LA FILOSOFIA ALEMANA DEL ARTE: SCHELLING, HEGEL, NIETZSCHE.

Eliane Escoubas

Heredera de Kant, la “filosofia del arte” que se despliega en el periodo del idealismo
aleméan en el primer cuarto del siglo XIX — periodo caracterizado por los tres grandes
nombres que son Fichte, Schelling y Hegel — se inscribe, sin embargo, fuera de los
“limites” de la teoria kantiana. Esto por la simple razon que ninguno de esos tres filosofos
admite la limitacion kantiana a la intuicion sensible y reivindican la intuicion intelectual
que Kant nos habia negado. Este reconocimiento de la intuiciéon intelectual tendra
consecuencias importantes y sin duda graves para la “estética” — al punto que la estética
como tal, es decir, en tanto que ella representa precisamente una teoria de lo “sensible”,
sera invalidada y rechazada y que, en lugar de la “estética”, una “filosofia del arte” sera
elaborada. En cuanto a Nietzsche, él reivindica en su primer escrito, El nacimiento de la
Tragedia, su filiacion con Schopenhauer y entonces con Kant — por 1o menos a un cierto
Kant, aquel de la oposicion de la “cosa en si” y del “fendmeno” — pero él sobrepasara y
renegard a continuacion de sus lazos schopenhauerianos y kantianos.

En una rapida introduccion, quisiera enunciar aquello que, de Kant, abre la puerta a una
“filosofia del arte”. Se trata evidentemente del gran libro de Kant, La Critica de la
Facultad de Juzgar (CFJ), pero no quiero analizarlo por si mismo, sino solamente para
poner en evidencia el anclaje de la filosofia del arte aleman en La Critica de la Facultad
de Juzgar. Dos nociones me parecen constituir este anclaje: la nocion de “Idea estética” y
la nocion de “simbolo”.

Sabemos que, en Kant, lo “sublime”, contrariamente a lo “bello”, no es susceptible de
ninguna presentacion en la intuicion sensible, que es entonces “impresentable”. Sin
embargo, la imaginacion es capaz de una presentacion, indirecta, de lo impresentable:
ella es capaz de producir lo “simbdlico” (8 59 de la CFJ). (Qué es un “simbolo”? El
simbolo funciona segun el principio de analogia, es decir, segin aquello que Kant llama,
en el § 58 de los Prolegdbmenos, una “doble operacion” — operacion que consiste en
hacer sensible una idea racional, sin poder, en consecuencia, constituirla como “objeto”,

sino solamente por analogia y no por determinacion; es ciertamente una presentacion



intuitiva, pero indirecta. De manera que el simbolismo es una operacion a la vez
equivalente y opuesta a aquella del esquematismo de la Critica de la Razén Pura (CRP):
el no pone en juego una intuicién sensible y un concepto en vista de la constitucién del
objeto, sino una intuicion sensible y una idea de lo suprasensible, y sin constituir el
minimo objeto, abre una perspectiva hacia la *“destinacion suprasensible” de la
humanidad. Asi la imaginacion aporta, segun Kant, “un algo méas para pensar que va méas
alla del mero concepto”.

Este “algo méas para pensar” lo sefiala Kant también respecto del término “Idea estética”,
del cual una “presentacion” es posible (8 49 de la CFJ) — como a la vez lo equivalente y
la “contraparte” de la “Idea racional” de la CRP. Esta Ultima es, en efecto, un concepto al
cual no le corresponde ninguna intuicién y la ldea estética es una intuicién a la cual no le
corresponde ningun objeto. « Por la expresion de Idea estetica, entiendo, escribe Kant,
esta representacion de la imaginacion que da mucho a pensar sin que ningin pensamiento
determinado, es decir, de concepto, pueda serle adecuado y que, como consecuencia,
ninguna lengua pueda expresar completamente y hacer inteligible» y también: «ella da a
la imaginacion un impulso para pensar, si bien de manera indirecta, mas de lo que
podemos pensar en un concepto determinado». ;Qué quiere decir Kant cuando escribe
«que ninguna lengua puede expresar y hacer inteligible?» ;Qué lengua se revela
impotente para expresar la idea estética? Es la lengua de la Critica de la Razon Pura, en
una palabra: la lengua de la filosofia. ;(De qué registro dependerd entonces la Idea
estética? Del registro del arte. Es asi que la Critica de la Facultad de Juzgar abre bien
grande la puerta de una “filosofia del arte” que no serd mas una “estética”, porque no se
trata ya de lo “sensible” (de la aisthesis), sino de la “Idea estética”- que es la obra de la

imaginacion y no de la sensibilidad.

1) SCHELLING

El Schelling que se interesa por la filosofia del arte es aquel al que acostumbramos
sefialar como el “primer Schelling”, aquel de la “filosofia de la identidad”, de 1796 a
1704 aproximadamente. Los textos que forman parte del objeto de nuestra investigacion

son: El Sistema del Idealismo Trascendental (1800) y de manera mas particular, el



capitulo IV titulado : « Deduccion de un organo general de la filosofia o proposiciones
principales de la filosofia del arte a partir de los principios del idealismo trascendental »;
Bruno o sobre el principio divino y natural de las cosas (1802) ; el curso de Filosofia del
Arte, llevado en Jena y en Wirzburg (1802-1804) ; tenemos también un Discurso sobre
las Artes Plasticas, pronunciado en Munich en 1807, y eso es todo.

