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NOT A DEL TRADUCTOR 

Las Lecciol1es de estetica de Hegel que ahora presentamos son 
la traduccion castellana de la edicion Suhrkamp (1970) en tres to
mos. El texto aleman se basa en la edicion de las obras completas 
que vio la luz entre 1832 y 1845. Esta lleva el titulo: Werlee. Ce
sammelte Ausgabe 1M 18 Bde. Berlin 1832-1845. 

Sin entrar en un estudio cntico de los pros y contras de cada 
edicion, advertimos solamente que la de Suhrkamp esta hecha con 
gran rigor filol6gico y, por otra parte, puede considerarse en este 
momenta como la edicion escolar preferentemente usada en el mer
cado aleman. 

Nunca es tarea facil traducir, 0 sea, mediar entre mundos dife
rentes. La dificultad crece cuando se trata de un autor como Hegel, 
cuya manera de escribir es un tanto atipica dentro de su propio 
mundo Jingliistico. Hegel utiliza un Jenguaje recargado y complejo, 
aunque muy preciso en sus terminos. No dude de que sena desea
ble una recreacion digna de los mejores clasicos castellanos. Pero 
la traducci6n y la hermeneutic a tienen algo de impur~. Se produce 
alIi una fusion de horizontes. Cuando dos rios confluyen, ninguno 
de ellos sigue siendo el mismo. En el encuentro entre el aleman y 
el castellano es inevitable que se castellanice el primero y se ger
manice el segundo. Por nuestras autopistas nacionales rued an auto
moviles de importacion. La patente es extranjera y la autopista na
cional. Traducir es, hasta cierto punto, «importar». (Creen ustedes 
que se pueden importar contenidos sin sus correspondientes giros 
lingUisticos? Por mas que las lenguas se hacen desde dentro, tam
bien los contactos fronterizos revisten importancia genetica para 
ellas. No obstante, cada gramatica tiene Ieyes estructurales que 
marcan Iinderos del sentido y sinsentido, de 10 claro y confuso, de 
10 comprensibIe e incomprensible. 

Sin echar a perder 0 desdibujar ninguno de los pensamientos 
de Hegel, he procurado dividir, aligerar y rehacer los pasajes mas 
abigarrados. En el marco fundamental de una gramatica castella
na, espero que el lector llegue a familiarizarse e incluso disfrutar 
con las expresiones peculiares de este autor: «En si», «para Sl», 
«en y para Sl», «inmediatez», «mediacion», «mas aqui», «finito-in
finito», «exteriorizacion», «alienacion», «universal» y «particular», 
etc. 
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La terminologia se mantiene uniforme a traves de mi tradue
cion. Quedan, sin duda, lugares diseuti~les. Por ejemplo, mas de 
una vez dude de si la tradueci6n de «durch sich» era el tipico 
«para sl», 0 bien, en ciertos eontextos, la expresion «a traves de si 
mismo». A veees en una misma frase Hegel dice que el espiritu se 
haee «para si a traves de si mismo». En general, he respetado la 
terminologia que, hasta donde a1canzan mis conocimientos, esta ya 
difundida en el mundo de habla castellana. No me pareci6 opor
tuna sobrecargar el texto con notas aclaratorias. En contadas oca
siones he introducido alguna para facilitar la lectura. De igual ma
nera esta reducido a la medida de 10 imprescindible el uso de ex
presiones alemanas entre parentesis. No siempre encontre tradue
ci6n castellana 'de los fragmentos poeticos citados por Hegel. En 
tales casos, ruego comprension a los poetas. 

Antes de sumergirse en el texto de Hegel, quiza quiera algful 
lector recabar mi opini6n acerca de si el escribe bellamente sobre 
10 bello y el arte. En la naturaleza hay lugares escarpados que pro
ducen una primera sensaci6n de rechazo y, sin embargo, una vez 
conquistados abren las puertas de la emoci6n y la hermosura. La 
imagen puede aplicarse a la estetica de Hegel. Esta exige una lec
tura lenta, reposada y reflexiva. Pero, finalmente, galardona al es
forzado con lOll horizontes que emergen desde una de las cumbres 
destacadas del espiritu humano. Y quisiera res altar que la Estetica 
de Hegel es, a mi juicio, la obra de este autor que mejor permite 
acceder a su sistema. 

Hoy no resulta atractivo hablar de «sistema», En el caso de He
gel 10 sorprendente es que el no s610 da raz6n del nacimiento de 
su propio edificio, sino tambien de la destrucci6n de los templos 
absolutos del absoluto en la historia. lEn que medida la prognosis 
hegeliana del final del arte puede considerarse como un vaticinio 
de la situaci6n actual? 

La construcci6n hegeliana parece pecar de un exceso de esque
matismo reiterativo. No obstante, lc6mo llegaremos a contemplar 
las movidas crestas del mar? Una mirada que abarca desde las fi
guras del arte griego hasta la desfigurada postmodernidad, tiene 
algo de fascinante aunque obedezca a capricho. Y si hay caprichos 
menores y mas grandes, diria que el de Hegel no es el mayor. 

R. GABAS 
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Introducci60 

Dedicamos estas lecciones a la esUtica, cuyo objeto es e1 amplio
reino de 10 bello. Hablando con mayor precision, su campo es el 
arte y, en un sentido mas estricto, el arte bello. 

Hemos de reconocer que la palabra estetica no es totalmente 
adecuada para designar este objeto. En efecto, «estetica» designa 
mas propiamente la ciencia del sentido, de la sensaci6n. Recibi6 
esa acepcion como una nueva ciencia 0, mas bien, como algo que 
habia de llegar a ser una disciplina filosofica, en la escuela de 
Wolff. Su origen se remonta, pues, a un tiempo en el que las obras 
de arte se consideraban en Alemania bajo el aspecto de las sensa
ciones que estaban destinadas a producir, asi, por ejemplo, las sen~ 
saciones de agrado, de admiraci6n, de temor, de compasi6n, etc. 
Habida cuenta de que este nombre resultaba inadecuado 0, mas 
exactamente, superficial, no faltaron intentos de encontrar otras de
nominaciones, asi la de calistica.1 Pero tambien esta resulta insatis
facto ria, pues la ciencia a la que se refiere no considera 10 bello en 
general, sino solamente 10 bello del arte. Por eso nos quedaremos 
con el termino «estetica», pues, por tratarse de mera cuesti6n de 
nombre, el asunto es indiferente para nosotros. Ademas, entretan
to el vocablo ha pasado al lenguaje cotidiano, de modo que pode
mos retenerlo como nombre. Sin embargo, la expresi6n genuina 
para nuestra ciencia es la de «filosofia del arte» y, mas exactamen
te, «filosofia del arte bello». 

