre de 1819. Seis aos despus,
en el primer semestre

12 FRIEDRICH DANIEL ERNST SCHLEIERMACHER


	
ESTTICA 13

de 1825, volvera a impartir lecciones de la disciplina ante el
mismo auditorio.Ms tarde, entre 1831 y 1832, dara otro curso sobre
el concepto del arte ypresentara una memoria en la Academia de las
Ciencias de Berln. Los dos pri-meros cursos comprendan las
lecciones de esttica propiamente dichas que seofrecen traducidas en
este volumen. A la muerte de Schleiermacher, sus leccio-nes de
esttica, como el resto de su produccin filosfica, quedaron
inditas.Del primer curso se conserva en la Academia de las Ciencias
un cuaderno escri-to por el autor. Del segundo curso (el de 1825)
se conserva otro cuaderno, sibien hay dudas respecto a que sea un
manuscrito de Schleiermacher: si no la le-tra, el espritu, al
menos, se corresponde con el texto de las primeras lecciones.En
1842, Carl Lommatzsch edit en Berln unas Vorlesungen ber die
Aesthetikque incluan los textos manuscritos de Schleiermacher ms
los apuntes de laslecciones tomados por sus alumnos. Si bien esta
publicacin careca de los cri-terios de la edicin filolgica
contempornea, Dilthey y Croce se contaron en-tre sus lectores y
perdurara hasta la publicacin, en 1931, de Friedrichs
Schleier-machers Aesthetik, editada por Rudolf Odebrecht (Walter de
Gruyter, Berln).

Nuestra traduccin se basa en la edicin de Thomas Lehnerer,
sthetik(1819/25). ber den Begriff der Kunst (1831/32), Felix Meiner
Verlag, Hamburgo,1984. Hemos traducido tanto el cuaderno de 1819
como el de 1825, a pesar delas dudas sobre la autora completa del
ltimo, porque consideramos, comoLehnerer, que constituyen el cuerpo
de las lecciones de esttica ms completoque se conserva. sta es, por
otra parte, la nica diferencia con el criterio segui-do por Paolo
DAngelo, que ha preferido traducir slo el cuaderno de 1819 ensu
excelente edicin de la sthetik en italiano.

3SCHLEIERMACHER Y EL MUNDO DEL ARTE

En uno de los pargrafos aparentemente menos autobiogrficos de
Eccehomo, Nietzsche escribi: Los alemanes se hallan inscritos en la
historia del co-nocimiento con nombres ambiguos, no han producido
nunca ms que falsariosinconscientes: Fichte, Schelling,
Schopenhauer, Hegel, Schleiermacher merecenese trmino, lo mismo que
Kant y Leibniz; todos ellos son fabricantes de ve-los.1 El refinado
instinto de Nietzsche para la historia de la filosofa, o para
la

1 F. NIETZSCHE, Ecce homo, trad. de A. Snchez Pascual, Alianza,
Madrid, 1998, p. 131.(Vase G. LUKCS, El asalto a la razn, trad. de
W. Roces, Grijalbo, Barcelona, 1976, pp. 141-2.)


	
transvaloracin y el desaprendizaje de la historia del
conocimiento que semanifiesta en la arbitraria alineacin de los
filsofos mencionados, se unaen ese juicio sumario a su habilidad de
fillogo para los juegos de palabras:Schleiermacher significa, en
efecto, fabricante de velos. Que esta frase apa-reciera, por otra
parte, en un ensayo autobiogrfico dedicado a eliminar todaslas
ambigedades posibles y las falsedades inconscientes del nombre
propio in-dicara, con ms irona que sutileza, que el autor de Ms all
del bien y del mal eraconsciente, sin embargo, de que con ese
trmino no describa slo desde unpunto de vista psicolgico el tipo
del falsario inconsciente, sino que insinua-ba, con una perspectiva
mucho ms amplia, que la filosofa alemana, tal vezcomo cualquier
otra filosofa, esconda otra filosofa en su seno o, al menos, lohaca
su escritura, su peculiar manera de inscribirse en la historia del
conoci-miento y transmitir sus enseanzas: la letra de Fichte, de
Schelling, de Scho-penhauer, de Hegel, y tambin la de Leibniz y
Kant entre los cuales se escon-da el hermesiano y casi hermtico
Lessing, no ha sido tradicionalmentemenos difcil de entender que su
espritu, y los escritos de Schleiermacher, cu-yo nombre figura
inscrito por Dilthey en la historia del conocimiento con
unaperspectiva eminentemente autobiogrfica, no son una excepcin a
la condi-cin menos favorable de la hermenutica filosfica. Cmo se
llega a ser lo quese es, el subttulo del libro autobiogrfico de
Nietzsche, tomado tal vez de unamanera tan inconsciente como
literal de los Monlogos de Schleiermacher, si-gue conservando su
naturaleza inquisitiva: cmo han llegado los filsofos a serlo que
son? Tiene algo que ver la escritura de la filosofa con el triunfo
(o elfracaso) del reconocimiento autobiogrfico? Es posible llegar a
entender a unautor mejor de lo que l lleg a entenderse a s mismo?
Escribir confesaraSchleiermacher en una carta a la que sera su
esposa, Henriette Herz es unagran desgracia.

Si, en virtud de la franqueza y la libertad de expresin
caractersticas de lamodernidad, la escritura de la filosofa
(incluido el gnero autobiogrfico) tie-ne que dirigirse a lo que el
propio Kant llam, con una frmula que trataba derepresentar
inequvocamente el significado de la Ilustracin, el pblico ente-ro
de un mundo de lectores, entonces es cierto que la filosofa alemana
ide-alista y romntica no ha sabido constituir para sus textos el
contexto de unaLeserwelt ms all de lo que ahora consideraramos una
deficiente esttica de larecepcin: el pblico de los filsofos
alemanes estaba formado ms por alum-nos y oyentes que lectores (y
por ms lectores profesionales que comunes y, so-bre todo, por
alumnos, oyentes y lectores alemanes) en una poca en que
laUniversidad de Berln la universidad por antonomasia donde Fichte,
Schleier-macher y Hegel impartieron sus lecciones se consideraba a
s misma una
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nueva classis, entre cuyos privilegios no se contaba
necesariamente, sin embargo,el privilegio de la comprensin, de modo
que la abundancia de textos filosficosde primera magnitud que no
fueron escritos para el mundo de lectores por losfilsofos alemanes
y que, por tanto, no han sido ledos suficientemente, se
haconvertido en uno de los captulos de la historia del conocimiento
ms difcilesde explicar, pero que, por s mismo, revela cierta
confusin de la filosofa ale-mana con una hhere Philologie y la
necesidad de un arte de leer para enten-derla; no resultara
exagerado afirmar que detrs de cada filsofo alemn se es-conda un
fillogo. Aprender a leer, en consecuencia, se convertira en unade
las exigencias primordiales de Zaratustra. La insistencia de
Schleiermacherno slo respecto a la Esttica en el principio de la
nacionalidad, segn elcual el arte sera una actividad individual y
discriminadora organizada en tradi-ciones distintas, slo en cuyo
seno podran ser inmediatamente comprendidaslas producciones
artsticas, no ayuda, precisamente, a deshacer los equvocos dela
situacin de los alemanes en la historia del conocimiento y en la
historia delarte. (Es significativo que, tanto en la Universidad de
Halle como en la de Ber-ln, donde Schleiermacher impartira, sobre
todo, lecciones de teologa, fueranpocos sus alumnos interesados en
teologa y abundaran los de otras materias.)

Para un autor, como Schleiermacher, que hizo de la hermenutica y
la in-terpretacin el procedimiento de comprensin de la filosofa y
del Selbstwerdenel motivo de la historia del reconocimiento
autobiogrfico y la excelencia indi-vidual, la menor sospecha de
falsedad o de inconsciencia literarias podra serfatal y cancelar,
incluso, la posibilidad de la armona (de la ltima razn de
sufilosofa), si no fuera porque la propia hermenutica haba nacido
para mediarentre las intenciones del autor, o su conciencia como
escritor, y la lectura filo-sfica en general como vehculo de
transmisin de la verdad: del clebre crcu-lo hermenutico, en efecto,
no se sale con la misma facilidad con la que se en-tra en l. Ms que
un falsario inconsciente, Schleiermacher podra parecer,entonces,
una vctima de la expresin; una vctima de la expresin
necesitadatambin de que, en el mundo del arte (que no podra ser un
mundo distinto aninguno de los otros mundos del pensamiento o de la
accin, pues nadie viveen dos mundos), la tendencia a la produccin
de obras singulares no desmin-tiera la verdad interna de esas obras
ni el principio el principio rector de la Es-ttica de
Schleiermacher y de toda su filosofa de la reconstruccin del
sentidode que todas las formas del ser estn comprendidas en el
espritu humano ypueden ser universalmente comunicadas o
(artsticamente) representadas. Aldescribir el sentimiento, antes y
despus de sus lecciones de esttica, como laconciencia de la relacin
del hombre con el mundo, una conciencia o auto-conciencia inmediata
(como lo definira en las ltimas lecciones de esttica)

ESTTICA 15


	
que necesariamente tena que ser expresada, Schleiermacher habra
de hacerfrente, precisamente, a su particularidad y reticencia:
Hegel escarnecera sinpiedad, en su despedida del romanticismo, los
piadosos monlogos del jovenSchleiermacher que conducan al
silencio.2 Sin embargo, all donde faltara elprincipio de la
comunicacin y representacin universales, aadira Schleier-macher, no
quedara ms que la desconfianza y el escepticismo. No
resultarextrao, entonces, que, en su Dialctica (publicada
pstumamente, como el res-to de sus escritos filosficos, por uno de
sus discpulos), Schleiermacher co-mience con la afirmacin de que la
filosofa es la produccin consciente de unconocimiento y de que, por
tanto, pertenece en cierto modo al mundo del arte.La rgida
separacin en la esttica de la poca entre el genio y el gusto slo
po-da salvarse haciendo de todos los hombres artistas (o filsofos),
en lugar dedistinguir escrupulosamente entre escritores y lectores.
Si nadie puede vivir endos mundos, la reconstruccin del sentido de
la Kunstwelt tendra que ser cru-cial en la interpretacin de la
filosofa de Schleiermacher y en la constitucindel mundo moderno:
Nuestro objeto principal de investigacin escribi enla introduccin a
la Esttica es el significado tico del impulso artstico en ge-neral.
Ms all de esto slo se halla el significado csmico. El resultado es
elmundo del arte. Este mundo forma parte de la serie de las cosas y
se vincula,por tanto, al espritu del mundo. La esttica formara
parte, entonces, de unatica que Schleiermacher entendera siempre,
pragmticamente, como la cien-cia de todo aquello que es posible
mediante la libertad humana.