Desde la Introduccion del curso sobre Filosofia del Arte, Schelling pone en guardia a su
auditorio frente la confusion entre filosofia del arte y estética. « Les rogaré antes que
nada no confundir esta ciencia del arte con todo lo que se ha expuesto hasta ahora bajo tal
o cual nombre, como aquellos de estética o de teoria de las bellas artes y de las bellas
ciencias». Es de esta diferencia entre la denominacion de “filosofia del arte” y aquella de
“estética” que debemos tratar de medir el alcance. La resistencia de Schelling a
la “estética” no proviene solamente de que ciertas estéticas no son, como él dice, mas que
«una suerte de libros de recetas o de cocina», sino, fundamentalmente, de que la
“estética” ha sido y permanece tal como Baumgarten la fundd en la mitad del siglo
XVIII: como teoria de lo sensible —y, sin duda lo sigue siendo en Kant y aun ahora. Pero
¢qué implica entonces esta “estética” fundada sobre una teoria de lo sensible? Friedrich
Schlegel habia también denunciado por su parte la “estética”: «Estética, en el sentido que
le fue atribuido y que tiene curso en Alemania, es una palabra que revela, como sabemos,
un igual y perfecto desconocimiento de la cosa significada y de la lengua que la significa.
¢Por qué se obstinan en conservarla? ». ;No podemos percibir aqui, con Schelling como
con Schlegel, qué tan necesario es medir lo que una denominacion puede traer consigo en
materia de principios no explicitos y de malentendidos, bajo un aparente consenso? ¢{No
podemos percibir como “filosofia del arte” y “estética” no quieren decir la misma cosa?
Y la reticencia de Schelling respecto de la “estética” no es en absoluto invalidada por el
hecho que la palabra estética es también empleada por €l — por ejemplo, como venimos
de ver, en El més antiguo programa sistematico del Idealismo aleméan — en donde se
trata, méas bien, de una herencia terminoldgica kantiana.

Toda la filosofia del arte de Schelling se mueve en el seno de aquello que él designa con
el nombre de “filosofia de la identidad”: identidad del sujeto y del objeto, identidad del
espiritu y de la naturaleza, luego de lo real y de lo ideal, de lo conciente y de lo

inconsciente, de la filosofia y del arte. Podemos distinguir tres etapas en la explicitacion



schellingiana de la “identidad”. En el Sistema del idealismo trascendental, « el arte es
aquello que hay de més elevado », pues si la filosofia alcanza esta identidad del sujeto y
del objeto, es por medio de la intuicion intelectual, que es una intuicion subjetiva,
interior, mientras que el arte hace que esta intuicion intelectual devenga de subjetiva
objetiva, de interior exterior, de trascendental natural, reconocible por todos. De modo
que « la intuicion estética es justamente la intuicion intelectual devenida objetiva», y es
eso lo que le falta a la filosofia. En Bruno es colocada la unidad de la filosofia y la del
arte, como unidad de la verdad y la belleza; pero mientras que el conocimiento del
filésofo es aquel que muestra los «arquetipos de las cosas en si y por si», aquella del
poeta es la que muestra «las ideas no por ellas mismas sino en las cosas» y el poeta
apunta a lo singular mientras que el filésofo apunta a lo general. Por ello, la filosofia y el
arte estan en igualdad, pero la primera es esotérica y la segunda exotérica. En la Filosofia
del Arte es la filosofia aquello que hay de mas elevado — pero ello es determinado en el
seno de una teoria de las “potencias” donde la identidad de la filosofia y del arte es
fundamentalmente preservada.

Puesto que la filosofia de las “potencias” es la clave de la filosofia schellingiana de la
identidad, o del Uno-Todo (el En kai Pan de los griegos), ¢qué son entonces las
potencias? Leemos: « Puesto que el ser es indivisible, la diversidad de las cosas no es
posible sino en la medida que, en tanto que todo e indiviso, es colocada bajo ciertas
determinaciones. A esas determinaciones las llamo potencias. Ellas no cambian
absolutamente nada al ser, este queda siempre y necesariamente el mismo, por ello, ellas
son llamadas determinaciones ideales. Asi, lo que reconocemos en la historia o en el arte
es esencialmente la misma cosa que esta en la naturaleza » (p. 56-57). Cada una a su vez
exponentes en el sentido matemético del término, determinaciones ideales y « fuerzas

operantes » (wirkende Krafte), las “potencias™

son las unidades inscritas en el Todo que
lo diferencian sin dividirlo. En el seno de su absoluta oposicion, ellos son unidas
inseparablemente (en Bruno, Schelling decia que «lo que esta absolutamente opuesto

estd tambien absolutamente unido » - podriamos decir: como el dia y la noche son en

! De manera quiza superficial podriamos decir que la teorfa schellingiana de las « potencias » (Potenzen)
(que no carece de tener una connotacion spinozista) podria ser considerada como el equivalente de la
“doctrina de las facultades” en Kant o de la teoria de las pulsiones (Triebe) en Schiller o en Fichte. Salvo



Heréclito absolutamente opuestos y absolutamente unidos). En el plano del arte, esta
unién e inseparabilidad se dice: indiferencia y en el seno de la filosofia, ella se dice:
identidad. De este modo, lo real y lo ideal, o la naturaleza y el espiritu, tienen cada uno
tres potencias: para la naturaleza o lo real, se trata de la materia y de la luz que se
componen en el “organismo”; para el espiritu, se trata del saber y de la accién que se
componen en el “arte”. El organismo y el arte representan la indiferencia de lo real y de
lo ideal; solo la razon, sede de tres ideas de la naturaleza y del espiritu (lo verdadero, el
bien y lo bueno) y sede de la filosofia, disuelve las potencias y capta el absoluto en su
identidad. La filosofia y el arte no estdn méas ahora sobre el mismo plano: existe el plano
de la indiferencia (aquel del arte) y el plano de la identidad (aquel de la filosofia).
Podemos decir que un plano no hace méas que “reflejar” al otro, y que el reflejo puede
leerse de un plano al otro reciprocamente: de lo real a lo ideal o de lo ideal a lo real. De
este modo, a los “arquetipos” (Urbilder) en la filosofia les corresponden los “dioses” del
arte (cuyo modelo es evidentemente el arte griego). Los “dioses” son los “contra-tipos”
(Gegenbilder) de las ideas filosoficas- dependiendo de las traducciones francesas
encontramos “imagenes”, “efigies” o “réplicas”.

Hemos expuesto hasta aqui el contenido « trascendental » de la filosofia schellingiana
para poder comprender la “construccion” del arte en esta filosofia — aquello que Schelling
Ilama precisamente “construccion”. Pues, el término de « construccion » es la palabra-
guia de la filosofia de Schelling — que esta encargada de aclarar la pregunta: ;Coémo una
filosofia del arte es posible? Citemos: « En la filosofia del arte yo no construyo de golpe
el arte como arte, como eso particular; yo construyo, por el contrario, el universo bajo la
forma del arte y la filosofia del arte es la ciencia del todo bajo la forma o la potencia del
arte... Construir el arte es determinar su lugar en el universo. Determinar este lugar es la
unica manera de que podamos explicarlo» (p. 59 y p. 65). Vemos por adelantado que esta
filosofia de la construccién no tendra ningun punto en comudn con la “dialéctica” en el
sentido hegeliano del término.