I. DELIMITACION DE LA ESTETICA Y REFUTACION DE 
ALGUNAS OBJECIONES CONTRA LA FIWSOFIA DEL ARTE 

Mediante esta expresi6n excluimos inmediatamente 10 bello na
tural. Tal delimitaci6n de nuestro objeto puede parecer una deter~ 
minaci6n arbitraria, tan arbitraria como la facultad que tienen las
ciencias de demarcar el propio campo a su antojo. Pero no pode
mos entender en este sentido la limitaci6n de la estetica a la be
lleza artistica. Ciertamente, en la vida cotidiana acostumbramos a 
utilizar expresiones como color bello, cielo hermoso, bellos arro
yos, bellas flores, animales bellos y, sobre todo, hombres bellos_ 
No queremos entrar aqui en la disputa de si puede atribuirse con 

1. Del griego ka16s = bello. 



raz6n a tales objetos la cualidad de la belleza, situando en conse
-cuencia 10 bello natural junto a 10 bello artistico. Pero afirmamos 
ya de entrada que la belleza artistica es superior a la naturaleza. 
'En efecto 10 bello del arte es la belleza nacida y renacida del es
piritu. Ed la misma medida en que el esp!ritu y. sus producciones 
son superiores a la naturaleza y sus mamfestaclOnes, descuella 10 
bello del arte por encima de la belleza natural. Bajo el aspecto 
formal, incluso una mala ocurrencia que pase por 1a cabeza del 
hombre, estti por encima de cualquier producto natur~, pues en 
tal ocurrencia esta siempre presente el sella del espfntu y de la 
libertad. En 10 relativo al contenido, es cierto que, por ejemplo, el 
sol tiene upa dimensi6n absolutamente necesaria, mientra~ q?e 
una ocurrencia desacertada desaparece como casual y transltona. 
Sin embargo, tomada por sf misma, una existencia natural como 
la del sol es indiferente, no es libre en sf y consciente de si; y si la 
'consideramos en su conexi6n necesaria con otras cosas, no la con
sideramos para sf misma, ni, por tanto, como bella. . 

Hemos dicho, de manera muy general, que el espfntu y su be
lIeza artfstica son superiores a la belleza natural, 0 que estan por 
,encima de ella. Pero con ella apenas hemos afirmado nada, pues 
«superior» 0 «por encima» es una expresi6n tot,al~ente inde~ermi
nada, la cual designa la belleza natural y la artlStlca. co~o ~l estu
vieran yuxtapuestas en el espacio de la representacl6n, mdicando 
asi una diferencia meramente cuantitativa y, por tanto, extrinseca. 
En verdad 10 superior del espiritu y de su belleza artistica sobre 
1a natural~za no es algo puramente relativo. Mas bien, el espiritu 
·es por primera vez 10 verdadero, que 10 abarca todo en sf, de modo 
que cualquier cosa bella s610 es autenticamente bella ~omo parti
-cipe de esto superior y engendrada por ello. En ese sentldo, 10 bello 
natural aparece solamente como un reflejo de 10 bello pertenecien
te al espiritu, como una forma imperfecta, incompleta, como una 
forma que seg6n su substancia esta contenida en el espiritu mismo. 

Por otra parte, nos parece muy acertada la limitaci6n al arte 
bello, pues, por mas que se haya hablado de bellezas naturales 
-menos entre los antiguos que entre nosotros-, no obstante, na
die ha tenido la ocurrencia de resaltar el punto de vista de la be
lIeza de las cos as naturales, intentando una ciencia 0 exposici6n 
sistematica de esa belleza. Ha sido resaltado el punto de vista de 
la utilidad, constituyendose, por ejemplo, una ciencia de las .cosa~ 
naturales que son utiles contra las enfermedades, una mate';la. me
dica una descripci6n de los minerales, de los productos quumcos, 
de I~s plantas, de los animales que presentan propiedades terapeu
ticas; pero nadie ha enfocado y ordenado los reinos de la natura
leza desde el punto de vista de la belleza. Cuando hablamos de be
lleza natural nos encontramos ante algo muy indeterminado, sin 
criterio. Por ello, semejante enfoque y ordenaci6n apenas ofreceria 
interes. 

Estas observaciones previas sobre 10 bello en la naturaleza y en 
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~I ar!e, sobre la relaci6n entre ambos, y sobre el hecho de que no 
mclmm.os 1a ?elleza natural en. nl!est;o autentico objeto, se propo
nen a1~j~r la Idea .de que la dehmitacI6n de nuestra ciencia se debe 
al arbltno y antojo personal. No se trataba hasta ahora de demos
trar nada acerca de esta relaci6n, pues la consideraci6n de la mis
rna cae dentro ?e nuestra ciencia y, por tanto, ha de abordarse y 
demostrarse mas tarde. 

. Pero si de entrada nos limitamos a la belleza artistica, en este 
pnmer paso topamos ya con nuevas dificultades . 