Sin embargo, el escepticismo no niega slo la verdad, sino la
creencia enque algo sea verdadero: el significado tico de cualquier
impulso humano msall del cual slo se halla el significado csmico o
la amenaza de duplicidaddel mundo. Falsario inconsciente, vctima de
la expresin, fabricante de velos,Schleiermacher puede ser llamado
tambin con otra frase de Nietzsche, queen muchos aspectos podra
haber considerado a Schleiermacher su Erzieherel discpulo de una
sabidura esotrica, lo que tal vez ayude a entender porqu
Schleiermacher public slo sus escritos teolgicos y dej inditos o en
ma-nos de sus oyentes en la universidad los filosficos, entre los
que se encontra-
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2 G. W. F. HEGEL, Historia de la filosofa, trad. de W. Roces,
FCE, Mxico, 1975, vol. I, p.484: Tenemos ante nosotros a una serie
de inspirados que hablan, cada uno de los cualespronuncia un
monlogo y entiende lo que los otros dicen solamente por medio de
apretonesde manos y a travs de los sentimientos mudos.
Schleiermacher hara frente a esta objecincon el reconocimiento de
la necesidad de la expresin consciente, que dirima la
diferenciaentre lo artstico y lo no artstico y desempeaba un papel
determinante en la Esttica. En lasltimas reflexiones sobre el
concepto del arte, Schleiermacher se referiri a la cognicin
pa-radigmtica que transformaba la inspiracin y la excitacin en
arte.


	
ban tambin las lecciones de esttica. Convencido de que la
traduccin era unadisposicin tica del nimo que serva para franquear
el sentido incluso de loque fuera menos afn al traductor (el mundo
antiguo, por ejemplo, a cuyo con-traste con el moderno se alude en
las primeras lecciones de la Esttica), la sabi-dura esotrica o la
filosofa escondida indita tras el velo de la teologa
deSchleiermacher podra tener, entonces, su origen en la edicin y
traduccin delos Dilogos de Platn, emprendida a instancias de su
amigo Friedrich Schlegelen 1804 y en la que trabajara hasta el
final de su vida.3 Hegel, que llegara a ser,por el contrario, la
bte noire del autor, lament en su Historia de la filosofa que
elretorno a Platn de Schleiermacher fuera hipercrtico y se
centrara, sobre to-do, en la averiguacin de la autenticidad de los
escritos de Platn y en su orde-nacin temporal. Sin embargo,
implcitas en la investigacin de Schleierma-cher (e invisibles, sin
duda, con la perspectiva del espritu absoluto) estaban ladistincin
entre los tipos de enseanza platnica o entre los infinitos niveles
decomprensin de su escritura, segn el grado de aprendizaje del
lector de losDilogos, y, especialmente, la discusin sobre la
religin popular, un aspectoespecialmente importante para el autor
de los Discursos sobre la religin y la Doc-trina de la fe: la
incapacidad para la filologa era para Nietzsche, precisamente,uno
de los rasgos distintivos de los telogos. Segn Schleiermacher,
Platn ha-bra escondido su filosofa slo a los lectores superficiales
y menos atentos, demodo que la atencin se convirtiera en el
requisito previo de la comprensinpara poder atravesar el umbral del
texto en el que los lectores descuidados sedetenan; irnica o
autobiogrficamente, aadira que ese texto superficial se-ra, ms que
un velo, una piel: en el prlogo a su traduccin de la Apologade
Scrates, Schleiermacher escribi que la verdadera investigacin est
cubier-

ESTTICA 17

3 Dilthey fue el primero en destacar, en su biografa del joven
Schleiermacher, la im-portancia de la amistad con Schlegel, que, en
cualquier caso, resulta crucial para comprenderel horizonte esttico
de Schleiermacher. Buena parte de la Esttica podra ser considerada,
enefecto, un dilogo con su amigo de juventud. Entre los Fragmentos
del Lyceum de Schlegel, es-critos poco despus de conocer a
Schleiermacher en Berln, se pueden leer pasajes a los
queSchleiermacher aludira tcitamente en sus lecciones: En lo que se
denomina filosofa del ar-te, falta por lo comn una de las dos, la
filosofa o el arte, En su significado de invencin ale-mana y de
vigencia en Alemania, esttico es una palabra que denuncia, como es
sabido, tantoun completo desconocimiento de la cosa que designa
como del lenguaje que la designa. Ensus Ideas de 1800, escritas en
respuesta a los Discursos sobre la religin de Schleiermacher,
Schle-gel escribi un pasaje orientador sobre la contraposicin del
mundo del arte con el mundo delectores: En el mundo del lenguaje o,
lo que es lo mismo, en el mundo del arte y la cultura, lareligin
aparece necesariamente como mitologa o como Biblia. (Vanse los
pasajes mencio-nados en Fragmentos para una teora romntica del
arte, ed. de J. Arnaldo, Tecnos, Madrid, 19942,pp. 72, 74,
233.)


	
ta por otra no como con un velo (nicht wie mit einem Schleier),
sino como si lehubiera crecido la piel, que oculta al lector
desatento, pero slo a l, lo quedebe ser advertido o descubierto,
mientras que, en el lector atento, esclarece yagudiza su sentido de
la coherencia interna.4

Esclarecer y agudizar el sentido de la coherencia interna de los
escritosde Schleiermacher publicados e inditos y el lugar de la
Esttica en ellos noha sido, sin embargo, una tarea sencilla para
los estudiosos de Schleiermacher:es curioso que, como telogo,
dejara una obra calificada a menudo de potica(sin que el epteto
fuera necesariamente elogioso) y que, en la Esttica, se
con-tradijera a s mismo y negara que la especulacin y la ciencia
(es decir, la filoso-fa) tuvieran algo que ver con el arte.
Podramos ver en el conflicto entre la teo-loga y la filosofa la
reaparicin del conflicto platnico entre la filosofa y lapoesa, de
modo que Schleiermacher habra escrito como telogo o poeta y de-jado
indita (o escrita entre las lneas de su traduccin de Platn y los
borrado-res de sus lecciones universitarias) su filosofa: la
teologa sera el velo fabricadoa propsito. Es, precisamente, su
filosofa en general, y la Esttica en particular,la que ha
necesitado de una lectura atenta, y es probable que el xito de la
her-menutica, que ha reforzado la influencia de su tica y su
dialctica, haya idoen detrimento de la parte ms fragmentaria del
sistema de Schleiermacher. Be-nedetto Croce a quien debemos el
renacimiento del inters por las leccionesde esttica de
Schleiermacher se refiri en su propia Esttica (publicada tras
labiografa del joven Schleiermacher por Dilthey y el autobiogrfico
Ecce homo deNietzsche) al filsofo... inescuchado, ineficaz, perdido
entre la muchedumbrerumorosa y rotulado con un falso nombre.5 En su
exposicin, Croce adviertela intencin de Schleiermacher de publicar
en forma de libro sus lecciones deesttica (impartidas en 1819, en
1825 y entre 1832 y 1833); una intencin, nosdice, truncada por la
muerte del autor en 1834, de modo que el volumen ps-tumo editado
por uno de sus discpulos en 1842 con el ttulo Lecciones de
estticatuvo una recepcin frustrada en su origen: Croce transcribe
la impresin, am-pliamente compartida en las historias de la
disciplina, de que el libro contenamuchsimas medias verdades y de
que su doctrina esttica se haba transmiti-
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4 Vanse las ramificaciones de este pasaje en LEO STRAUSS,
Exoteric Teaching, en TheRebirth of Classical Political
Rationalism, ed. by T. Pangle, University of Chicago Press,
Chicagoand London, 1989, pp. 63-71.

5 BENEDETTO CROCE, Esttica como ciencia de la expresin y
lingstica general (1902), ed. deP. Aulln de Haro y J. G Gabaldn
sobre la versin de A. Vegue, gora, Mlaga, 1997, pp.279-287, p. 280.
La muchedumbre rumorosa estara formada por los filsofos idealistas
y ro-mnticos.


	
do en forma tosca, llena de incertidumbres y contradicciones y,
lo que es msimportante todava, [con] el influjo poco bienhechor de
la metafsica de lapoca. Devolver la Esttica al conjunto de la tica
fue el cometido de Croce,que destac, sobre todo, la intuicin de
Schleiermacher de que la verdaderaobra de arte fuera la imagen
interna y la conviccin de que el arte slo expre-saba la verdad de
una conciencia singular: el arte sera, segn Schleiermacher,una
forma de pensamiento distinta al pensamiento lgico, con un
fundamentoantropolgico en lugar de metafsico, y que tenda a su
propio perfecciona-miento en lugar de regirse por el concepto de lo
bello; un perfeccionamientoque formaba parte de la capacidad de
produccin humana. Croce terminabasu exposicin, sin embargo,
argumentando que los defectos e incertidum-bres de la Esttica de
Schleiermacher haban de atribuirse a la forma poco ela-borada en
que nos llega su pensamiento, todava no del todo maduro su
prop-sito. Adelantndose al giro hermenutico contemporneo y en
consonanciacon los postulados del propio Schleiermacher, Croce crea
entender a Schleier-macher mejor de lo que Schleiermacher haba
llegado a entenderse a s mismoo a ser lo que era e inscribir su
nombre en la historia del conocimiento sinel temor a equivocarse de
nuevo.