Consideremos ahora como se construye el “arte” - lo que nos va a permitir pasar a una

perspectiva mas concreta que hasta ahora. EI “motor” del arte es la imaginacion, sobre la

que en Schelling, no se trata ya de una “psyché” cualquiera, es decir de una psicologia trascendental, sino
de una ontologia.



cual  Schelling resalta la palabra alemana, magnificamente evocadora,
“Einbildungskraft”: «el excelente término aleman Einbildungskraft significa
propiamente la potencia de esemplasia sobre la cual, de hecho, reposa toda creacion. Es
la fuerza por la cual un ideal es al mismo tiempo algo real, el alma al mismo tiempo un
cuerpo — la fuerza de individuacion que es propiamente creadora» (8 22, p. 76). La
palabra “esemplasia” es tomada del poeta Coleridge, poeta del primer romanticismo
inglés: es formada a partir del griego “eis” (eins, uno) y “plastiké” (Bilden, formar) y
Schelling la explicita en aleméan por “Ineinsbildung’: como fuerza de “uni-formacion”.
Tal es entonces la Einbildungskraft: fuerza de uni-formacion, potencia de formacion de la
“forma”. De este modo, la imaginacion, en tanto fuerza creadora de la forma, es también
fuerza de la naturaleza como fuerza del arte. A partir de ello, la naturaleza y el arte, que
son opuestos como lo “inconsciente” y lo “consciente”, estan absolutamente “unidos”.
Asi como, en el plano de la actividad consciente como actividad libre o trascendental, la
filosofia y el arte se oponen como el “Yo” (fichteano) y el “genio”, ellos estan
absolutamente unidos en la “libertad”. De esta manera, la imaginacién, no como
“facultad”, sino como “fuerza de produccién de formas”, esta al centro del sistema.; en el
arte, ella se llama mas propiamente “Phantasie” — que es “intuicion intelectual del arte”
(8 31, p. 88) — y debemos resaltar que el término “Phantasie” remite al griego
“phainesthai”: aparecer (lo que volveremos a encontrar en la “fenomenologia”, no
solamente la de Hegel, sino también, y de manera distinta, en aquella del siglo XX)

Queda ahora por examinar tres nociones a las cuales Schelling convoca en su filosofia del
arte — nociones que ya en esa época tienen un importante pasado y que tendran también
un importante futuro : aquellas de “simbolo”, “alegoria” y “esquematismo”. No haremos
de estas el objeto de una investigacion relativa a la historia de las ideas, las definiremos
solamente en el marco de la filosofia schellingiana para mostrar su unidad. El § 39 de la
Filosofia del Arte es en este sentido particularmente importante y toma apoyo en el
andlisis kantiano del juicio. Citemos: «La presentacion segun la cual lo universal
significa lo particular es el esquematismo; la presentacion segun la cual lo particular
significa lo universal es la alegoria; la sintesis de los dos donde ni el universal significa lo
particular, ni el particular significa lo universal, sino donde ellos no forman mas que uno

absolutamente, es el simbdlico» (p. 98-99). Vemos que, si, por un lado, el esquematismo



y lo alegdrico son del orden de una « significacion » entre dos niveles, lo particular y lo
universal, lo simbolico no presenta dos niveles, sino uno solo- donde, en alguna medida,
lo real y lo ideal no constituyen sino uno solo. Es la potencia del arte, donde, dice
Schelling, «no nos contentamos con un simple Ser sin significacion, como lo da, por
ejemplo, la simple imagen (Bild), y tampoco con una simple significacion, sino que
queremos que eso que debe ser objeto de presentacion artistica absoluta sea tan concreto
como la imagen y, sin embargo, tan universal y lleno de sentido como el concepto; es por
eso que la lengua alemana traduce perfectamente “Simbolo” (Symbol) por “Sinnbild” »
(p. 103). Si el «esquematismo », que acoge al infinito en lo finito, es del orden del
“lenguaje” (vemos entonces la evolucion desde Kant que, €l, la habia definido como el
orden del juicio determinante, es decir bajo el dominio del entendimiento), y que «lo
alegdrico » reside en la separacion de lo sensible y de lo suprasensible (lo que constituye
para Schelling el modo de lo inconstruible y que caracterizard segun Walter Benjamin el
Trauerspiel propio de la Contra-reforma), lo simbdlico es, mas bien, para Schelling, el
lugar més alto del arte, como unidn de lo real y de lo ideal, en la “forma”. Podremos ver
pronto la inmensa diferencia con la teoria hegeliana. Toda esta terminologia va a
encontrarse en el seno de una evolucion compleja, en la literatura y en la estética hasta
nuestros dias.

Afadamos solamente que las diferentes artes constituyen la parte llamada « especial » de
la Filosofia del Arte (del 8§75 al final), de una manera que es clasificadora solo en
apariencia, pues cada arte encuentra en él todos las otros, en virtud de la “uni-formacion”
— y encuentra tambien las formas inconscientes de la naturaleza en virtud de la formula
segun la cual “toda construccion del arte no puede lograr sino presentar sus formas como
formas de cosas ellas mismas” (§ 83, p. 194). No hay entonces jerarquia de las artes — y
podemos mencionar a este respecto la famosa formula de Schelling que hace de la

arquitectura una “musica congelada”

2) HEGEL

Hegel critica tanto como Schlegel o Schelling la nocion de “estética’, pero adopta el

término por comodidad. Sin embargo, habrd que preguntarse si la “estética”, tal como la



conocemos hoy, no es en esencia el resultado, no so6lo de la teoria de Baumgarten y de la
critica kantiana, sino también de la filosofia del arte hegeliana.