. ,Lo primero que no~ viene en mente es la objeci6n de si tam
bIen el arte be~lo es dlgno de un tratado cientifico. Cierto que 10 
bello y el arte tIenden sus alas como un genio propicio sobre todos 
los asuntos de la vida, que vierten adorno y agrado en todos nues
tros entornos exteriores e interiores, por cuanto atenuan la serie
dad de las circuns!ancias y l~s complicaciones de la realidad, por 
cuanto llenan el OCIO con la distracci6n y, donde no puede reaIizar
se nada d~ bueno: por 10 menos ocupan el lugar del mal mejor que 
el mal mismo. Sm embargo, por mas que el arte se entremezcle 
por doquier con sus formas agradables, desde las rudas formas en 
que los salvajes recubren sus paredes hasta el esplendor de los 
templos decorados con toda riqueza; no obstante, estas formas mis
mas parecen hallarse fuera de la verdadera meta final de la vida. 
Y, aun cuando las configuraciones artisticas no sean nocivas a es
tos fines serios, ~ incluso los fomenten a veces, por 10 menos apar
tando 1.0. malo, sm embargo, el arte pertenece mas propiamente a 
la remls~6n, a la recesion del espiritu, mientras que los intereses 
~ubstancIales requieren suo esfuerzo. Podria parecer, por ello, que es 
madecuado y pedante el mtento de tratar con seriedad cientifica 
10 que en s! no posee una naturaleza seria. En todo caso, segu.n ese 
punto de Vlst~, el arte se presenta como algo superfluo, si no llega 
a. parecer nOCIVO por l~ blandura de animo que produce la ocupa
CIon con la belleza. Bajo este aspecto muchos se han creido en la 
obIigacion de proteger las bellas arte;, acerca de las cuales se con
cede que son un lujo, en 10 que se refiere a su relacion con la ne
c~sidad practica en general ~ con la moraIidad y devocion en par
tlcular. Y puesto que no podIa demostrarse su caracter inocuo ha
bia que hacer fidedigno por 10 menos que este lujo del espfritu 
acarreaba mas ventajas que inconvenientes. En este sentido se han 
atribuido fines serios al arte, que ha sido recomendado muchas ve
ces como mediador ~:t;ttre razon y sensibilidad, entre inclinacion y 
deber, como reconcIlIador de esos elementos escindidos en tan 
dura lucha, y op?sicion. Pero tambien se puede opinar que con ta
les fines mas senos del arte nada ganan la razon y el deber median
te este intento de mediaci6n, pues, dado que excIuyen Ia mezcla 
por natilraleza, no se prestan a tal transacci6n y exigen aquella pu
reza que revisten de por sf. Y podria afiadirse que por ello el arte 
no se ha hecho mas digno de un tratado cientifico, ya que presta 
servicios en dos direcciones, por 10 cual, aunque sirve a fines supe-
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riores, sin embargo, fomenta asimismo el ocio y la frivoIidad; y, 
en medio de todo ello, se denigra, pues, en lugar de ser fin en sl 
mismo, aparece solamente como medio. Tambien el aspecto de la 
forma parece acarrear un inconveniente notable. Si bien el arte de 
hecho se somete a fines mas serios y produce efectos nobles, no 
obstante, el medio que utiliza para ello es el engafio. En efecto, 10 
bello tiene su vida en la apariencia. Ahora bien, puede reconocerse 
facilmente que un fin verdaderamente Ultimo no ha de ser produ
cido por la apariencia. Y por mas que esta sea capaz de promo
verlo en ocasiones, sin embargo, eso s610 puede suceder en forma 
limitada; e incluso entonces el engafio no podra tenerse por el recto 
medio. Pues el medio debe corresponder a la dignidad del fin, por 
10 cual s610 10 verdadero/ y no la apariencia y el engafio, es capaz 
de engendrar 10 verdadero. Y, asimismo, la ciencia ha de conside
rar los verdaderos intereses del espiritu segUn la forma verdadera 
de la realidad y segUn la forma verdadera de su representaci6n. 

En este sentido puede parecer que el arte bello no merece una 
consideraci6n cientifica, puesto que permanece un juego agrada
ble; y, aunque persiguiera fines mas serios, no obstante, estaria en 
contradicci6n con la naturaleza de estos fines. En general, se halla 
tan s610 a servicio de dicho juego y seriedad, y s610 puede servirse 
del engaiio y de la apariencia como elementos de su existencia y 
como medios de su acci6n. 

En segundo lugar, con mayor raz6n puede parecer que, aun 
cuando el arte bello en general fuera susceptible de reflexiones filo
s6ficas, sin embargo, no seria un objeto adecuado para un tratado 
autenticamente cientffico. En efecto, la belleza artistica se ofrece 
al sentido, a la sensaci6n, a la intuicion, ala imaginacion, tiene un 
territorio distinto del que corresponde al pensamiento, y por ello 
la captacion de su actividad y sus productos exige un 6rgano dis
tinto del pensamiento cientifico. Ademas, en la belleza artistica 
gozamos de la libertad de la produccion y las formas. SegUn pa
rece, en la producci6n y contemplacion de sus formas nos libera-' 
mos del yugo de las reglas y de 10 reguIado. En las formas del arte 
buscamos pacificacion y tonica vital frente al rigor de las leyes y 
a la higubre interioridad del pensamiento, asi como realidad ale
gre y fuerte en contraste con el reino sombrio de la idea. Final
mente, la fuente de las obras de arte es la actividad libre de la fan
tasia, que en sus productos imaginativos es mas libre que la natu
raleza. EI arte no s610 tiene a su disposicion el reino entero de las 
configuraciones naturales con todo el colorido multiforme de sus 
apariciones, sino que, ademas, la imaginaci6n creadora es capaz de 
entregarse a sus propias producciones inagotables. Ante esta ple
nitud inmensa de la fantasia y de sus productos libres, parece como 
si el pensamiento debiera desanimarse, puesto frente a la tarea de 
abarcarlos completamente, de enjuiciarlos y de ordenarlos en for
mas generales. 

Es forzoso conceder, por el contrario, que la ciencia, segun su 
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forma, tiene que haberselas con eI pensamiento que abstrae de la 
masa de los detalles particulares, con 10 cual por una parte que
dan excluidas de ella la imaginaci6n y sus c'asuales arbitrarleda
des, 0 sea, e~ organa ~e,Ia actividad y del disfrute artlsticos. Por 
otr~ parte, SI el arte vlvlfica y tonifica precisamente la sombria y 
deslerta sequedad del concepto, si reconcilia con la realidad sus 
abstracciones y escisiones, si complementa el concepto con la reali
dad, no puede pasar desapercibido que una consideraci6n mera
ment: p~nsante suprime de nuevo este medio de complementacion, 
10 aruqUlla y. conduce de nuevo el concepto a su simplicidad ca
rent.e d~ reahd~d y a Ia ab~traccion sombria. Se aiiade a esto que 
la ClenCla, segun su contentdo, se cuida de 10 necesario en sl mis
mo. Pero si la estetica deja de lado la belleza natural, bajo este as
:pecto p~rece qu~ no hemos gan~do nada, sino que nos hemos ale
Jado mas to~avIa d~ 10 necesano. En efecto, la expresion natura
leza nos suglere Ia Id~a ~e 10 necesario y regular, 0 sea, de una 
conducta que en apanencIa se halla mas cercana de la considera
cion. cientifica y abriga la esperanza de poderse ofrecer a ella. Aho
ra bien, en el espiritu en general, y sobre todo en la imaginadon, 
parece que, por contraste con la naturaleza, se hallan como en su 
casa la arbitrariedad y 10 carente de ley, y esto por SI mismo se 
sustrae a toda fundamentacion cientifica. 