Semejante arrogacin no habra sido posible si se hubiera ledo
suficiente-mente a Schleiermacher, es decir, si las peculiares
caractersticas de su produc-cin filosfica y esttica no se hubieran
visto ensombrecidas por la falta de unpblico o de una tradicin de
lectura libre que emulara los enunciados de la es-ttica de
Schleiermacher. Esta deficiencia de la educacin filosfica es ms
queun inconveniente para la filologa y un motivo de trascendencia
para los lectorescontemporneos en lo que respecta a lo que Paolo
DAngelo editor y traductorde la Esttica al italiano ha llamado el
problema textual.6 Contrariamente a loque Croce pensaba para
justificar los defectos e incertidumbres de la
Esttica,Schleiermacher elabor los borradores de sus lecciones casi
como un colofn asu sistema o, en cualquier caso, una vez las dems
disciplinas por encima detodas la teologa haban sido, ya que no
publicadas, al menos esbozadas e im-partidas en clase.
Schleiermacher habra tenido, entonces, tiempo suficiente
paramadurar su propsito esttico: en los escritos teolgicos y en los
primeros ma-nuscritos sobre tica ya se encuentra la idea del arte
como una actividad produc-tiva. En las lecciones de 1819, que
contienen el ncleo terico de la Esttica, ya
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Daz de Atauri, Visor, Madrid, 1999.


	
estara completo o suficientemente indicado su pensamiento
esttico. ThomasLehnerer que ha restaurado hasta donde era posible
el texto original7 yDAngelo reiteran que las sucesivas ediciones de
la Esttica han oscilado durantesiglo y medio entre la jactancia de
contener la verdadera palabra de Schleier-macher y la sospecha de
haber traicionado (o vulgarizado) su espritu.

Si haba un velo que descorrer, la lectura desprovista de los
prejuicios deuna tradicin filosfica o esttica particular (de una
historia nacional o, co-mo hoy la denominaramos, institucional del
conocimiento y el arte) podr ha-cerlo con ms ventaja que una
interpretacin estrictamente hermenutica, consu insistencia en la
circular tica comunicativa: la insistencia de Schleiermacheren
hacer depender la esttica de la existencia de un mundo del arte
donde seexpresa el sentimiento no resultar extraa a los
contemporneos de Danto ysu Artworld o de los tericos de la
representacin como Wolheim. En un mundodel arte que no puede ser
distinto del mundo de los lectores, el enunciado deque todos los
hombres son (tica, libremente) artistas equivale a garantizar
laexistencia misma del arte como una produccin comn, lo que an no
signifi-ca que todas las producciones de los hombres sean obras de
arte. El trascen-dentalismo bersthetisches de Schleiermacher
delimita, en realidad, un mundo.Ms all de este significado tico de
la esttica se encuentra, verdaderamente,otro mundo.
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Introduccin1

I. El trmino esttica significa teora de la sensacin y, de este
modo, se contra-pone a la lgica. Quedan excluidas las sensaciones
fsicas y morales por serprcticas, es decir, porque se resuelven en
acciones. El placer de lo bello (cuyoconcepto no hemos esclarecido
an) es, por tanto, su autntico objeto, aunquesera inadecuado tratar
el asunto con esta perspectiva. Si, en su mayor parte, laactividad
humana produce lo bello, entonces producir y recibir son lo
mismo.Productividad y receptividad se diferencian en grado y el
objeto ha de ser trata-do en sus rasgos ms relevantes y acusados.
Con la impresin slo se forma eljuicio del gusto, pero, en s mismo,
esto es un aadido que oscurece la produc-cin, y tambin hay que
formar el juicio con la produccin y por medio de ella.Si no
considersemos la sensacin un efecto, sino el fin, el arte en
general de-generara, puesto que los artistas trabajaran para un
gusto nacido sin su con-curso. El artista suscita el gusto. Cuando
el asunto degenera al trabajar el artistapara el gusto existente,
entonces el arte debe volver a empezar.

25

1 Separacin de Aristteles de las artes figurativas a pesar de la
.Comenzado el 19 de abril de 1819 a cinco horas semanales.
Comenzado el 11 de abril

de 1825 a cinco horas semanales. Se distinguen esttica general y
especial, orador y poeta, ascomo la teora de las bellas artes de la
oratoria.

Primer desarrollo de la esttica en Kant. Lo subjetivo no
incognoscible. Finalidad sinfin. (Ingenuo y sentimental en
Schiller, respecto al arte.) Medio de unin de las dos partes dela
filosofa en un conjunto. La propia relacin con la naturaleza y el
arte se hace dudosa, si seconsidera la tabla.

Segundo desarrollo en Fichte. Arte como vocacin, formacin del
sentido esttico. Deeste modo desaparece en lo pedaggico.

Schelling, mera tendencia a construir el arte figurativo segn la
teora de la naturaleza.Tercer desarrollo en Hegel hacia el espritu
absoluto. Esto no ha sucedido y se des-

compone en un politesmo indeterminado, el entusiasmo en pathos
no libre. (Nota de Schleier-macher.)

La tabla a la que se refiere Schleiermacher es la Tafel der
oberen Seelenvermgencon la que termina la introduccin de la Crtica
del Juicio de Kant.


	
Podramos decir que este crculo se traza cuando el artista y el
conocedorse consideran recprocamente autnomos, mientras que lo
bello sera algo ori-ginalmente dado en la naturaleza. Este dato
original formara tanto al artistacomo al conocedor y por ello hemos
de retomarlo.

Si lo bello es una libre produccin humana, no debemos examinarlo
enla forma del , sino de la accin, y entonces tendramos que
plantear lacuestin de la teora del arte. Si, por el contrario,
consideramos que la fuentede lo bello est en la naturaleza,
entonces hemos de dirigir la investigacin ha-cia el concepto de lo
bello.

II. No podemos resolver an la cuestin del arte como imitacin de
la naturalezaporque no hemos determinado adecuadamente el concepto
de lo bello ni elconcepto del arte. Sin embargo, una respuesta
provisional, como hemos da-do hasta ahora, sera mejor que
determinar al azar cada uno de esos concep-tos. Para la
arquitectura suelen aducirse como arquetipo los organismos
vege-tales, pero esto es bastante forzado y resulta parcial. Lo que
la arquitecturaproduce genuinamente carece de arquetipo en la
naturaleza. La mmica en elbaile es originalmente arte y el
arquetipo y su imitacin se suceden en tenuestransiciones. En la
expresin de la pasin, el artista es un modelo para quiende verdad
se conmueve, no al revs. Quien de verdad se conmueve, si se
con-mueve noble y hermosamente, es tambin artista, aunque de un
modo menosconsciente. La msica no toma como modelo los sonidos de
otras criaturas, si-no que el hombre canta tan originalmente como
ellas. En otras criaturas, lossonidos naturales slo son una
paulatina elevacin a la capacidad artstica delhombre. La
perspectiva de la imitacin es ms adecuada para las artes
figurati-vas. Desde luego, el hombre no configura otras formas que
las que estn en lanaturaleza, pero estas formas son innatas en el
hombre y slo una insuficien-te perspectiva emprica del pensamiento
en general puede poner de relieveesta perspectiva artstica. De este
modo, la naturaleza produce lo bello de ma-nera dispersa e inslita
y ha de haber en el hombre un principio de consulta yorganizacin
que le sea propio y del que nazca el arte. Si esta perspectiva
esvlida, entonces nos lleva a consultar inmediatamente en el hombre
el senti-do del arte.

En consecuencia, nuestra investigacin versar principalmente
sobrela teora del arte y tendremos que desarrollar el concepto de
lo bello en elcurso de esta teora. Antes habr que determinar lo que
entendemos por ar-te y por teora del arte. Primero lo ltimo. La
teora supone en general algodado, que se ha observado. Veamos cmo
sucede esto. Podemos llegar al re-sultado ms general: qu significa
en realidad el impulso artstico en la natu-
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raleza humana. Tambin al ms particular: cmo un artista
particular produ-ce esto o aquello y en qu se basa el efecto
producido. Lo especulativo y loemprico no pueden estar separados
por completo y todo depende de cmolos ordenemos.

III. Por lo comn, subordinamos lo particular a lo general, pero
los lmites sondifciles de determinar y no carecen de arbitrariedad.
Los artistas pueden dis-poner de preceptos tcnicos sobre el
tratamiento de la materia y los instrumentos,etc., sin contar con
principios especulativos. Sin embargo, no podemos excluirtales
principios, porque no puede ejercerse crtica alguna sin conocerlos,
y te-nemos que establecer los principios de la crtica. No podemos
pasar por alto losdistintos gneros que se dan en cada una de las
artes, ni los distintos estilos, puesslo podemos entender el arte
particular teniendo en cuenta sus gneros y mo-dificaciones. Estas
modificaciones tienen, adems, una vertiente tcnica. La re-lacin de
las artes entre s es una cuestin fundamental. Sin embargo, la
cuestinde su vinculacin necesaria lleva a su vez a la pregunta por
su relacin con losrganos naturales y, por tanto, a la vinculacin
necesaria de estos rganos, conlo que topamos con una parte apenas
estudiada de la ciencia natural especula-tiva, o sea, con algo muy
fatigoso. La identidad de todas las artes es otro puntofocal:
nuestro objeto principal de investigacin es el significado tico del
im-pulso artstico en general. Ms all de esto slo se halla el
significado csmico.El resultado es el mundo del arte. Este mundo
forma parte de la serie de las co-sas y se vincula, por tanto, al
espritu del mundo. sta es otra y ms elevada for-mulacin de la
pregunta por la conexin del arte con la naturaleza, a la quepor
ahora slo podemos aludir aisladamente. Otra dificultad reside en la
acti-tud teortica e histrica. En varias disciplinas se procura su
unin, particular-mente en aqullas en las que predomina un punto de
vista prctico; pero cuan-to mayor es el detalle histrico ms precisa
se hace la conexin teortica. Eltratamiento histrico no puede
prescindir del todo del especulativo. Sin el de-talle, la historia
estara muerta, mientras que lo contrario apenas tiene lugar,porque
la esencia se desarrolla sucesivamente en cada diferencia. No es
sloque el arte comience de modo imperfecto, sino que ciertos gneros
y estilos ad-quieren preeminencia en ciertos periodos. Tambin en
este caso los lmites sepueden trazar slo de una manera
arbitraria.