Veamos por el momento las reticencias de Hegel respecto de la « estética », con las
cuales comienza precisamente sus Lecciones de Estética: «Estos cursos estan
consagrados a la estética; su objeto es el vasto reino de lo bello y tienen mas
precisamente al arte y méas adn al bello arte como dominio. Sin duda alguna, para este
objeto, el nombre de estética no es del todo adecuado, pues la estética sefiala méas
exactamente la ciencia de la sensibilidad, la ciencia del sentir y cuando, con la escuela de
Wolff, ella aparecié bajo esta acepcién como una ciencia nueva, 0 méas bien, como algo
que entonces debia Unicamente devenir una disciplina filosofica, considerdbamos
entonces en Alemania las obras de arte conforme a las sensaciones que se suponia debian
suscitar, por ejemplo, las sensaciones de agrado, de admiracion, de terror, de piedad, etc.
Considerando la impropio, o para decirlo mejor, el caracter superficial de ese nombre, no
han faltado intentos de forjar nuevos, asi pues como el de “calistica”. Pero aun este se
revela insatisfactorio pues la ciencia a la que apuntamos no examina lo bello en general,
sino solamente lo bello artistico. Si preferimos, por nuestra parte, quedarnos con el
nombre de “estética” es porque, como simple nombre, él es para nosotros indiferente, y
ya que actualmente ha pasado al lenguaje cotidiano, podemos conservarlo como simple
nombre. Sin embargo, la formula que, en todo rigor, conviene a nuestra ciencia, es
“filosofia del arte” y méas exactamente “filosofia del arte bello” » (tomo I, p. 5-6).

Nosotros podemos, de entrada, poner esta formulacion en relacion con aquella en la
que Hegel define la pintura, la musica y la poesia como «artes que tienen vocacion a
configurar la interioridad de la subjetividad » (tomo Ill, p. 21-22): « Vemos el entorno
exterior del hombre, montafias, valles, praderas, rios, arboles, pequefios bosques, barcos,
mar, nubes y cielo, edificios, etc. suministrar a los pintores mas famosos un objeto de
predileccion. Pero, aquello que constituye, en ese tipo de representaciones, el nucleo del
contenido, no son esos objetos mismos, sino la vida y el alma de la concepcién y la
ejecucion subjetivas, el ser intimo del artista que se refleja en su obra y que no brinda
solamente una simple copia de objetos exteriores, sino que se ofrece simultdneamente él
mismo con su interioridad». Si la nocion de “estética” no conviene a la filosofia del arte

es porque ella asigna el arte a la “subjetividad” y que, en tanto “produccion exterior



sensible”, el arte depende de una “teoria de la expresion”, la cual, en Hegel, tiene dos
caracteristicas principales: 1) Supone la dualidad del exterior y del interior (o del sujeto y
del objeto) porque s6lo un “sujeto” es « interioridad » y 2) rechaza toda relacion entre el
arte y la naturaleza : el arte no imita la naturaleza. En alguna medida, el rechazo de Hegel
de toda teoria de la imitacion se apoya en una teoria de la expresion, la cual sitda al arte
en el seno mismo de una “filosofia del espiritu” — sin relacion con una “filosofia de la
naturaleza”. Arte y naturaleza caen entonces, en Hegel, totalmente uno fuera del otro —
vemos entonces aqui la diferencia, crucial, en relacion a la filosofia del arte de Schelling.
La polaridad del sujeto y del objeto, de lo interior y de lo exterior, va a encontrar su
plena determinacion en otra polaridad — donde va a jugarse el destino general del arte: la
polaridad de la forma y el contenido. Es lo que Hegel explicita en la Introduccion a las
Lecciones de Estética: « Ya ha sido dicho que el contenido del arte es la idea y que su
forma es la configuracion sensible. Sin embargo, el arte debe intermediar esos dos polos
en una libre totalidad reconciliada » (p. 98-99), lo que hace que lo “concreto” fracase en
los dos polos del arte y que él mismo no pueda ser sino concreto: « Asi pues, desde que el
arte tiene como tarea representar para la contemplacion inmediata en una figura sensible,
y no bajo la forma del pensamiento y de la pura espiritualidad en general, y desde que
esta representacion encuentra su valor y su dignidad en la correspondencia y la unidad de
esos dos polos que son la idea y su figura, entonces la grandeza y la excelencia del arte,
en la realidad conforme a su concepto, dependera del grado de intimidad y de unidad con
el cual la idea y la figura habran sido trabajadas para integrarse la una a la otra» (p. 101).
Tenemos aqui la explicitacion total del concepto hegeliano de arte. Subrayaremos las
principales lineas. De una parte, el contenido es “idea” o, como Hegel lo dira también,
« significacion »; la forma es « figura» y mas aln « figura sensible », pero esta figura
sensible no esta dada, resulta de un «trabajo », del trabajo de la « materia» o de un
« material ». Ya con esto podemos decir que hay en el arte no dos elementos, sino tres: a)
un contenido o idea, b) un material sensible y ¢) su configuracion en una “figura”
sensible que expresa de esta manera la idea. La expresion de la idea en el arte resulta de
un trabajo de configuracion del material: la “tarea” del arte quiere entonces “expresar” la
idea “configurandola”, lo que es lo mismo, en alguna medida, que “materializar” la idea,

transformarla en apariencia sensible para exteriorizarla. Es por esto que la sucesion de



“formas figurativas” (arte simbdlico, arte clasico, arte romantico), al igual que el “sistema
de las artes singulares y de sus géneros y especies” (arquitectura, escultura, pintura,
musica y poesia) corresponden a diferentes grados de “adecuaciéon de la forma vy el
contenido”.