Desde todos estos puntos de vista el arte bello tanto en 10 rela
tivo a su origen como en 10 referente a su efecto ~ extension ofre
ce la impresi6n de que, lejos de ser apropiado para el esfuerz~ den
tifico, se resiste intrinsecamente a la reguIacion del pensamiento y 
no es adecuado a un tratado autenticamente cientffico. 

Esta~ y J?arecidas objeciones contra una ocupacion verdadera
mente clentlfica con el arte bello proceden de ideas y exposiciones 
usuales. Se hallan desarrolladas hasta la saciedad en escritos anti
guos, sobre todo franceses, acerca de 10 bello y de las bellas artes. 
Y en parte estan contenidos alIi hechos que tienen un aspecto acep
t~ble y de los c~al~s se han sacado razonamientos que a primera 
VIsta parecen aSlmlsmo plausibles. Asi, por ejemplo, el hecho de 
que es tan muItiforme la configuracion de 10 bello, como universal 
es el fe~omeno de la ?elleza. De ahi, si se quiere, puede sacarse la 
conclUSIon de que eXlste una tendencia a fa belleza en la natura
leza humana. ~ puede inferirse aden:as la consecuencia de que, si 
las representaclOnes de 10 bello son mfinitamente variadas y por 
ello mismo, algo particular, no puede haber leyes generales de 10 
bello y del gusto. 

Ante~ de aleja~os de tales ~0.nsideraciones, para pasar al obje
to p~o~lamente dicho de la es~etlca, nuestro proximo tema debeni 
conslstIr en un breve tratado mtroductorio de las objeciones y du
das suscitadas. 

Por 10 que se refiere en primer lugar a la cuesti6n de si el arte 
merece tratarse cientificamente, hemos de conceder el hecho de 
que el arte puede utilizarse como un juego fugaz al servicio del pIa-
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cer y de la distracci6n, para decorar nuestro entorno, para llacer 
agradables las circunstancias exteriores de la vida y para res altar 
otros objetos mediante (d adorno. Efectivamente, bajo estas moda
lidades, no es arte independiente, libre, sino servil. Sin embargo, 
10 que nosotros queremos considerar es el arte libre tambien en 
sus fines y en sus medios. Por otra parte, el hecho de que el arte 
en general puede servir tambien a otros fines y puede ser asi un 
mero juego, es un rasgo que tiene en comUn con el pensamiento. 
Pues, de un lado, es cierto que la ciencia, como entendimiento ser
vil, puede ser utilizada para finalidades finitas y medios casuales, 
con 10 cua1 no recibe de si misma su propia determinaci6n, sino 
que la recibe de otros objetos y determinaciones; pero, por otra 
parte, se desliga de estos servicios para e1evarse con libre autono
mia a la verdad, en 1a cua1 se consuma independientemente tan 
s610 con sus propios fines. 

Por primera vez en esta libertad es el arte bello verdaderamen
te arte, y s610 resue1ve su tarea suprema cuando se situa en un 
circulo comUn junto con 1a religi6n y 1a filosofia, convirtiendose 
en una forma de hacer consciente y expresar 10 divino, los intere
ses mas profundos del hombre, las verdades mas universa1es del 
espiritu. Los pueblos han depositado en las obras de arte los con
tenidos mas ricos de sus intuiciones y representaciones internas. 
Y la clave para la comprensi6n de la sabiduria y 1a religi6n es con 
frecuencia e1 arte bello, y en algunos pueblos solamente el. EI arte 
comparte este rasgo con la religi6n y la filosofia, pero con 1a pecu
liaridad de que el representa 10 supremo sensiblemente, y asi 10 
acerca a la forma de aparici6n de la naturaleza, a los sentidos y 
a la sensaci6n. El pensamiento penetra en 1a profundidad de un 
mundo suprasensible, y 10 presenta primeramente como un mas 
aIM a la conciencia inmediata y a 1a sensaci6n actual. Es la liber
tad del conocimiento pensante 1a que se sustrae a1 mas aqui, que 
se llama realidad sensible y finitud. Pero e1 espiritu, que ade1anta 
hacia esta ruptura, tambien sabe curarla. ~1 engendra por si mis
mo las obras del arte bello como reconciliador miembro interme
dio entre 10 meramente exterior, sensible y caduco, por una parte, 
y el puro pensamiento, por otra, entre la naturaleza y la realidad 
finita, de un lado, y la libertad infinita del pensamiento conceptual, 
de otro. 

En 10 que concierne a 1a indignidad del e1emento del arte en 
general, a saber, de 1a apariencia y sus engaiios, digamos que esta 
objeci6n seria acertada si la apariencia pudiera considerarse como 
10 que no debe existir. Ahora bien, 1a apariencia misma es esencia1 
a 1a esencia; no existiria Ia verdad si ella no pareciera y apareciera, 
si no fuera para Uno, tanto para sf misma como para e1 espiritu 
en general. Por eso, no puede ser objeto de reproche la aparien
cia en general, sino solamente la forma especial de apariencia en 
la que el arte da realidad a 10 verdadero en sf mismo. Si, en este 
sentido, la apariencia en 1a que el arte confiere existencia a sus 
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concep~iones ha d~ denominarse engaiio, la objeci6n aqui implica
da reclbe su sentIdo por comparacion con las apariciones en el 
mundo externo y su materialidad inmediata, asi como en relaci6n 
con nuestro propio mundo percipiente es decir con la sensibilidad 
interior. En nuestra vida empirica, ~n nuestr~ vida fenomenica, 
estamos acostumbrados a atribuir a esos dos mundos el valor y 
nombre de existencia, realidad y verdad, en oposicion al arte, que 
carece de tal realidad y verdad. Pero precisamente toda esa esfera 
del empirico mundo exterior e interior no es el mundo de 1a reali
dad verdadera, sino que, e~ un. sentido mas estricto que el arte~ 
merece llamarse mera apanencla y engaiio mas duro. La realidad 
autentica s610 puede encontrarse mas alla de la inmediatez de la 
sensaci6n y de los objetos externos. Pues s610 es verdaderamente 
real 10 que existe en si y para si, 10 substancial de la naturaleza 
y del espi~itu, q.ue ciertamente se da presencia y existencia, per~ 
en esta eXlstencla permanece 10 que es «en y para si», y por pri
mera vez de esa manera es en verdad real. La acci6n de estos pode
res generales es precisamente 10 que e1 arte resalta y lleva a sa 
aparici6n. En el mundo interior y exterior de cada dia tambien 
aparece la esencia, pero aparece bajo 1a forma de un caos de ca
sualidades, atenuada por la inmediatez de 10 sensible y por 1a arbi
trariedad en 10 re1ativo a los estados, los datos, los caracteres, etc. 
EI arte arranca la apariencia y el engaiio de este mundo malo, ca
duco, para dar una nueva realidad, nacida del espiritu, al conte
nido verdadero de las apariciones. Lejos, pues, de que e1 arte sea 
mera aparici6n, hemos de atribuir, por e1 contrario, a los fen6me-
nos artisticos una realidad superior y una existencia mas verda
dera que a la realidad cotidiana. 