Podramos considerar esta disciplina, tal y como est planteada,
una enci-clopedia de las artes, con la incertidumbre propia de lo
enciclopdico. Quienlo considere un resumen del aspecto material no
lo comprender. Lo formalha de constituir siempre el asunto
principal, aunque no pueda definirse la pro-porcin. Por eso los
tratamientos son tan distintos.
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IV. Tambin hay que plantear la pregunta por el alcance que
queremos darle alarte. Fuera de su dominio, el arte se encuentra
generalmente entre las produc-ciones humanas como accidente, en
parte como embellecimiento aadido, enparte como principio de
determinacin para la forma casual en s misma; porejemplo, en
vestidos y recipientes, de modo que el arte llega hasta lo
infinita-mente pequeo. La distincin entre el arte mecnico y las
bellas artes no sirveen este caso, puesto que no se trata del
aspecto mecnico de la invencin. Sinduda, hay un dominio impropio
del arte, adems del autntico, pero los lmitesson difciles de
establecer. La arquitectura ofrece un trmino medio ejemplar,puesto
que algunos no la cuentan esencialmente entre las bellas artes,
mientrasque otros opinan que las bellas artes no producen slo una
parte, como las co-lumnas o los accesorios, sino que determinan
toda su proporcin. Adems, to-das las actividades humanas aparecen
tambin, en su ms elevado cumplimien-to, como arte; por ejemplo, las
obras cientficas, las constituciones estatales olas fiestas
sociales. Podramos considerar impropio todo esto, porque
original-mente esas cosas queran ser algo distinto. Tampoco en este
caso podramos di-rimir la diferencia, pues el arte tendra que poder
encontrarse en tales activida-des en la superficie e identificarse
con facilidad. En una obra cientfica, sinembargo, el arte no reside
slo en el tratamiento retrico del lenguaje, sinoque debe penetrar
toda la composicin. Mediante una observacin ms atenta,se ver que la
voluntad de convertirse en arte se remonta al principio y no
sepercibe si nos fijamos slo en las imperfecciones. Al cabo,
podramos decir queel mundo entero es una obra de arte y que, si no
nos lo parece, la culpa corres-ponde a la imperfeccin de nuestra
perspectiva y a lo limitado de nuestra ob-servacin. La creacin y el
arte son correlatos esenciales: as como el hombre escreador en el
arte, Dios es artista en la creacin. El goce de este arte divino
seha considerado siempre el destino ms elevado del hombre, mediante
el cualtendra que volver a sentirse artsticamente conmovido (msica
eterna y poesade la revelacin). Todo se disuelve de este modo en la
infinita unidad del artedivino.

En el establecimiento de los lmites, slo podemos seguir
empleando elmodo provisional de proceder que hemos seguido hasta
aqu, interpretando loque se ha reunido provisionalmente, y hacer de
la oposicin entre la unidad yla multiplicidad en el arte el punto
principal de nuestra construccin. Median-te esta oposicin relativa
distinguimos el arte humano del divino, sin olvidaruna vinculacin
entre ambos. Puesto que slo buscamos la unidad en la multi-plicidad
y queremos entender la multiplicidad en la unidad, asumimos
provi-sionalmente la multiplicidad como dominio principal y
autntico del arte, y, enel tratamiento de la unidad, donde deben
hallarse todos los elementos verda-
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deramente comunes, lo impropio servir como prueba de haber
encontrado lojusto. La multiplicidad ha de introducirnos en la
teora de las artes particulares.Pero, como trataremos estas artes
particulares con vistas a la unidad, avanzare-mos en la
particularidad de las reglas artsticas hasta que podamos
establecerun contenido especulativo, es decir, la identidad o el
paralelismo con las demsartes, y dejaremos el resto al artista en
ejercicio.

V. En estos principios de delimitacin residen tambin los de
ordenacin. De laoposicin establecida proceden las dos partes
principales: la primera, ms espe-culativa, tiene que ver con la
identidad del arte; la segunda, ms emprica, con ladiferencia. En
cada una de ellas, sin embargo, los principios se vinculan
rec-procamente. La primera parte tiene que ver principalmente con
el significadotico del arte, puesto que se refiere a la actividad
artstica en conexin con lasdems actividades humanas. Como la
actividad artstica es un correlato de laobra de arte, ha de
hallarse en ella igualmente el universal elemento objetivo delarte,
que provisionalmente llamamos lo bello. Debemos interpretar lo que
ha-llamos desde el punto de vista tico segn lo dado histricamente,
que sucede,sin embargo, provisionalmente, sin examinarlo
detenidamente. El puente, sinel que ambas partes no podran estar
unidas ni habra unidad alguna, ha deconstruirse mediante un
principio de divisin, que ya se encuentra en la prime-ra parte,
para comprender las distintas ramas del arte. ste es el mayor
puntode conflicto, puesto que algunos quieren construir todo y
otros nada. Tales sonlos extremos que habremos de evitar. Hay que
encontrar en el trmino mediola verdadera conviccin cientfica, que
todos deben adaptar a su punto de vista.La segunda parte recorre
las artes particulares segn el principio de divisin; loque no
corresponda a este principio debe dividirse segn su afinidad,
puestoque slo se puede establecer de manera hipottica el motivo por
el que no seha podido construir. Cuantas ms construcciones, ms se
observar el principiode divisin. La cuestin principal es el
desarrollo del concepto elemental uni-versal segn el carcter de
cada una de las artes particulares: en la divisin decada una de
ellas en sus principales gneros hay que distinguir, con el
mismoespritu, lo que se puede construir y lo que no se puede
construir.

ESTTICA 29


	
PRIMERA PARTE

ESPECULACIN GENERAL


	
VI. LEMAS TICOS. Construccin de las funciones humanas, segn la
relacin delhombre con el resto del mundo, como oscilacin entre la
superacin y el resta-blecimiento de la oposicin. Oposicin entre ser
y conciencia. Idealidad y rea-lidad. El hombre forma lo real en su
idealidad: funcin cognoscitiva. El hombreforma su ideal en la
realidad: funcin organizativa. Mediante esta ltima fun-cin, el
hombre une las cosas a s mismo; mediante la primera, se une a las
co-sas. El restablecimiento de la oposicin tiene lugar por s misma
en el cumpli-miento de cada uno de los actos.

En segundo lugar, hay que tener en cuenta la relacin de los
hombres en-tre s, que se compone de identidad de la naturaleza en
todos y de particularidad dela persona en cada uno. Como la primera
oposicin no era pura, sino que cono-cer y organizar se unen en cada
momento de la vida, as lo particular no slo seaproxima a la
naturaleza idntica, sino que, viceversa, la propia naturaleza
seconfigura particularmente en cada uno y en lo particular se
manifiesta lo idn-tico. La naturaleza humana, adems, se presenta
como una vida relativamenteaislada en la comunidad humana y, por
tanto, ambas funciones se comportancomo idnticas y particulares en
todos.

Hay que mostrar an que este esquema no es demasiado general,
sinoque comprende lo particular del hombre. Es notorio que el
hombre sea, en pri-mer lugar, la conciencia que se manifiesta
completamente. Antes de que estosuceda, el ser distinto no se
imagina como algo opuesto con determinacin y elciclo de conocer y
organizar slo se da en la conciencia. Del mismo modo, loparticular
se pone de relieve no slo con ms fuerza en la conciencia, sino
queslo en ella se plantea como algo interno. Que ninguna actividad
humana pue-da pensarse fuera de este esquema resulta claro, pues
tendra que ser una acti-vidad que no penetrara el lado real del
hombre o una imaginacin que no ima-ginara nada. La tarea consiste,
por tanto, en encontrar en el seno de esteesquema el lugar de la
actividad artstica.

VII. En la funcin cognoscitiva se encuentra, en primer lugar, el
saber con sucorrelato, el lenguaje. Pensamos en el saber como algo
universalmente vlido,

33


	
tratamos de disolver las diferencias y presuponemos que lo
particular se reducea la menor expresin. Podramos situar aqu la
poesa, que es una representa-cin de lo pensado por medio del
lenguaje. Sin embargo, por una parte seraslo poesa, y no podramos
adquirir con esta perspectiva un concepto univer-sal del arte; por
otra, observando las cosas con ms atencin, encontraramosque lo
particular de la poesa carece aqu de sitio. La diferencia entre la
historiay la epopeya estriba en que esta ltima no presenta un
conocimiento recibido,sino un conocimiento libremente producido. En
este caso, consideramos exce-lente el arte en la medida en que se
muestra en general como cumbre, pero no elautntico arte. En la
funcin organizativa reside, ante todo, el procedimientomecnico.
(Encontramos la elevacin de lo idntico a lo diferente en la
transi-cin.) Tambin podramos incluir la escultura, que elabora un
material dado.Pero lo que la escultura forma no se convierte en
instrumento ni se relacionacon las dems actividades humanas. En
este caso slo encontramos de verdad elarte como accidente, tal y
como el arte se aplica a lo mecnico. Hemos de buscar,volviendo
sobre nuestros pasos, lo que originalmente le era propio. En la
fun-cin cognoscitiva reside el sentimiento, que tambin es algo
cognoscitivo, la con-ciencia de la relacin del hombre con el mundo.
Son conocidas su particulari-dad y su intransitividad. El
sentimiento se expresa mediante el sonido y elmovimiento, del mismo
modo que el saber lo hace mediante el lenguaje. Aquencontramos los
inicios naturales de dos artes, la msica y la mmica, y lo
artsticotan cerca de lo que carece de arte, que no podemos pasar
por alto en este punto.Puesto que no queremos construir con lo
absoluto, para no dar lugar con lo in-construible a una oposicin
insalvable, no tenemos otro camino que construircon la diferencia
de lo artstico con lo que se le parece, aunque carezca, sin
em-bargo, de arte. Hemos de retomar este aspecto, pero sin olvidar
que slo tene-mos artes particulares y que, si no podemos
universalizar esta diferencia, tendre-mos que buscar antes, de un
modo semejante, los lugares particulares de lasdems artes. En este
ltimo caso tendremos que remontarnos an ms para vol-ver a encontrar
los principios de la divisin. La primera opcin sera la ms
favo-rable, pero por ello hemos de entregarnos con ms precaucin al
trabajo.