Pero, por otro lado, ¢cudl es esta idea que se configura/expresa en el arte? Es la idea
de lo bello. Pero ¢es acaso lo “bello natural”? Lo que Hegel llama las « deficiencias de la
existencia inmediata » hacen que «el espiritu no pueda encontrar en la finitud de la
existencia, en su limitacion y su necesidad exterior, la imagen y el regocijo inmediatos de
su verdadera libertad y se encuentre asi constrefiido a realizar la necesidad de esta
libertad sobre otro terreno, un terreno superior. Este terreno es el arte y la efectividad de
éste es el ideal » (p. 205). Asi lo bello artistico es lo bello ideal — sin comin medida con
lo bello natural. También la verdad del arte no puede consistir en una simple exactitud en
la que se «encierra la famosa imitacion de la naturaleza », sino en la expresion adecuada
del interior por lo exterior, como en las Madonas de Rafael, « las formas del rostro, de las
mejillas, de los ojos, de la nariz y de la boca que, simplemente en tanto formas, son ya
adecuadas al amor maternal dichoso, alegre y, al mismo tiempo, piadoso y humilde» (p.
210). Muy extrafiamente esta « expresion » esta repartida sobre todo el cuerpo como un
« 0J0 », porque «el arte debe transformar las condiciones del aparecer en un ojo, en el
cual el alma libre se da a conocer en su infinitud interior » (p. 207). La teoria hegeliana
de la « expresion » no toma, entonces, su modelo del lenguaje, sino del mutismo del ojo,
sin duda, como lugar donde la transparencia es siempre, al mismo tiempo, opacidad — a
menos que, a la inversa, no se pueda decir que el ojo deje ver la interioridad sin esconder
nada, cuando el lenguaje, mas bien, ocultaria, a través de la mentira siempre posible. Pero
como la filosofia es una obra del lenguaje, se comprende que el ojo, en su mutismo, por
mas expresivo que pueda ser, permanece inferior a la filosofia. De esta manera, es claro
que el arte no es mas que una etapa en el camino del espiritu absoluto: « Al igual que el
arte tiene su ‘antes’ en la naturaleza y en los dominios finitos de la vida, asi también tiene
su “‘después’, es decir, una esfera que desborda, a su vez, su modo de aprehension y de
exposicion de lo absoluto. Pues el arte tiene todavia en si mismo limites y es por ello que
pasa hacia las formas superiores de la conciencia» (p. 142) — (es decir la religion y la

filosofia). También « El espiritu, cuyo mirar va mas lejos, se desvia de esta objetividad



(del arte) para volver a su interior y la empuja lejos de si. Asi también es en nuestra
época. Podemos ciertamente esperar que el arte continte siempre su ascension y devenga
siempre més perfecto, pero su forma ha cesado de ser la necesidad suprema del espiritu»
(p. 143.). El final del arte estd entonces programado. A la pregunta “;por que?”,
podremos responder, en términos hegelianos, que lo que se produce bajo nuestros ojos, es
la historia del espiritu y no la del “sujeto” pues, dice Hegel, «el sujeto segun su concepto
es el todo, pero segun su existencia, es solo un lado» (p. 134). Lo que nos parece contener
una verdad para nuestro proposito en general: es que la “estética” estd siempre ligada a
una teoria del “sujeto” —y hablar del fin del arte, y/o del fin de la estética, es hablar del
fin de la teoria del sujeto — el fin de un “sujeto” que ya ha extenuado su “objeto” en el
ideal. De esta manera, el proceso de la negatividad ¢es el motor de toda dialéctica, tanto
la del sujeto como la del objeto — pero no se trata aqui, en “el fin del arte”, de una
negatividad bloqueada?

No nos queda mas que recordar, de una parte, lo que Hegel sefiala como el
« desarrollo del ideal en las formas historicas de lo bello artistico », las cuales son tres: se
trata del arte simbolico, del arte clasico y del arte romantico -y, de otra parte, lo que
sefiala como el “sistema de las artes particulares” (arquitectura, escultura, pintura, madsica
y poesia). No sin recordar también que las formas historicas del arte y las artes
particulares se cruzan y se implican mutuamente — de manera que cada una de las
diferentes artes, representando de manera preponderante tal o cual forma o periodo
histdrico, se presenta igualmente mas o menos en cada uno de esos periodos del arte.

En el plano de las formas historicas del arte (y entonces de las formas histéricas de lo
bello artistico), cada una de esas formas presenta una mayor 0 menor « adecuacion de la
forma y del contenido», a) El arte simbolico es el momento de la mas grande
inadecuaciéon o desproporcion de la forma y del contenido, tal como lo testimonia la
definicion hegeliana de la nocion de simbolo: «El simbolo es una existencia exterior que
estd inmediatamente presente o dada a la mirada... y que, sin embargo, no es tomada por
ella misma, tal cual como se presenta inmediatamente, sino que debe ser comprendida en
un sentido mas amplio y mas universal... Para seguir siendo simbolo, no debe darse
tampoco completamente apropiada a la significacion » (tomo II; p. 406 ss). Vemos aqui

hasta qué punto esta definicion de simbolo no coincide con la de Schelling. ¢Qué es



entonces el arte simbolico, sino una ilustracion o puesta en imagen de un contenido de
idea “extranjero” e insuficientemente percibido o reconocido? Lo “sublime” es la
expresion mas alta de esta inadecuacion, pero la “comparacion” (de la cual dependen,
para Hegel, la alegoria y la metafora) es, a la inversa, la expresion mas simplista y la
menos artistica. B) El arte clasico es, al contrario, el momento de la perfecta adecuacion
de la formay el contenido, es a la vez el arte ideal y el ideal del arte: el arte clasico es el
arte por definicion pues «lleva a ejecucion lo que es el verdadero arte segin su
concepto » (tomo I, p. 11 ss). Es la armonia libre y acabada de la idea y de la
manifestacion figurada — la cual, en tanto expresion libre y acabada, no puede ser méas
que la “figura humana” y el arte griego es por excelencia aquel en el cual «el artista
modela la significacion hasta transformarla en figura » : es el momento de la “religion del
arte”. Pero se disuelve en el arte romano que no es mas que una «imitacion del arte
griego». ¢) El arte roméntico, que es el arte cristiano, vuelve a la desproporcion
encontrada en el arte simbdlico; pero aqui invertida, pues no es ya la idea que esta
insuficientemente formada, sino que es la figura corporal la que es insuficiente para
representar a la idea: « el elemento verdadero no es ya la figura humana corporal, sino la
interioridad consciente de si ». Pero el arte roméntico, justamente en tanto arte, no puede
producir ese contenido que es la subjetividad espiritual: « el contenido esta ya en si fuera
del dominio del arte » (tomo I, p. 130ss): el arte romantico es la forma de la disolucién de
todo arte y él da lugar a la filosofia. También el arte es « para nosotros algo pasado ».