De igual manera, las representaciones artisticas no merecen 
calificarse de apariencia engaiiosa frente a las representaciones 
mas veraces de la historiografia. Pues 10 que describe esta ciencia 
no es 1a existencia inmediata, sino 1a apariencia espiritual de la 
misma, y su contenido queda impregnado de todo 10 que hay de 
casual en la rea1idad cotidiana y en sus hechos, entrelazamientos 
e individualidades. Por el contrario, la obra de arte nos presenta 
los poderes que actuan en la historia, desligados de la inmediata 
presencia sensible y de su apariencia inconsistente. 

Ahora bien, si la manera de aparicion de las formas artisticas 
es calificada de engaiio en comparaci6n con el pensamiento filoso. 
fico, con los principios religiosos y morales, hemos de reconocer 
que la realidad mas verdadera va inherente a la forma de apari
ci6n que un contenido asume en el ambito del pensamiento. Sin 
embargo, en comparacion con la apariencia de la inmediata exis
tencia sensible y con 1a de 1a historiografia, 1a apariencia del arte 
tiene la ventaja de que el refiere por sf mismo a algo espiritualr 

que ha de representarse por su mediacion, mientras que la apari
eion inmediata no se presenta como engaiiosa, sino como 10 real 
y verdadero, siendo as! que 10 verdadero se mancilla y esconde a 
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traves de 10 inmediatamente sensible. El espiritu, para penetrar 
en el reino de la idea encuentra mayor obstacul0 en la dura cor
teza de la naturaleza y del mundo usual que en las obras artisticas. 

No obstante, por mas que concedamos al arte una posicion tan 
elevada hemos de recordar, por otra parte, que este, tanto en 10 
relativo' a la forma como en 10 tocante al contenido, no es la forma 
suprema y absoluta por la que despierta en el espiritu la concien
cia de sus verdaderos intereses. En efecto, el arte, por su forma, 
esta limitado a un determinado contenido. Solo un cierto cfrculo y 
estadio de la verdad es capaz de ser representado con los elemen
tos artisticos. Lo que ha de ser contenido autentico del arte debe 
tener la capacidad de pasar a 10 sensible y de ser adecuado a ello, 
como sucede, por ejemplo, en los dioses griegos. Por el contrario, 
hay una comprension mas profunda de la verdad en la que ella ya 
no tiene tal parentesco y amistad con 10 sensible, que esto pueda 
recibirla y expresarla adecuadamente. De ese tipo es la compren
sion cristiana de la verdad y, sobre todo, el espiritu aparece a 
nuestro mundo actual 0, mas exactamente, a nuestra religion y a 
nuestra formacion racional, en un estadio mas elevado que aquel 
en que el arte constituye la forma suprema de adquirir conciencia 
del absoluto. La forma peculiar de la produccion del arte y de sus 
obras ya no llena nuestra suprema necesidad. Estamos ya mas alla 
de poder venerar y adorar obras de arte coI?o si fue~an algo divi
no; la impresion que nos producen es ~e tl~O reflexlVo, y 10 que 
suscitan en nosotros requiere una supenor pIedra de toque y una 
acreditacion de otro tipo. El pensamiento y la reflexion han reba
sado el arte bello. Quien sea amante de lamentos y reproches, po
dra considerar este fenomeno como una degeneracion y atribuirlo 
al exceso de pasiones e intereses egoistas, que ahuyentan la serie
dad del arte y su gozo. 0 bien, podra denunciar las necesidades del 
presente, el complicado estado de la vida burguesa y poHt~ca, que' 
no permite al animo, prisionero de pequefios i.nter~ses, .bbe~arse 
para los fines superiores del arte, por cuanto la mtehgencla mlsma 
sirve a estas necesidades y a sus intereses en las ciencias, que solo 
tienen utilidad para tales fines, y se deja seducir a estancarse en 
esa sequedad. 

Sin entrar en la verdad de todo esto, 10 cierto es que el arte ya 
no otorga aquella satisfaccion de las necesidades espirituales que 
tiempos y pueblos anteriores buscaron y solo encontraron en el, 
una satisfaccion que por 10 menos la religion unia intimamente con 
el arte. Los bellos dias del arte griego, 10 mismo que la ep?ca 
aurea del tardio medievo, pertenecen ya al pasado. La formaclon 
reflexiva de nuestra vida actual nos ha impuesto la necesidad de 
que tanto el querer como el juzgar retengan puntos de vista gene
rales y regulen 10 particular de acuerdo con elIos, de modo que 
tienen validez y rigen principalmente las formas, las leyes, los de
beres, los derechos, las maximas generales como razon de nuestras 
determinaciones. En cambio, para el interes artistico y la produc-
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ci6n de obras de arte exigimos en general un acto vital donde 10 
~ene~al no este, d~do como ley y maxima, sino que opere como 
ldent~co con el ~mo y la sensaci6n, 10 mismo que en la fantasia 
10 unIversal y r~c~onal es!a contenido como puesto en unidad con 
la concreta apancion se~s.Ible. Por eso, la situaci6n general de nues
tro presente no es proplcia al arte. Incluso el artista de oficio por 
una parte, se ve inducido e inficionado por su entorno refle;Uvo 
por la costumbre generalizada de la reflexi6n y del juicio artisticos' 
que Ie mueve~ a poner en sus trabajos mas pensamientos que ~ 
tIempos antenores; y, por otra parte, a causa de su formaci6n 
~ental, se ~ncuentra en medio de ese mundo reflexivo y de sus 
c~n;:unstancIas, por 10 cual su voluntad y decisi6n no estan en con
diclOne.s, de abst:aer de esto, no son capaces de proporcionarse una 
educaclOn especIal, 0 de alejarse de las circunstancias de la vida 
constx:uyendose una soledad artificial que sustituya la perdida. ' 
. BaJo todos estos aspectos el arte, por 10 que se refiere a su des