En este dominio, la excitacin interna es idntica en lo carente
de arte ylo artstico y las expresiones son las mismas. Lo carente
de arte no tiene medidani regla (salto de alegra, ira furiosa,
grito de horror, etc.) Lo artstico tiene me-dida y variedad y se
convierte en canto y danza. Donde hay medida y variedad,sin
embargo, hay un tipo interno, un arquetipo, que precede a la
ejecucin y si-gue a la excitacin. El arte es, en este caso, la
identidad de la inspiracin, por me-dio de la cual la expresin surge
de la excitacin interna, y de la reflexin, pormedio de la cual la
expresin surge del arquetipo.
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VIII. Lo carente de arte es la inmediata identidad de la
excitacin y la expresin. Exci-tacin y expresin son completamente
simultneas y estn unidas por un vn-culo inconsciente, siendo la una
para la otra principio y fin, por lo que se diceque la excitacin
desaparece en la expresin, de modo que no trasciende aotros actos.
Cuando reflexionamos sobre la falta de medida y regla de
nuestraexpresin, esta reflexin suscita una accin negativa que, si
bien no produceun tipo determinado, mitiga la falta de medida y la
tosquedad. En el momentoen que la conciencia interviene
positivamente entre la excitacin y la represen-tacin, ambas, que se
encuentran tan cerca en el tiempo una de otra, puedensepararse como
momentos. Hay que decir que, en el dominio del arte, esa identi-dad
no slo no es necesaria, sino que resulta esencialmente superada, y
la repre-sentacin se une inmediata y nicamente al arquetipo. Con
ello se supera pors misma una objecin que podra hacerse a esta
deduccin; a saber: que quie-nes practican el arte no se encuentran
en un estado de excitacin, puesto quela representacin se vincula
mediante el arquetipo a un momento de excita-cin, del que brota el
arquetipo mismo. Sin embargo, en esta vinculacin inter-viene
tambin, mediante su separacin, la posibilidad de una oposicin
relativade ambos momentos respecto a la unidad y la multiplicidad,
de modo que una re-presentacin puede vincularse a diversos momentos
de excitacin y, viceversa,un momento de excitacin se puede vincular
a una multiplicidad de represen-taciones. En lo carente de arte, el
momento de excitacin se da inmediatamen-te o, si es demasiado dbil,
no se da en absoluto, y muchas representaciones re-sultarn anlogas
y afines, pero sin una conexin real entre s. Si interviene
laconciencia, por el contrario, ese momento de excitacin puede dar
lugar a unaformacin arquetpica, aunque no se manifieste
inmediatamente. Si el estadode excitacin se mantiene con esta
inhibicin puede dar lugar a una segundaformacin arquetpica, que
puede distinguirse en la representacin de la pri-mera o confundirse
con ella en un conjunto mayor. Lo ltimo tambin puedesuceder si de
la inhibicin surge un segundo momento anlogo al primero, encuyo
caso la representacin libre se une a los dos momentos de excitacin.
To-do esto se ve inmediatamente, en nuestros dominios artsticos, en
las fiestas po-pulares. Aqu las representaciones aparecen, desde el
punto de vista temporal,de un modo completamente arbitrario, pero
el tiempo de fiesta no es sino ladescarga previamente diferida por
la formacin arquetpica interiormente acu-mulada. Que aqu tambin hay
una vinculacin al momento de excitacin seexplica porque unimos las
representaciones a un determinado carcter senti-mental (lo que se
pierde en las representaciones ms complejas, que, en parte,ya no
representan lo original y, en parte, exigen, para volverlo a
reconocer, unrgano ms ejercitado). Contra esta ltima prueba podra
objetarse que la re-
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presentacin habra de ser incomprensible si el sonido y el gesto
tuvieran quecomportarse, respecto al sentimiento particular
intransitivo, como el lenguajerespecto al pensamiento. Esta
oposicin slo es relativa y, en la realidad, amboselementos se unen,
igual que el lenguaje slo es comprensible dentro de cier-tos lmites
y, dentro de ellos, en grados muy diferentes. Las expresiones del
sen-timiento slo son completamente comprensibles donde hay una
identidad ver-dadera de la vida, en la comunidad perfecta; hasta
cierto punto, serancomprensibles tambin en una comunidad
particular, sobre todo natural, esdecir, la nacionalidad. Fuera de
estos lmites, al disminuir la afinidad, esas ex-presiones se hacen
incomprensibles y ajenas.

IX. Segn lo que, en conjunto, se ha mostrado hasta aqu, la
actividad artsticaen este dominio consiste en tres momentos
diferentes: la excitacin, la forma-cin arquetpica y la ejecucin, y
ahora hemos de plantear la cuestin de si laesencia del arte reposa
en los tres por igual. Esto ha de ser investigado por
se-parado.

1) Cuando falta la excitacin, la capacidad de formacin
arquetpica o lafuerza de invencin y la capacidad orgnica se
mantienen. No sabemos si estoes posible, porque no hemos encontrado
la fuerza de invencin independien-temente, sino en conexin con la
excitacin. La excitacin no puede faltar deltodo; esto sera una
modificacin del arte, en la que faltara la inspiracin original
ypredominaran el talento para la invencin y la virtuosidad de la
ejecucin. Si,adems de la excitacin, faltara la capacidad de
invencin, entonces la habili-dad orgnica slo podra adquirirse
mecnicamente y tendra que servirse deuna dotacin inventiva ajena.
Esto supondra la paulatina desaparicin del arte enlo mecnico.

2) Si faltara la capacidad inventiva, entonces habra que pensar
que la exci-tacin y la habilidad orgnica producen algo carente de
arte. En una vida socialen la que el arte ha evolucionado, lo
carente de arte no se puede mantener,pues se advertira la ausencia
de la fuerza de invencin y la excitacin se remiti-ra a una fuerza
de invencin ajena, que se pondra de manifiesto mediante lapropia
habilidad orgnica. Tal es la imitacin en el arte. Pero si faltara
tambinla habilidad orgnica, entonces no le quedara a la excitacin
otra cosa que laparte menor de ambas en forma de deseo que, como
sentido artstico o gusto,se aplicara a las producciones ajenas.
Desaparicin de la productividad en la merareceptividad.

3) Si faltara la habilidad orgnica, que tiene lugar slo de un
modo relati-vo, surgira la modificacin del arte en la que
retrocederan la virtuosidad de laejecucin y, hasta cierto punto,
tambin el talento de la invencin, que no po-

36 FRIEDRICH DANIEL ERNST SCHLEIERMACHER


	
dra asimilarse a la ejecucin, y slo predominara la inspiracin.
sta es la imagencompleta del mundo del arte. Esa imagen no podra
darse sin los estadios inter-medios entre los artistas ms
originales y el pblico que disfruta del arte, y me-nos an sin las
dos modificaciones opuestas. El equilibrio no se encuentra enparte
alguna y la existencia autnoma puede consistir slo en el encuentro
delas desviaciones. Donde slo hay una, como, por ejemplo, entre los
ingleses, nohay un mundo del arte independiente, sino slo una
parte. La plenitud de unpueblo consiste en llevar consigo el arte y
desarrollarlo en todas las direcciones.

X. Que, con nuestro punto de vista, hayamos llegado a esta visin
del mundodel arte parece responder al hecho de que hemos
considerado los dominiosparticulares del arte de la msica y la
mmica slo un esquema. Parece difcilconstruir los dems dominios del
arte del mismo modo, as que esto requiereuna investigacin ms
minuciosa.

De hecho, cuando los estmulos musicales y mmicos se unen a
aquelloque se expresa sin arte mediante el sonido y el movimiento,
parecen reposar enlo pasional, del que las dems artes parecen
alejarse. Es un punto de vista repe-tido desde Aristteles que la
finalidad del arte consiste en moderar las pasiones,pero esto,
cuando ha de generalizarse, se muestra vago y confuso. Tan
prontodeben ser las pasiones moderadas las representadas como ha de
procurarse elefecto de la moderacin en los espectadores. De donde
se desprende que se haalcanzado algo casual. (La moderacin en los
espectadores nace de la observa-cin misma, que, o no tiene lugar, o
elimina la pasin. Lo mismo hara cual-quier otro tipo de observacin
si fuera capaz de excitarla.) Esto podra adaptar-se a la mmica y a
la msica, pues la expresin pasional sin arte carece demedida y de
forma. El arquetipo es la fuente de la medida y, al ser consciente
almismo tiempo, cuanto ms intervenga menos aparecer lo pasional,
que es in-consciente. Sin embargo, esto sera algo especfico, pues
las dems artes no par-ten de situaciones pasionales. La escultura
lo revela con ms claridad que nin-guna, puesto que en ella se
postula la quietud ms completa y los objetos hande estar tan
quietos que la pasin no sea capaz de concebirlos. En la pintura y
lapoesa, la pasin parece traslucirse por medio de la caricatura y
la stira; sin em-bargo, estas formas se encuentran en los dudosos
lmites del dominio autnticodel arte y la pasin puede tener lugar en
una situacin anmica ms alegre quepasional. Si nuestra deduccin se
basara en esto, no sera universal. Que la ex-citacin forma parte de
cualquier actividad artstica se desprende de la diferen-cia entre
el arte vivo y el exange, pues esta diferencia no se establece en
la ha-bilidad orgnica, sino que proviene de dentro. Se trata, por
tanto, de estableceren qu medida este aspecto interno se
corresponde con las dems artes en el
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mismo lugar del sentimiento y en qu medida hemos unido lo que
hemos vistohasta aqu con lo que resulta idntico en todas las formas
artsticas o con lo queresulta diferente en los dominios
particulares.

Si salimos de los tres momentos que se vinculan inmediatamente
con loque es universalmente vlido en nuestro ltimo resultado, la
ejecucin derivahacia lo diferente. Ahora no nos atae esto, pues lo
que hemos dicho de la me-dida y la forma no es propio de la msica
ni de la mmica, sino comn a todo elarte. En la medida en que la
ejecucin no es sino una reproduccin de la for-macin arquetpica,
tiene que derivar hacia lo diferente. Est condicionadapor la
afinidad predominante del artista con un modo de representacin
deter-minado, aunque esto no excluye la identidad de la excitacin.
Por el contrario,tendramos que decir que, si la excitacin fuera
distinta, adems de coincidircon esa disposicin, podra ser idntica
en todos los casos y la misma excitacinsera, unida a una afinidad,
msica, y unida a otra, pintura. Pero si la excitacines la afinidad
misma, entonces no habr, en este momento, identidad en las ar-tes.
No se ha probado el primer caso, salvo en la posibilidad de la
identidad. Aesta posibilidad, al menos, no ha de salirle al paso la
apariencia de lo pasionalen la msica y la mmica. Slo es una
apariencia. Hay algo de pasional en estecaso, y es lo que carece de
arte. Pero lo carente de arte no se convierte inmedia-tamente en
arte. Los elementos artsticos ms sencillos de estos dominios
pro-vienen de la alegra y la tristeza. La primera es el deseo que
ha cobrado forma, yperdido la pasin, y la segunda es el eco del
dolor, tambin privado de pasin.