Esas formas historicas del arte van a coincidir con las formas mayores de las artes
particulares — aun si las diferentes artes particulares comportan mas o menos los tres
periodos historicos. De este modo, la arquitectura, que « depende esencialmente de la
masa y del material » es el arte de la forma simbolica, pero hay también una arquitectura
clasica (aquella de la columna) y una arquitectura romantica, gotica (aquella del arco
quebrado). La escultura es por excelencia el arte de la forma clasica, pues, «en lugar de
utilizar modos de manifestacion simbodlica, que no hacen méas que sugerir la
espiritualidad, se apropia de la figura humana que es la existencia efectiva del espiritu » :
es «la bella individualidad » y, para hablar de ello, Hegel hace un amplio llamado a
Winckelmann. La pintura, la musica y la poesia son las tres artes que dependen

esencialmente de la forma romantica, sin ser por ello excluidas las otras formas



historicas; su principio es aquel de la subjetividad — que es el mismo que es alcanzado en
la forma roméntica — pero una subjetividad para cuya expresion el arte es inapropiado,
puesto que él no podria prescindir del material sensible. Cada uno de esos tres
representan una forma de la exterioridad artistica: con la pintura, se trata del espacio (y de
la luz y del color — vemos aqui a Hegel utilizar los trabajos de Goethe sobre los colores);
con la masica, se trata del tiempo; con la poesia pasa algo distint, porque su material, las
palabras, no son empleadas, segin Hegel, mas que como “medio de comunicacion”: de
este modo, la exterioridad del arte no es ya aqui una exterioridad real, sino “una
exterioridad simplemente representada”. De esta manera, la poesia no es mas un arte, sino

el punto de pasaje a la filosofia.

3) NIETZSCHE

Nietzsche (1844-1900) es un pensador no tematico. La mayoria de sus textos conciernen
al arte, aln si — con excepcion del Nacimiento de la Tragedia — no le estan explicitamente
consagrados. Los textos de Nietzsche, en efecto, no “tratan” de un tema determinado; son
un cruce de motivos que se interpenetran y se aclaran mutuamente.

Podemos determinar tres periodos en la obra de Nietzsche: 1) el periodo del Nacimiento
de la Tragedia (1871-1872); 2) el periodo de Humano, demasiado humano, “un libro
para los espiritus libres” en 1878-1880, también con Aurora (1881, reeditado en 1886) y
La Gaya Ciencia (1882-1883); 3) Luego del descubrimiento del “eterno retorno” (1881),
Asi habld Zaratustra (1883 a 1885), Mas alla del Bien y del Mal y La genealogia de la
moral en 1886-1887 y todos los textos del afio 1888: El caso Wagner, El Crepusculo de
los idolos, El anticristo, Ecce Homo, Nietzsche contra Wagner; Los Ditirambos para
Dioniso son de 1889.

El primer periodo se caracteriza por ser una reivindicacion de la metafisica como una
“metafisica de artista”. Todo este periodo esta colocado bajo la influencia de la lectura de
la filosofia de Schopenhauer (EI Mundo como Voluntad y como Representacion) y del
encuentro con Wagner. Schopenhauer despliega, lo sabemos, una metafisica pesimista
que relaciona el insondable fondo de la vida, union fusional e indistincion de todo con

todo, frente a la apariencia de la representacion, ilusion superficial de la individuacion —



metafisica que pretende estar en la linea kantiana de la separacion de la cosa en si y del
fendmeno. En esta perspectiva, EI Nacimiento de la Tragedia a partir del espiritu de la
musica (subtitulada: Helenismo y Pesimismo), presenta dos principios, o mas bien,
impulsiones que estdn al origen del arte: lo apolineo y lo dionisiaco, diferencia
comparable, dice é€l, a la diferencia de los sexos. Lo apolineo esta del lado de la imagen,
de la figura y del suefio: el lado de las artes plasticas; lo dionisiaco esté del lado de la
embriaguez, la danza y la musica. Tanto en el caso de la “belleza” y la “embriaguez”
podriamos resaltar que ambos llevan el fermento de la explosion y la disolucién de la
estética anterior del “sujeto” y del *“objeto”; si la belleza hace explotar al objeto, la
embriaguez hace explotar al sujeto (cf. Heidegger, Nietzsche, tomo I, p. 115-116).
Entonces, ¢es la “Metafisica de artista” aun una “estética”? Pero lo que le interesa a
Nietzsche, es méas bien descifrar la génesis de esas dos impulsiones en los griegos y su
desarrollo luego de los griegos. Lo dionisiaco es la impulsion mas antigua, aquella de la
vida misma; lo apolineo viene enseguida y es la impulsion de la representacion. Esas dos
impulsiones estan la mayor parte del tiempo, dice Nietzsche, en conflicto abierto, « hasta
que finalmente, por un gesto metafisico milagroso de la ‘voluntad’ helénica, ellas
aparecen acopladas la una a la otra y, en este apareamiento, vienen a engendrar la obra de
arte a la vez dionisiaca y apolinea, la tragedia atica ». La tragedia griega, sobre todo, de
Esquilo y ain la de Soéfocles, que conjuga el coro como lugar de develamiento de la
apariencia y la escena como lugar de la accion. Pronto la escena predomina sobre el coro
y es entonces Euripides quien constituye la primera agonia de la gran tragedia griega,
mostrando en la escena las pasiones mismas del espectador y ya no el despliegue del
destino —transformandose entonces la tragedia metafisica en drama psicoldgico. Esto lo
continua Socrates, quien se tiene en el primer rango de los espectadores de los dramas de
Euripides, inventado al “hombre tedrico”, la “psyché” y sus diversas funciones: lo
apolineo parece predominar sobre lo dionisiaco; pero un “apolineo” debilitado y como
avergonzado de si mismo, pues, por el contrario, solo en el juego del conflicto y de la
conciliacion con lo dionisiaco él es lo que es. De este modo la musica desaparece en
provecho del “sentido”: es el caso claramente de la 6pera moderna, de la opera buffa, de
la “civilizacién de la 6pera”. Nietzsche termina EI Nacimiento de la Tragedia expresando

la esperanza de un renacimiento de la gran tragedia metafisica a partir de la mdsica



perfilada en Wagner. Hace falta entonces resaltar aqui que la musica es mas que “un arte”
y quizds no hay incluso para Nietzsche ningln arte particular, sino, como en
Schopenhauer, la voluntad y su/sus representacion(es) que son sin duda las “bellas artes”.
Luego de la ruptura con la metafisica de Schopenhauer y con Wagner, Nietzsche escribe,
en la introduccion a la tercera edicion del Nacimiento de la Tragedia, en 1886, un
magnifico Ensayo de Autocritica en el cual rechaza esta metafisica que antes profesaba y
la sefiala como “romantica” al igual que la musica de Wagner— esta filosofia de la
“consolacion” y de la “resignacion” de la epoca de Schopenhauer. La pregunta es
entonces para él: « (COmo crear una musica que no sea de origen romantico, como la
musica alemana, sino dionisiaca?» Y su respuesta es: «aprender la consolacion del aqui-
abajo», «aprender a reir», «aprender el lenguaje de ese demodn dionisiaco que tiene por
nombre Zaratustra».