tmo supremo, es y permanece para nosotros un mundo pasado 
C.on .ello, ta.mbien ha perdido para nosotros la autentica verdad y 
vltahdad. SI antes afirmaba su necesidad en la realidad y ocupaba 
el lugar supremo d~ la misma, ahora se ha desplazado mas bien a 
nuestra representacu)n. Lo que ahora despierta en nosotros la obra 
de arte es el disfrut~ inmediato y. a la vez nuestro juicio, por cuan
to corremos a estudlar el contemdo, los medios de representaci6n 
de la obra de arte y la adecuacion 0 inadecuaci6n entre estos dos 
~Ios. Por eso, el arte como ciencia es mas necesario en nuestro 
tIempo que cuand? e~ arte como tal producia ya una satisfacci6n 
ple~a. El arte no~ lDvlta a la contemplaci6n reflexiva, pero no con 
el fm de producir nuevamente arte, sino para conocer cientffica
mente 10 que es el arte. 

.Y .sJ queren:lOs seguir esta invitaci6n, nos encontramos con la 
obJeclOn menclOnada de que si el arte puede ofrecer un objeto 
adecua~o para personas dadas a la reflexi6n filos6fica no 10 ofre
ce propI~m~nte para una sistematica consideraci6n cie'ntffica. Sub
yac~ aqUl, sm embargo, la falsa representaci6n de que una conside
racI6n ~10s6fica puede carecer de caracter cientffico. Sobre este 
punto dlgamos con toda brevedad que, sin entrar en las ideas de 
otros sobre la filosofia y el filosofar, yo considero esta actividad 
como inseparable de la ciencia. En efecto, la filosofia ha de consi
dera~ sus objetos bajo el aspecto de la necesidad, no s610 ha de 
con~~derarlos .segm: la necesidad subjetiva, 0 sea, segUn una orde
naClOn 0 clasificacI6n hecha desde fuera, sino que debe desarro
llar y demostrar tambien aquella necesidad inherente a la propia 
natur:ueza intrin~eca de! objeto. Por primera vez esta explicaci6n 
CO~stItuye el car.acter clentIfico de. un estudio. Ahora bien, la ne
cesIda? ?e un obJ,e!o como tal conslste esencialmente en su natura
leza 10glco-metaflslca. Por eso, en un estudio aislado del arte no 
pue?e menos de palidecer el rigor cientifico, pues aquel, sea por 
razon del contemdo mismo, sea por razon de su material y sus 
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elementos tiene muchos presupuestos por los que roza 10 casual. 
De ahi qu~, en el arte, la forma de 1a necesidad deba buscarse en 
los rasgos esenciales del desarrollo intemo de su contenido y de 
sus formas de expresi6n. 

Respondamos ahora a los que objetan que las obras del arte: be
llo se sustraen a la consideraci6n cientifica porque deben su ongen 
a una fantasia y un animo sin reglas; por 10 cual, siendo incalcu
lables en su nUmero y forma, s610 actuan sobre la sensaci6n y la 
imaginaci6n. A primera vista, estos reparos no ca,re~en de peso to
davia en la actualidad. De hecho, la belleza artlstlca aparece en 
una forma explicitamente opuesta al pensamiento, hasta tal punto 
que este, para actuar a su manera, se ve forzado a destruirla. E~ta 
idea se relaciona con la opini6n de que 10 real en general, la vida 
de la naturaleza y del espiritu, se pierde y muere en manos del 
concepto, de modo que, en lugar de acercar~e a nosotros por el 
pensamiento conceptual, 10 que hac~ es aleJarse, p~r 10 cual el 
hombre cuando se sirve del pensamIento como medw para com
prende; 10 real, mas bien echa a perder este fin. No. es necesario 
en este lugar hablar del tema exhaustiv~mente .. I~dlcaremos t~ 
s6lo el punto de vista desde el cual habna de ebmmarse esa dlfl
cultad 0 imposibilidad, 0 ineptitud. 

He~lOs de conceder por 10 menos que el esplritu esta capacitado 
para tener una conciencia y, por cierto, una conciencia inte.lectual, 
acerca de si mismo y de todo 10 que brota de el. Pues preclsamen
te el pensamiento constituye la naturaleza mas intima y esencial 
del espiritu. En esa conciencia intelec~ual de s1 mi.smo. y de sus 
productos, prescindiendo del grado de bbertad y arbltranedad,que 
se de en ello, si el esplritu esta verdaderament~ presente alb, se 
comporta con su naturaleza esencial. Ahora bien, el arte y s~ 
obras como nacidos del esplritu y engendrados por el, son en SI 
mism~s de naturaleza espiritual, aun cuando su representaci6n 
asuma la apariencia de la sensibilidad y haga que el esp1ritu 'Pe
netre en 10 sensible. En este sentido, el arte se halla mas cerca d<:l 
esplritu y su pensamiento que la mera naturaleza carente de espl
ritualidad. En los productos art1sticos el esplritu tiene que haber
selas con 10 suyo. Y por mas que las obras de arte no s~an p~n
samiento y concepto, sino un desarrollo desde s1, una alienac16n 
hacia 10 sensible, sin embargo, el poder del esplritu pensante esta 
en que, no s610 se aprehende a si mismo en su fo~a.peculiar como 
pensamiento, sino que, ademas, se reconoce a SI J?1:s!ll0 en su ex
teriorizaciOn a traves de la sensaci6n y de la senslblbdad, se com
prende en 10 otro de s1 mismo, en cuanto transfo~a ~n pensa
miento 10 alienado y con ella 10 conduce de nuevo hacia SI. En esta 
ocupaci6n con 10 otro de sl, el esplritu pensante no es infiel a sl 
mismo, como si se olvidara 0 gas tara, ni es tan impotente que no 
pueda comprender 10 distinto de el, sino que se comprende a sl 
mismo y su contrario. Pues el esplritu es 10 general, que se con
serva en sus momentos particulares, que se abarca a s1 mismo y 
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10 otro, y ~n es~ forma. es el poder y la actividad de· superar de 
nuevo la abenacl6n, hacIa la cual esta en movimiento. As!, la obra 
~e a~te, en la que se aliena el pensamiento, pertenece tambil!n al 
ambIto del per,tsami~~to ~on~eptual; y el espiritu, en cuanto la so
mete a la con~ld~ra~lOn clentlfica, no hace sino satisfacer en ella su 
natur~leza mas mtIma. En efecto, porque el pensamiento es su 
ese~cla y concepto, a la postre s610 queda satisfecho cuando pene
tra mtelectualmente todos los productos de su actividad y as! los 
hace v~:dad~ramente suyos. Y el arte, segu.n veremos con mayor 
detenclOn, ~eJo~ de ser la forma suprema del espiritu, por primera 
vez er,t l~ ClenCla alcanza su autentica legitimaci6n. 