XI. Si toda actividad artstica comenzara originalmente en el
instante en que laafinidad se ha fijado por un medio determinado
como fundamento de la for-macin arquetpica, entonces no podra darse
la diferencia entre el arte ms vi-vo e inspirado y el ms fro y
apagado, porque entonces el propio arquetipo sur-gira del
virtuosismo. La preferencia por un arte determinado slo
podraexplicarse mediante un arte previo y la gnesis original
quedara sin explicar,porque el virtuosismo no puede ser innato.
Como ya se ha dicho, el sentido ar-tstico y el impulso artstico son
lo mismo. Pero el sentido artstico (al que ped-amos que se
dirigiera hacia todas las ramas del arte, incluso en el mismo
artista,igual que admitamos que la actividad artstica es limitada)
slo es uno. Algoidntico se da con ello. Llegamos inmediatamente a
esta respuesta cuando pre-guntamos, dado que la afinidad es
permanente y el surgir de los arquetipos mo-mentneo, cmo stos
provienen de aqulla. Tiene que ser algo mediante locual el sujeto
inicie un movimiento productivo que luego se vuelva hacia aque-lla
afinidad orgnicamente fundada. Este movimiento es lo idntico en
todo ar-te y se tratara de saber si reside en la funcin
cognoscitiva individual.
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Para convencernos del todo, tenemos que pasar por alto el trmino
senti-miento, limitado por el habla corriente, y prestar atencin,
sobre todo, a su ca-rcter. El conocimiento idntico procede de la
actualizacin del sistema deconceptos innato de la conciencia. El
mundo, al penetrar por los sentidos, nosdespierta, pero nos
corresponde animar constantemente ese sistema; tal es
laproductividad de la razn. Si hubiera de darse un conocimiento
particular, en-tonces deberamos tener un mundo particular y un
sistema particular. Pero elmundo no puede ser distinto, porque
nadie vive en dos mundos. Por ello, loparticular reside en la
diversidad de intereses. Tambin nos concierne ese tipode produccin,
aunque se una de manera natural, sobre todo como estmulo, alo dado
empricamente. Si aqul es el dominio del saber, ste es el dominio
delarte.

XII. Nadie negar que los arquetipos de las obras de arte se
incluyen en el do-minio de este libre juego. La mayora de los
resultados de este juego an carecede significado. Pero de la masa
de tales resultados se elevan los que se corres-ponden mejor con la
luz de la conciencia y promueven la representacin. Esclaro que
estas imgenes forman el mundo particular de cada uno si se
com-prende que tales imgenes particulares no pueden ser otra cosa
que las reales,refractadas en los intereses especficos de cada uno,
y que lo idntico y lo dife-rente no se oponen, en la realidad, de
manera absoluta, sino relativa. Como lasrepresentaciones de este
juego se alejan del mundo real, tambin se aleja, engeneral, la obra
de arte, de modo que, en pintura y poesa, los gneros que seacercan
a la realidad se consideran fronterizos y sospechosos. El paralelo
entrela razn y la fantasa parece firme, sin que tengamos que
adentrarnos en la de-batida cuestin de si la fantasa es productiva
o reproductora. La cuestin ad-quiere mayor sentido planteada con la
perspectiva del paralelo, y lo mismo hade ser decidido respecto a
la razn. La verdad es que en ambas hay cierta pro-ductividad que an
ha de despertar. Pero, por ahora, bastar una
reproduccinmodificadora.

Parece, sin embargo, que slo hayamos encontrado el principio
especialde las artes figurativas y discursivas, aun con un
resultado general, puesto que elalejamiento del arte de lo dado
exteriormente es vlido tambin en la mmica yen la msica, y lo dado
exteriormente representa lo que carece de arte y resultapasional.
Si considersemos ese principio, la investigacin en curso
excluiralas ramas artsticas de la mmica y de la msica, as como la
investigacin ante-rior exclua las artes figurativas y discursivas.
De hecho, aqullas nada tienenque ver con un juego de
representaciones y un mundo por representar. Paraencontrar lo
verdaderamente idntico hay que retroceder a la necesidad de la
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afeccin de lo externo. Tal es el sentimiento. La msica y la
mmica no provie-nen del sentimiento inmediato, sino del estado de
nimo que nace del prome-dio de los momentos de afeccin conservados
en la memoria. Este estado denimo determina el libre juego de la
fantasa, de modo que ambos tienen elmismo fundamento. Podra decirse
que la msica y la mmica son, en cuantoexpresin inmediata del
sentimiento, pasivas, y que las artes contemplativasson activas,
porque aqullas se refieren slo al sentimiento conservado. Esta
ac-titud es la voluntad original de sentir y, por tanto, la msica y
la mmica tam-bin son actividades espontneas. La diferencia reside
en que las artes en gene-ral son expresin del estado de nimo, tal y
como ste se ha configuradodurante la actividad objetiva; pero,
mientras que la msica y la mmica obtie-nen su expresin de la
inmediatez del sentimiento, las artes figurativas y discur-sivas
procuran la suya segn influya el estado de nimo en el libre juego
de lasrepresentaciones. Hemos topado con lo que tendramos que topar
en un pro-cedimiento acertado. Hemos encontrado que la frmula de lo
idntico en el ar-te es la frmula principal de su divisin.

XIII. La objecin de que una de las dos ramas del arte tiene una
raz ms origi-nal que la otra ha sido superada con la perspectiva de
la oposicin entre la acti-vidad y la pasividad y el vnculo de ambas
con el estado de nimo. Hay que te-ner en cuenta, sin embargo, que
con este paso retrocedemos demasiado. No setrata slo de la
identidad del arte, pues el estado de nimo forma parte, comomotivo
principal, de toda actividad objetiva. No podemos seguir
considerandola msica y la mmica representaciones de un mundo
particular, como las artesfigurativas y discursivas, porque en stas
se representan los objetos y en aqullasno. La primera dificultad se
supera con la observacin de que el arte no se re-mite slo al estado
de nimo, sino tambin a la libre produccin que surge del estadode
nimo. El sonido y el movimiento son producciones tan libres como la
ima-gen y el pensamiento. El canto est presente en todos los
hombres, como lo es-t la figuracin, si bien lo est ms en los
dotados para la msica. Los hombresno podran saltar y bailar en
ciertos momentos si la tendencia a ello no fueraconstante. As se
producen esos actos sin sentido e incompletos de los que sur-gen
los momentos artsticos particulares. El paralelismo entre ambas
produc-ciones es destacable. La segunda dificultad se supera con la
observacin de queel arte figurativo y discursivo no produce
inmediatamente el mundo particular,que tambin es, en estos casos,
una apariencia. Nota bene: algunos, por ejemploSchelling,
distinguen la pintura de la escultura por el hecho de que sta
repre-senta inmediatamente el ser. Pero un hombre de piedra es tan
poco real comootro pintado. Tampoco la poesa puede representar el
espritu interior, puesto
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que las acciones y las pasiones son algo externo. Por tanto, es
una apariencia enla que se refleja la produccin interior. Los
sonidos y los movimientos son apa-riencias semejantes. Es la misma
identidad del ser afectado al producir, quetrasciende a otra
diferencia. Tambin los sonidos y los movimientos son smbo-los del
particular mundo interno. Reconocemos la convergencia de ambos
ti-pos de arte en que se complementan recprocamente. Buscamos
palabras parala msica, que originalmente serva de acompaamiento y
que luego se hizoautnoma.

XIV. Esta unidad interna de las artes se expresa externamente
del modo mscompleto en el hecho de que el arte slo florece en una
vida estable que renatodas sus ramas. Tenemos ante nosotros dos
pocas florecientes: la griega y laitalocristiana. Todo lo dems es
decadencia o infructuosa aproximacin, enque se pierde la dedicacin
aislada al arte sin haber alcanzado ningn logro es-pecial. (Incluso
la poesa tiene una eficacia limitada si se la compara con la
deaquellas pocas.) Cunden el arbitrio y el capricho, mientras que
en una vida es-table y completa predomina un tipo determinado.

Aunque hayamos establecido esto, no lo hemos comprendido del
todo nipodemos rechazar las objeciones para decidirnos entre las
visiones en pugna.Sobre todo, hemos de tener en cuenta dos cosas.
En primer lugar, por un lado,la apoteosis del arte, que se pone en
pie de igualdad, como revelacin inmedia-ta de lo divino en el
hombre, con lo ms elevado en el dominio del saber: la fi-losofa; y,
por otro lado, el desprecio del arte como algo insignificante y
perju-dicial. La apoteosis cuenta a su favor con la poderosa
impresin de las grandesobras de arte, la conexin de todo
florecimiento artstico con el conjunto de lavida poltica y
religiosa. El desprecio cuenta a su favor con la masa de lo
insigni-ficante y vulgar, de la que aquel florecimiento brota
aisladamente. La experien-cia de la poca griega nos muestra que
tampoco la visin artstica generalizadasirve para moderar los
comportamientos pasionales, como en la poca de Peri-cles. La
inclusin del arte en la religin slo sirve para contaminar la
religin yrebajarla a lo sensible, como en la poca de Len, y, por
ello, el primer esfuerzode mejora radical conduce a separar por
completo el arte del dominio de la re-ligin; el arte, como algo
intil, resulta necesariamente nocivo, puesto que di-funde una
oscuridad vaca y aparta a los hombres de las ocupaciones ms
seriasde la vida. La mayor impresin slo se obtiene de las obras
maestras y provienemenos de la esencia del arte que de ser esas
obras maestras excelentes en su cla-se. La masa sera, en general,
mediocre y homognea o tendra valor en la me-dida en que recordara
una obra maestra. En segundo lugar, podran suscitarsedudas respecto
al lugar del arte. Pero el lugar del arte tendra que revelar su
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esencia; a saber: el estado de nimo pertenece a la funcin
cognoscitiva, pero elarte es, en general, actividad formativa. La
pintura y la escultura lo son directa-mente, pero tambin la msica y
la mmica son virtualmente formativas y la po-esa lo llega a ser
inmediatamente en la fantasa de los dems. Contra esto po-dra
decirse que la formacin no es efectiva y que el principio y el fin
no vanms all de la actividad cognoscitiva. Por cuanto hemos
considerado hasta aqu,no podemos tomar una decisin al respecto y
tendremos que proseguir conmayor profundidad nuestra
investigacin.