El segundo periodo es entonces el de la ruptura con la « metafisica de artista » del
Nacimiento de la Tragedia, periodo en el que saca las consecuencias de la ruptura y que
se caracteriza por la influencia de la filosofia de La llustracion, en particular la francesa,
por ejemplo, Voltaire. La obra principal de este periodo es Humano, demasiado humano,
donde destacan los textos titulados Del alma de los artistas y los escritores, Opiniones y
sentencias mezcladas, El viajante y su sombra. Queremos, sobre todo, prestar atencion a
la nocién de “gran estilo” que Nietzsche explicita aqui. En el § 96 del Viajante y su
sombra, escribe «El gran estilo nace cuando lo bello se lleva la victoria sobre lo
monstruoso (das Ungeheure) » y en el § 217: «Los espiritus de tendencia clasica al igual
que romantica (dos categorias que existen siempre juntas) alimentan una visién del
futuro; las primeras apoyandose en una fuerza de su época, las Ultimas en su debilidad».
El “gran estilo”, es entonces el estilo clasico. Lo que Nietzsche expone, sin embargo, es
lo dionisiaco integrado con lo apolineo, reinterpretado por lo apolineo: un dionisiaco
devenido apolineo. El sentido de la tragedia griega no es ya el pesimismo
schopenhaueriano que va «del sufrimiento al tedio», pues hay un placer original por
existir y el sufrimiento mismo es un “estimulante”. El arte clésico es justamente eso:
“estimulante de la vida” y “supremo sentimiento de poder”. Como lo dice Heidegger: “si
desde entonces Nietzsche hace coincidir el arte del gran estilo con el gusto clésico, él no

concluye sin embargo en el clasicismo. Nietzsche es el primero, si hacemos abstraccion



de Holderlin, que haya extraido «lo clasico de los malentendidos clasicistas» (Nietzsche
I, p. 119). Resaltaremos que, durante el periodo “clasico” de Nietzsche, la nocién de
“poder” remplaza a la nocion tradicional clésica de “conciencia”. Y sin duda podemos
relacionar esto con el hecho que la “apariencia” es reevaluada y que ya no puede, en
Nietzsche, depender de una filosofia de la representacion. Citemos, a este respecto, un
pasaje de M. Haar, en Nietzsche y la Metafisica, que muestra claramente, para nosotros,
como la “estética” con su plan “dualista” es rechazada por Nietzsche: «La apariencia
remite a una fuerza original sin remitir del todo a un original. Lo dionisiaco es lo original
o si lo preferimos lo originante, como fuerza creativa, sin ser por ello el original del cual
puede haber copias... Esta presencia-ausencia ¢es o no es metafisica?» (p. 92). Y M.
Haar se apoya sobre un texto espléndido de Blanchot sobre Nietzsche, en El reir de los
Dioses: «Un universo donde la imagen cesa de ser segunda en relacion al modelo, donde
lo aparente aspira a la verdad, donde finalmente ya no hay mas lo original, sino un eterno
centelleo donde se dispersa, en un llamativo desvio y retorno, la ausencia del origen».

Subrayaremos un segundo rasgo importante en este segundo periodo de Nietzsche. Lo
que es, a partir de ahora, fundamental para Nietzsche, es la “forma”. Pero como lo nota
con justicia M. Kessler en La estética de Nietzsche, la forma puede ser clasica aun si el
contenido es romantico, y lo que llama «la paradoja de la concepcion nietzscheana del
clasicismo» se sustenta en la inversion de la forma y del contenido: «existe, escribe M.
Kessler, algo mas grande y mas importante que el contenido, siempre reductible a la
enunciacion miserable de los prejuicios de una época, es la forma de un cierto tipo de
organizacion... Forma que es la expresion de una cierta cantidad de fuerza, proporcional
a la calidad y a la maestria de su realizacion. Dar forma al mundo, organizar el caos, tal
es, en efecto, el “contenido” mas importante» (p. 165). De este modo, la forma del arte
clésico, su estilo, es su verdadero “contenido” - desterrando de esta manera el contenido
explicito, “la ideologia clésica”. No hay otro contenido clésico que la forma misma - tal
es sin duda la oposicién fundamental que Nietzsche tiene frente a Hegel? ¢No podemos

decir que esta “forma” entendida como el solo contenido del arte, es a la vez la cumbre

2 Convendria resaltar aqui la disyuncién con el tema adorniano (ver nuestra parte V) donde la forma no es
otra cosa que « contenidos sedimentados ». ;Como desde entonces se disocian 0 se asocian un “devenir
contenido de la forma™ (el arte clasico segln Nietzsche), que puede al extremo aparecer como una doctrina



de la “filosofia del arte” en su oposicion con la “estética de la expresion” y el fundamento
de todo el arte del siglo XX? Sobre todo, si afiadimos, como es el caso de Nietzsche, que
la forma no es necesariamente del orden de la armonia, ¢tal vez mas bien del orden de la
disonancia?