ASlmlsmo, el arte no escapa a la consideraci6n filos6fica por 
c~usa de una arbitrariedad sin reglas. Pues, como acabamos de in
dlcar, su ve~~adera tarea es hacer conscientes los intereses supre
mos del <:spmtu. De aqui se deduce inmediatamente, en 10 tocante 
al ~ont~ntdo, que el arte bello no puede divagar en una salvaje fan
taSIa sm fondo, ya que los mencionados intereses espirituales la 
someten a determinados puntos de apoyo firmes para su contenido 
aunque sus formas y config~raciones sean muy variadas e inagota~ 
hIes. Ot~o tanto puede declrse de las formas mismas. Tampoco 
ellas estan entreg~das a la mera casualidad. No toda forma es ca
p~z de ser ,expresl6n y re~resent~ci6n de dichos intereses, de reci
blrlo~ en Sl y ~e reproduclrlos, smo que un contenido concreto de
termma tamblen la forma adecuada a el. 
. En este senti do, estam.os tam bien en condiciones de orientarnos 
mtelectualmente en medlO de la masa en apariencia inabarcable 
de las obras de arte y de sus formas. 

Asi he!ll0s. indicado y visto en primer lugar el contenido de 
nuestra ClenCla, aquel contenido al que nos queremos limitar He
mos .puest?, de ma~fiesto c6,mo el arte bello no es indigno de' una 
cons~deraclOn fi.losofica, y como, por otra parte, la consideraci6n 
filosofica no es mcapaz de conocer la esencia del arte bello. 

II. FORMAS DE TRAT AR CIENT/FICAMENTE 
LA BELLEZA Y EL ARTE 

Si preguntamos ahora por la forma de consideraci6n cientifica 
nos encontramos de nuevo con dos formas opuestas, y parece qu~ 
cada una exc1uye a la otra y no nos permite llegar a ningu.n resul
tado verdadero. 

Por una parte, la ciencia del arte se esfuerza por llegar a las 
o?ras .existentes como rodeandolas desde fuera, las ordena en la 
hIst.ona del arte, hace consideraciones sobre las obras de arte co
n?Cldas, 0 formula teorias que han de proporcionar puntos de 
VIsta general~s para su enjuiciamiento 0 para la producd6n denti
fica de las mlsmas. 
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Por otra parte, vernos que la ciencia desarrolla autonomamente 
desde si misma la idea de 10 bello, con 10 cual habla solamente de 
aspectos generales, produce una filosofia abstracta de 10 bello, pero 
sin acertar con la obra de arte en su peculiaridad. 

1. Por 10 que se refiere a la primera manera de enfoque, que 
toma como punto de partida 10 empirico, ella es el camino nece
sario para aquellos que quieren formarse como criticos 0 artistas 
profesionales. Y de la misma manera que en la actualidad todos, 
aunque no pensemos dedicarnos a la fisica, sin embargo, deseamos 
hacernos con los conocimientos fisicos mas esenciales, asi tambien, 
un hombre formado debe poseer algunos conocimientos artisticos, 
y es casi generalla pretensi6n de aparecer como un diletante y 
un conocedor del arte. 

a) Pero si estos conocimientos han de reconocerse realmente 
como erudicion, tienen que ser muy amplios y variados. Se nos 
exige en primer lugar una familiaridad con el ambito inmenso de 
las obras de arte en particular, con las de la epoca antigua y con 
las de la moderna. Esas obras en buena parte han perecido ya y, 
en parte, se hallan en paises 0 continentes lejanos, de modo que, 
por desgracia del destino, nos han sido sustraidas a la propia con
templacion. Ademas, cada obra de arte pertenece a su tiempo, a 
su pueblo, a su entorno, y depende de especiales representaciones 
y fines historicos y de otros tipos. Por eso, la erudicion artistica 
exige tambien una gran riqueza de conocimientos hist6ricos, mu
chos de los cuales son muy especiales, pues la naturaleza indivi
dual de la obra de arte se refiere a 10 singular y requiere una espe
cializaci6n para su comprensi6n y esclarecimiento. Finalmente,esta 
erudicion no s610 exige, como cualquier otra, memoria para los 
conocimientos, sino tambien una imaginacion muy aguda, a fin de 
retener las imagenes de las obras de arte en todos sus variados ras
gos por si solos y, sobre todo, para su comparaci6n con otras obras 
de arte. 

b) De esta consideracion primariamente hist6rica se despren
den diversos puntos de vista, que han de tenerse en cuenta al estu
diar y enjuiciar la obra de arte. Lo mismo que en otras ciencias 
donde se comienza por la experiencia, estos puntos de vista, en tan
to son resaltados por si mismos y sintetizados en su conjunto, 
constituyen criterios y enunciados generales y, por una mayor ge
neralizacion formal, las teorias de las artes. No es este el lugar de 
aducir la bibliografia de ese tipo; por ello sera suficiente que de 
manera muy sumaria recordemos algunos escritos. Asi, por ejem
plo, la Poetica de Aristoteles, cuya teoria de la tragedia todavia 
ofrece interes en la actualidad; y, entre los antiguos, el Ars poetica 
de Horacio y el escrito de Longino sobre 10 sublime pueden ofre
cernos mas en concreto una idea general acerca de la manera en 
que se desarrollaron tales teorias. Los rasgos universales abstraidos 
debian servir como prescripciones y reglas por las que debfan pro
ducirse obras de arte, sobre todo en epocas de deterioro de la poe-
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sia y del arte. Sin embargo, las recetas que estos medicos del arte 
daban para la curacion de las artes, eran menos seguras todavia 
que las recetas de los medicos para la recuperacion de la salud. 