XV. Habra que empezar planteando una vez ms la pregunta por el
lugar delarte. Que hayamos de incluirlo en la actividad
organizativa o cognoscitiva de-pende de que el punto de vista que
adoptemos respecto al nacimiento del ar-quetipo sea retrospectivo o
progresivo. Si es progresivo, desde ese punto devista todo es
formativo y, desde luego, la mmica, la msica y la poesa lo sontanto
como las artes figurativas en sentido estricto. Lo efmero de estas
artesno constituye una diferencia significativa. La cuerda sigue
sonando, en elcuerpo queda algo del arte mmico (y la piedra y el
color comienzan igual-mente a empalidecer y descomponerse).
Podramos considerar todo arte for-macin de una materia, aire o
cuerpo; slo la poesa forma inmediatamenteen el alma. Por un lado
tenemos la analoga de la relacin del lenguaje con elpensamiento. El
lenguaje tambin es formacin y el conjunto pertenece tam-bin a la
actividad cognoscitiva. Por otro lado, la formacin se aleja de
todaobra mecnica por la ausencia de fin. En ello se reconoce en
general la faltade fin. Respecto a la determinacin negativa,
volvemos a encontrar lo positivoen la analoga con el discurso. Esta
analoga no es una exteriorizacin inten-cional, sino natural, para
fijar el pensamiento por s mismo o por los dems(por s significa por
m, slo en momentos diversos con la propia vida). (Notabene. Que el
discurso sea el pensamiento mismo carece de importancia, mien-tras
que la obra no es el arquetipo, que siempre estar menos
determinadoque aqulla. La misma diferencia se encuentra entre el
discurso corriente y elartstico.) Incluso en el caso de la obra se
trata slo de transmitir a otras almaslo que estaba en el alma del
autor (sin un fin determinado, pues el autor no lasconoce). Lo que
se transmite, sin embargo, no es el sentimiento, en s
mismoincomunicable (sobre esto siempre estaremos dudosos), sino el
propio arque-tipo. Por tanto, prevalecer la funcin cognoscitiva.
Volvemos a la compara-cin entre el carcter idntico y el particular
de la produccin, para buscar enambos lo idntico. Ambos son
actividad libre. La identidad de ambos es la re-presentacin pura
del espritu. Pero esta representacin slo resulta animadaen su
vinculacin con el ser. Todo pensamiento, al dirigirse a lo
universal,
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quiere ser un pensamiento divino; al dirigirse a lo particular,
quiere ser unpensamiento de lo absolutamente singular. La idea
innata de Dios y del mun-do como totalidad de los fenmenos ha de
realizarse de este modo. Ocurre lomismo respecto a lo particular.
El arte tiene, por un lado, una tendencia reli-giosa y, por otro,
se pierde en el libre juego con lo particular. En ambos casosse
manifiesta en conjunto el mundo particular, como antes se
manifestaba enlos dos el mundo comn a todos. De este modo podra
mediarse en las dife-rencias de opinin apenas mencionadas.

XVI. El paralelismo nos lleva an ms lejos. Se discute si el
pensamiento que sedirige a lo universal quiere ser un pensamiento
de Dios o un pensamiento delmundo, y ambas ideas se oponen entre s,
lo que constituye la antigua disputadialctica, en la que un partido
acusa a otro de atesmo y el otro, a su vez, acusaal primero de
idolatra. No podemos resolver esta disputa, que nos acompaaen
nuestro dominio, en el que debemos suponer una duplicidad
semejante.Por ahora es suficiente con contraponer el aspecto
religioso-especulativo al jue-go con lo particular. Ambos aspectos
se relacionan entre s de modo que nopuede distinguirse ninguna
direccin. All donde slo encontramos el juegocon lo particular, lo
vemos nacer como eco e imitacin que no ha encontradoel espritu
adecuado. El estado de nimo religioso, sin embargo, no puede dar-se
por s solo en la representacin. La imagen de Dios no se puede
mostrar in-mediatamente de ningn modo, sino que se revela
indirectamente en relacio-nes particulares. Es cierto que, cuando
el salvaje talla un fetiche, lleva a cabouna actividad que surge de
un estado de nimo religioso previo, pero no es unarepresentacin. El
estado de nimo religioso no surge, en aquel a quien no sele da de
otro modo, por la contemplacin del fetiche. Un Dios Padre es
unaobra de arte, pero en el fondo del mismo tipo; es slo un noble
anciano, que ens no es Dios, pero que se convierte en l por medio
de sus atributos. Un estadode nimo religioso, del que surge el
arquetipo, no se comunica con l, ni es me-jor el Dios Padre
mesinico introducido por el discurso, pues supone una figu-ra
corporal. Otra cosa sucede con los profetas, cuyas producciones
son, por unlado, obras de arte, y por otro hechos que deberan
animar a la accin. En con-secuencia, como el arte religioso debe
convertirse en una multiplicidad de in-dividualidades, el juego con
lo particular debe llevar consigo, aunque subordi-nado, lo
universal. De aqu nacen dos estilos en el arte, el religioso o
sagrado, y elsocial (no mundano, trmino ambiguo, porque en el
religioso mismo tenemosla doble conexin con Dios y el mundo, ni
frvolo, pues el trmino sealarauna unilateralidad distorsionada), no
en el sentido en el que tambin la reli-gin, que tiende a la
comunicacin, es social, sino en otro sentido, porque todo
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lo particular es externo, sigue a la masa y se difunde y slo
puede existir propia-mente en la vida pblica.

XVII. La oposicin relativa del estilo religioso y el social
recorre todas las ramasdel arte. Arquitectura: iglesias y edificios
pblicos; mmica: acompaamientode ceremonias religiosas y mascaradas
o danzas teatrales; msica: eclesistica uoperstica; poesa: tragedia,
odas y poesa galante; pintura: retablo y decora-cin; escultura:
dioses, santos y bajorrelieve ertico. En algunos ms, en otrosmenos.
Slo hemos de seguir los indicios de los estilos ms opuestos para
en-contrar la analoga en todos los mbitos.

Con esto se pueden explicar los distintos puntos de vista
respecto al arte.El punto de vista elevado y especulativo procede
del estilo religioso y serio y puedeprobarse, sobre todo, por
referencia a ste. Obviaremos la diferencia de la vin-culacin a Dios
o al mundo e iremos a lo religioso en s, tal como surge en
oposi-cin a lo especulativo, al mundo en el que el sentimiento
surge en oposicin ala intuicin. La permanencia del sentimiento
religioso es el estado de nimo. ste seconserva en la actividad
objetiva y, as como el estado de nimo especulativo semanifiesta en
la meditacin, el religioso se manifiesta, como otros estados
denimo, en las situaciones festivas, que, como interrupcin del
trabajo, deja enlibertad esa disposicin. El estado de nimo
religioso quiere exteriorizarse, lo cualsucede de dos modos.
Mediante la reflexin en el dogma o mediante la repre-sentacin en el
arte religioso. Toda fiesta religiosa, todo culto es slo una
reci-procidad de la espontaneidad y la receptividad, de la
produccin y el gozo enambos dominios. Los propios dominios slo se
oponen relativamente. La refle-xin sobre el dogma aproxima de nuevo
el sentimiento al pensamiento, por-que es pensamiento sobre el
sentimiento. La representacin artstica se opone,en la mayora de los
casos, como produccin libre, al pensamiento objetivo.Aqu
encontramos que, por lo comn, el sentimiento slo toma uno de los
doscaminos. Como el dogma tiende a convertirse en sistema, as la
representacinartstica tiende a formar un ciclo, mitolgico o
simblico, una diferencia de laque por ahora prescindimos. Cuanto ms
se desarrolla el sistema dogmtico,tanto ms se retrae el ciclo
artstico (periodo escolstico). Cuanto ms se desa-rrolla el ciclo
artstico, tanto ms se retrae el dogma (periodo antiguo).
Predo-minio del dogma (que en la antigua poesa religiosa ni
siquiera se busca), perocon la prdida del verdadero contenido
artstico de la representacin (periodoneoplatnico). Decadencia de la
antigedad y trnsito al cristianismo. Predo-minio del ciclo artstico
en la Iglesia cristiana, unido a la prdida de la figura-cin
dogmtica. Predominio de sta frente a la primera en el
protestantismo.En todo esto se ve en qu consisten ambas. Podra
decirse que el arte se con-
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trapone a la filosofa? No sera de otro modo cuando la filosofa
se tomara en unsentido amplio que comprendiera el saber emprico; de
lo contrario, habra quedecir que la verdadera filosofa slo se opone
al arte profundo. Esta relacin s-lo se ve bien cuando entre ambos
se sita como trmino medio el dogma.