El tercer periodo nietzscheano es aquel que comienza con la aparicion del “eterno
retorno” y del “amor fati” y que opera en todos los textos a partir de Asi Habld
Zaratustra, a partir de 1883. No podemos evidentemente dar cuenta aqui de la infinita
riqueza aun si pudiéramos seleccionar estrictamente los textos relativos a la “estetica”.
Centraremos nuestra investigacion en el tema de la « fisiologia del arte ». Asi, en la
Genealogia de la moral, en la tercera disertacion titulada « ¢Qué significan los ideales
asceticos? », leemos : « Aquello no excluye, de ningin modo, que la hipotesis que la
dulzura y la plenitud, caracteristicas del estado estético, tengan su origen en la
“sensualidad” y que asi la sensualidad no desaparezca cuando sobreviene el estado
estético, como lo pensaba Schopenhauer, sino que no haga mas que transfigurarse y no
pueda ya penetrar la conciencia bajo forma de excitacion sexual (volveré otra vez sobre
este punto, cuando hable de los problemas todavia mas delicados de la fisiologia de la
estética, dominio hasta aqui intacto, inexplorado)» (8 8). Y en La Gaya Ciencia, 50 libro:
«Frente a todos los valores estéticos me sirvo, sin embargo, de esta distincion
fundamental: ¢en cada caso particular me pregunto si es el hambre o la plenitud lo que
aqui se ha vuelto creador?» (8 370), y Nietzsche piensa que el sufrimiento puede provenir
de la superabundancia de la vida o del empobrecimiento de la vida. En Nietzsche contra
Wagner; « De hecho, la estética no es mas que una fisiologia aplicada ». Lo vemos bien,
el tema de la “fisiologia del arte” se complementa con el tema de la “genealogia de los
sentimientos morales”. La cuestion “fisiolégica” se inscribe en la cuestion “genealdgica”:
la pregunta del “;quién?” - en oposicion a la pregunta del “;Qué?”. Ello tiene al menos
dos consecuencias que conciernen a la cuestion estética. La primera consecuencia
muestra que, a partir de la ruptura con Wagner, no podemos hablar en Nietzsche de un
dualismo de impulsiones o un dualismo estético. De hecho, las “impulsiones” son ambas

susceptibles de “mas” o de “menos”, es decir, de un mas o un menos “poder” - dicho de

del “arte por el arte”, y un “devenir forma de contenidos” (Adorno)? Sin duda ahi esta todo el problema de
la “estética”.



otro modo, de fuerza activa o de debilidad, es decir, de salud o de enfermedad. Podriamos
hablar de un monismo real de Nietzsche con grados de poder, de la salud hasta la
enfermedad; asi el suefio y la embriaguez son experiencias semejantes y hay dos tipos de
embriaguez: la embriaguez “natural” y la embriaguez “enfermiza” y, del mismo modo,
dos tipos de suefio; asi el suefio se puede fusionar con la embriaguez natural. ;Qué es la
“fisiologia aplicada” si ella es relativa a una suerte de funcion médica del arte? y si, como
Nietzsche lo dice en Nietzsche contra Wagner: “Si, a nosotros que somos convalecientes,
nos falta ain un arte, es un arte diferente — un arte burlon, ligero, fugaz, divinamente
intacto, divinamente superficial... lo que él exige ante todo: la alegria, toda la alegria,
mis amigos... No, de ese mal gusto, de ese deseo de verdad, de verdad a todo precio,
estamos asqueados (Epilogo, 8§ 2). El arte, entonces, para curar a los hombres enfermos
de la verdad — permanece en un sentido como el lugar de la “bella apariencia”. En otro
sentido, « el arte es una funcién orgénica » (Fragmentos Postumos de 1888, frg. 18) v, si
el “cuerpo” responde de esa manera al arte, entonces, no podemos sino rechazar la teoria
del *“arte por el arte”, porque el arte, como toda actividad humana, es supremamente
interesada. De este modo, leemos en El Crepusculo de los idolos: « El arte por el arte. La
lucha contra todo objetivo asignado al arte es siempre una lucha contra la tendencia
moralizante del arte, contra la subordinacién del arte a la moral. El arte por el arte quiere
decir: jAl diablo la moral! — pero esta hostilidad misma revela el poder tiranico del
prejuicio. Si excluimos del arte el objetivo de predicar una moral y de corregir al hombre,
no se sigue en absoluto que el arte esté totalmente desligado de justificacion, de objetivo,
de sentido, en breve, que sea “el arte por el arte”, esa serpiente que se muerde la cola...
¢ Qué hace entonces el arte? ;No alaba? ;No celebra nada? El arte es el gran estimulante
de la vida» (8§ 24).

Una segunda consecuencia, y que ya estaba operante en la obra de Nietzsche desde El
Nacimiento de la Tragedia y no cesa de seguirse hasta el fin, es que el arte no tiene por
objetivo la produccion de obras de arte, sino, mas bien, la produccion del artista como él
mismo una obra de arte: un devenir “arte” del artista mismo. Desde entonces las obras no
son mas que un “apéndice”, como Nietzsche lo escribia en Humano, demasiado humano
I1, (Opiniones y sentencias mezcladas): « El arte debe, sobre todo, y ante todo embellecer

la vida, volvernos soportables y, si es posible, agradables a los otros... El arte debe, a



continuacion, disimular o reinterpretar toda fealdad... debe, ante la fealdad inevitable o
insuperable, dejar translucir su lado significativo. Luego de esta grande, muy grande tarea
del arte, lo que llamamos propiamente “arte”, aquel de las obras, no es mas que un
apéndice. Un hombre que siente en si una superabundancia de estas virtudes de
embellecimiento, de ocultacion y de reinterpretacion, buscara todavia descargarse de eso
superfluo en las obras de arte; en ciertas circunstancias, todo un pueblo hara lo mismo.
Pero generalmente, tomamos ahora las cosas por el otro extremo y nos figuramos que el
arte de las obras de arte es el verdadero, que es a partir de el que se debera mejorar y
transformar la vida — ilusos que somos!” (8 174) y en el 8175 : « ;Como es posible, en el

fondo, que un arte de las obras de arte sobreviva de nuestros dias?» ¢Pregunta hegeliana?
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NIETZSCHE- Hacemos referencia aqui a las traducciones de las Obras Filosoficas
Completas de Nietzsche publicadas en Gallimard, Paris, 1977 y siguientes. Podemos
igualmente consultar las Obras de Nietzsche en dos volimenes, ediciones Bouquins, chez
Laffont, 1993. Aconsejamos la lectura de las obras de Michel Haar: Nietzsche y la
metafisica (Gallimard, Paris, 1993), Mas alla del nihilismo — Nuevos ensayos sobre
Nietzsche (PUF, Paris 1998), aquellos de Mathieu Kessker: La estética de Nietzsche (
PUF, Paris, 1998) y Nietzsche o la superacion estética de la metafisica (PUF, Paris,
1999), al igual que Nietzsche y la Filosofia de Deleuze (PUF, Paris, 1962) y el Nietzsche
de Heidegger, claramente la 12 parte: “la voluntad de poder en tanto arte” (trad.fr.
Gallimard, Paris, 1971).