XVIII. La valoracin desfavorable procede del extremo opuesto,
donde apare-ce una contraposicin a la tendencia religiosa, en
especial en lo ertico, al que seacusa de excitar el deseo y que se
aprovecha para acusar, a su vez, al arte religio-so de conservar la
huella de lo sensible y desviarse de lo espiritual. Esta acusa-cin
podra surgir del hecho mismo de exigir del arte que incite a un
determi-nado comportamiento religioso o moral. Pero el arte no
pretende suscitar esosefectos y, cuando stos se producen, sucede de
modo casual. Por una parte, larepresentacin es slo una transicin.
Trata de reproducir el arquetipo y esto,que es un momento, no podra
comunicarse si no se comunicara tambinaquello de donde el arquetipo
ha surgido. Tal era el estado de nimo, no el sen-timiento
determinado ni la volicin. El arte ertico tiene tambin este
cometi-do y el estado de nimo en este caso consiste en la alegra
del impulso de con-servacin y unin, que resulta orgnico en el
hombre. Todo arte debe tratar decumplir ese cometido, precisamente
porque es el ms difcil. Por otro lado, elarte debe conservar la
huella de lo sensible, pues es arte en la medida en quereproduce el
estado de nimo por un medio determinado. Si en el arte religio-so
esta huella impide que del estado de nimo nazca una volicin en el
mo-mento en que la obra de arte deja de surtir efecto, lo mismo
sucede en el aspec-to ertico, y la queja legtima slo es apropiada
donde el arte legtimo deja desurtir efecto. Del mismo modo, por
otro lado, surge una contraposicin de ladignidad simblica del arte
ms elevado en el vaco y la falta de significado del in-ferior, que
se limita a jugar con el significado. El mejor esquema de esto es
elarabesco, que juega con lo singular en una conexin que, en
realidad, no loune, y en el cual esa conexin y lo singular se
mantienen por el virtuosismo dela ejecucin. El motivo reside aqu en
la propia dignidad simblica. En la vidaconservamos la huella de lo
singular en general. El arte tiene que polemizarcontra esta
perspectiva, porque, de lo contrario, se pierde la dignidad
simbli-ca de lo singular. De aqu el impulso a representar lo
singular para s en su nuli-dad, ya sea inmediatamente (como sucede,
por lo general, en lo cmico: un per-sonaje resultar cmico cuando no
haya considerado su relacin con el todo, yel todo, como el Estado
en Aristfanes, ser ridculo por haber producido talindividuo) o
mediante la bsqueda involuntaria de un significado superior, co-mo
en el arabesco y en la fbula. Por ello, esta tendencia es el marco
natural delarte. A ella pertenecen tambin, igual que el tratamiento
simblico y la tenden-
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cia religiosa, el juego con lo singular y el contenido lascivo.
Pero no considera-remos completo un mundo del arte que slo
represente este juego, ni conside-raremos tampoco libre un mundo
del arte que slo desarrolle el aspecto reli-gioso, ya que creemos
que una tendencia prctica (porque ahora interviene eldeseo de
suscitar determinados comportamientos) se sirve de lo que queda
dehabilidad artstica. El arte prueba su libertad mediante su
aspecto ldico y fr-volo, y su necesidad interna mediante su lado
simblico y ms elevado. Seraunilateral querer separarlos, como
Platn, de quien habra que pensar quecareca de verdadera
sensibilidad artstica si no fuera porque sus propiasobras maestras,
en las que los personajes cmicos ocupan un lugar junto a
lossimblicos, demuestran lo contrario. (Los mayores artistas nos
muestran amenudo esa pertenencia simultnea con una inmediatez fcil
de malinter-pretar: la posada de Jos, los dobles sentidos de
Shakespeare, al que no se lecritica excesivamente por esto.) Platn
slo tema la degeneracin; crea quelos artistas, en las corruptas
instituciones de su poca que l, por lo general,censuraba, no podan
ocuparse de su dominio sin degenerar. Por ello exclu-y el arte y
quiso, puesto que los artistas tenan que servir, que sirvieran al
me-nos a la seriedad.

XIX. Si un mundo autnomo del arte tuviera que unir ambos
aspectos, enton-ces cualquier artista tendra tambin que unirlos, en
el sentido de que inclusosi toda su produccin se inclinara por uno
de ellos, habra de tener al menossensibilidad para el otro. Cuanta
menos sensibilidad tenga, ms tendr quepreocuparse de que su arte no
degenere o pueda degenerar. Ni siquiera estobasta como base de un
juicio personal. La distribucin de la sensibilidad puedeser
desigual y desaparecer en el individuo. Slo cuando se ve que falta
comple-tamente el aspecto ameno del arte confina ste con el
filistesmo, y cuando fal-ta por completo el serio confina con la
exuberancia. En conjunto, ambos as-pectos se alternan en el tiempo,
pero su completo aislamiento recproco sealael principio y el
final.

Nota general sobre el hecho de que siempre estaremos abocados,
en el rei-no de la unidad, a cierta duplicidad. Apenas consideramos
algo una cuestinde hecho en el alma individual, se convierte en un
momento, y todo momentoconsiste en la duplicidad de la vuelta al
pasado y la anticipacin del futuro. Elverdadero ncleo de la
observacin era la produccin del arquetipo, que sedesdobla en estado
de nimo y representacin. La actividad artstica consisteslo en la
identidad de ambos y, por ello, el arte no es nada sin la plenitud
desus ramas, que no es el estado de nimo, sino el devenir orgnico
del estado denimo. Lo mismo sucede con esa duplicidad. En el
devenir orgnico la activi-
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dad se hace singular y de ello nace la duplicidad del
planteamiento simblico yla anulacin ldica. Ambos son en el arte una
sola cosa. Pues lo planteado sim-blicamente queda anulado como
singular y se plantea como algo simblico; asaber: como smbolo de la
negacin de lo singular. El paralelismo con el aspec-to del
conocimiento objetivo no parece preciso. Pero, si se mira con ms
aten-cin, lo es. Tambin en este caso lo especulativo tiene un
carcter positivo y loemprico uno negativo. Todo lo sabido se
convierte en universal y lo singularcomo tal queda como lo no
sabido.

Esto nos lleva de vuelta a las dos perspectivas opuestas, la que
considera elarte algo sagrado y la que considera el arte un juego.
Ambos puntos de vistapueden ser ciertos si no se contraponen
demasiado entre s. El arte es un juegoen contraposicin a la
actividad organizativa, que es un trabajo, y al conoci-miento
objetivo, que es tambin una tarea, una ocupacin que consiste en
per-cibir el mundo tal y como se da, segn la contraposicin relativa
entre hombrey mundo; por el contrario, el arte, que no depende de
esa contraposicin, es unentretenimiento del hombre consigo mismo,
un juego, y no tiene otro objetoque la propia contraposicin.

XX. No se justifica la desvalorizacin del arte cuando, como
juego, se contrapo-ne al trabajo y la ocupacin. Porque al formar y
al conocer el hombre se en-cuentra, en su relacin con el mundo, en
doble desventaja. Primero parece ne-cesitado. Tiene que elevarse
paulatinamente de una situacin de desamparo ala de seor de la
naturaleza y pasar de la incertidumbre a ser conocedor delmundo. Si
hubiera llevado a cabo ambas tareas, formar sin fuerza de
invencinsera una mera renovacin de las cosas y aprender sin
descubrimiento mera tra-dicin; ambas seran acciones mecnicas, en
las que no se manifestara la digni-dad del hombre. No quedara de
ellas sino el sentimiento y el placer. Si pens-ramos que la
formacin artstica se ha agotado, slo quedara una imitacinmecnica,
virtuosismo sin inspiracin. Pero no se puede pensar en la
imitacincomo en la formacin. La formacin es tambin una ficcin, pero
la reconoce-mos as a causa de la irracionalidad, que slo nos
permite el acercamiento me-diante un progreso infinito. El arte,
sin embargo, es en s mismo inagotable y, sies absurdo envidiar a
otro por un acto mayor o un descubrimiento importante,nada de esto
restringe el campo restante y tampoco una obra de arte lo
restrin-ge, aunque fuera la mayor de todas. En segundo lugar, al
conocer y al formar elhombre toma conciencia de ciertas leyes que
ha de obedecer necesariamente,aunque carece de una conciencia
determinada respecto al hecho de si tales le-yes proceden del mundo
o de su propio interior. En el caso del arte no le quedaduda y,
puesto que sus producciones libres son smbolos de lo que encuentra
al
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saber y, en sus formaciones en general, las formas provienen del
dominio delarte libre, el hombre llega a ser consciente de su
libertad por su mediacin. Poreso, el arte, aunque un juego, est
junto a esas actividades y las complementa. Siel hombre supiera a
priori, y aprender fuera recordar, sin el aprendizaje, y sipudiera
contentarse con la mera independencia de la naturaleza, impasible
acualquier impresin, entonces la ventaja de la seriedad respecto al
juego seranula y el hombre slo vivira en el arte, pues los
sentimientos religiosos y sensi-bles se liberan tambin de la
sumisin al tiempo mediante la transicin a la pro-duccin libre. Con
ello podra explicarse cmo se desarrolla inevitablemente elarte en
un poderoso perfeccionamiento en general y qu elevada dignidad
leconcede un pueblo.

XXI. Si, por el contrario, partimos de este significado elevado
y sagrado del ar-te, no es difcil encontrar que tambin ha de ser un
juego. Cualquier actividadartstica particular tiene, como tal, el
mismo valor que otra, y slo la particula-ridad del juego dirime en
ella una diferencia de valor. En el dominio tico, to-do es igual
por lo que respecta a la intencin, pero la accin tiene un valor
dis-tinto; la idea es la misma incluso en el saber, pero la
conciencia singular quean se est desarrollando tiene un valor
distinto, dejando a un lado en amboscasos la perfeccin o
imperfeccin de la accin en su gnero. En el dominiodel arte no hay
otra diferencia que la de la imperfeccin. Una obra de arteperfecta,
por pequea que sea, tiene el mismo valor que la mayor de todas.(Con
razn los artistas tienen por seal distintiva de un sentido artstico
au-tntico y universal que pueda experimentarse el mismo placer ante
lo peque-o que ante lo grande.) Podra plantearse una objecin
externa a la desigualvaloracin de la obra de arte en el mercado.
Sin embargo, por una parte, estadesigualdad carece por completo de
reglas y, por otra, cuando la obra de artellega al mercado nada
tiene ya que ver con lo natural y original. Una obra dearte debe
parte de su comprensibilidad a su determinacin original. Los
ar-quetipos surgen libremente del estado de nimo, pero si
preguntramos porqu no todos se llevan a cabo ni se determinan, la
respuesta estara en que s-lo unos cuantos encuentran un vnculo con
el mundo exterior (deseo ajeno,comisin, nada ms que esto) y otros
no, y en stos algo se modifica de suconstitucin original. Por ello,
una obra de arte, desvinculada de su contextooriginal, si ste no se
conserva histricamente, pierde significacin, aunquesin esa
desvinculacin no sera objeto de mercado. Que el artista viva de
suobra es algo inevitable en la mayora de las circunstancias
sociales, pero estono afecta al valor de la obra de arte, sino slo
a su circunstancia. En este casopredomina el mayor capricho.
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XXII. La segunda objecin es ms profunda: no se siente la misma
admiracinpor un artista que se ocupa de pequeas obras de arte. En
contra habra que re-cordar:

1) que el vnculo con el artista es un vnculo de segundo orden,
comple-tamente distinto del valor de la obra de arte, de modo que
podramos atribuirel valor artstico absoluto a las pequeas obras de
un artista y tenerlo a l perso-nalmente en menos estima. En este
juicio no hay alusin a
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