Sob~e teorias de este t~po quiero decir solamente que, aun cuan
do en clertos puntos partt~ulares contienen ideas muy instructivas, 
~o ?bstante, sus observaclOnes son abstraidas de un drculo muy 
hmitado de o?ras de arte, las cuales eran tenidas precisamente 
por las autentlcamente bellas, pero, en verdad constituian un sec
tor limitado del ambito total del arte. Por ot;a parte, tales nocio
nes en parte son reflexiones muy triviales, que en su universalidad 
no progresan hacia ni~gu~ constatacion de 10 particular, 10 cual 
es aquello de 10 que pnncipalmente se trata. Asi, la citada epistola 
de H?racio es un caso tipico de todo esto, y, por eso, es un libro 
acceslble a todo el mundo, pero que, por ella mismo, contiene mu
chas cosas que no di~n nada: ~C?mne tulit punctum», etc., e igual
m~nte muchas doctrinas parenetlcas -cquedate en tu tierra y ali
mentate honradamente_, que en su generalidad son sin duda 
acer~adas, pero car~en de aquella determinacion concreta que se 
req~llere para l~ accIon; ~or 10 demas, no habia ning(m interes es
pecIal por el fm exphcIto de producir directamente autenticas 
obras de arte, sino que en tales teorias predominaba la intencion 
de .cultivar el juicio artistico y, sobre todo, la de formar el gusto. 
B~Jo este aspecto, Elements of criticism de Home 2 (1762), los es
cntos de Bateaux 3 y Einleitung in die schonen Wissenschaften 
(4 t., 1756-58) de Ramler 4 fueron obras muy leidas en su tiempo. En 
ese contexto, el gusto se refiere a la disposicion y la manera de 
tratar los asuntos, a 10 oportuno y esmerado en 10 relativo a la 
aparicion exterior de una obra de arte. Se afiadian tambien a los 
princiI?ios del ~S!o opiniones de la psicologia del tiempo, con ob
servaclOnes emplncas sobre las facultades y actividades del alma 
sobre las pasiones y su probable incremento, sobre sus consecuen: 
cias, etc. Ahora bien, sucede en todo tiempo que cada hombre juzga 
las ob~s de arte 0 los car~cteres, las acciones y los hechos seg(m 
la ~edida de su comprens~on y de su animo. Y, puesto que la for
maclon del gusto se refena solamente a 10 exterior y mezquino 
y, ademas, los preceptos de los tratadistas procedian de un circuI~ 
estrecho de obras de arte y de una formacion limitada del enten
dimiento y del ammo, 10 que aquellos hombres alcanzaban era in
sufic~ente para aprehender 10 in~~rno y verdadero, y para agudizar 
la mIrada en orden a .la captaclOn de 10 mismo. 

E? g:ner~l, tales te~rias proceden en la misma forma que las 
demas ClenClas no filosoficas. El contenido que ellas someten a su 
consideracion es tornado de nuestra representacion como si fuera 

2. Henry HOME (1696-1782). fil6sofo escoces. 
3. Charles BAITEAUX (1713·1780). tratadista frances de estetica. 
4. Karl Wilhelm RAMLER (1725·1798). la obra mencionada es la traducci6n de 

Cours de belles·lettres. ou principies de la litterature de BAITEAUX 5 tomos Paris 
1747·1750. •• • • 
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algo dado (existente). Pero si se sigue preguntando por la indole 
de esta representacion, 10 cual no puede menos de ser as), pues se 
abre la necesidad de determinaciones mas concretas, entonces estas 
surgen asimismo de nuestra representacion, a partir de la cual se 
traducen a definiciones. Y con ello nos encontramos inmediatamen· 
te en un terreno inseguro, sometido a disputa. A primera vista po
dria parecer que 10 bello es una representacion totalmente sencilla. 
Sin embargo, pronto se pone de manifiesto que en ella se muestran 
multiples aspectos, de modo que hay quienes resaltan este y quie· 
nes el otro aspecto. E incluso en el caso de que se tome en consi· 
deracion el mismo punto de vista, surge una lucha en torno a la 
cuestion de cmil es el aspecto que debe considerarse como el esen· 
cial. 

Quien tenga conciencia de ese problema, para escribir un tra· 
tado cientifico en forma completa se sentira obligado a mencionar 
y criticar las diversas definiciones acerca de 10 bello. No es nues· 
tro proposito ni ofrecer una vision historicamente completa, para 
conocer las multiples sutilezas de las definiciones, ni dejamos guiar 
prioritariamente por el interes hist6rico. Destacaremos solamente, 
a guisa de ejemplo, algunos de los enfoques modernos mas intere· 
santes, los cuales apuntan con mayor propiedad hacia aquello en 
10 que radica la idea de 10 bello. Para este fin hemos de recordar 
con preferencia la definicion que Goethe da de 10 bello, la cual esta 
incluida en la Historia de las artes pldsricas en Grecia de Meyer.s 
Y hemos de advertir que Meyer tambien expone aqui ideas de Hirt, 
aunque sin citarlo. 

Hirt: uno de los grandes y autenticos conocedores del arte en 
nuestro tiempo, en su articulo sobre la belleza artistica (Die Ho
ren, 1797, Stuck 7), despues de hablar de 10 bello en las diversas 
artes, como conclusion dice sinteticamente que la base para un 
buen enjuiciamiento de la belleza artistica y para la formacion del 
gusto es el concepto de 10 caracteristico. El entiende 10 bello como' 
«10 perfecto, que puede ser 0 es un objeto de la vista, del oido, 0 
de la imaginacion». Y sigue definiendo 10 perfecto como 10 que 
«corresponde al fin, a 10 que la naturaleza 0 el arte se propone en 
la formacion del objeto -en su genera y especie-; por 10 cual no
sotros, para formar nuestro gusto acerca de 10 bello, hemos de di· 
rigir nuestra atencion tanto como sea posible a las notas indivi· 
duales que constituyen una esencia. Pues precisamente estas notas 
constituyen 10 caracteristico de la misma. Por «caracter» como ley 
del arte entiende Hirt «aquella individualidad determinada por la 
que se distinguen las formas, el movimiento y los gestos, la fisono
mia y la expresion, el color local, la luz y las sombras, el claroscu· 
ro y la actitud, y todo esto en la forma exigida por el objeto pre· 

5. Johann Heinrich MEYER, Geschichte der bildenden Kiinste bei den Griechen 
(continuada por Fr. W. RIEMER), 3 tomos, Dresden, 1824·1836. 

6. Aloys HIRT (1759·1839), «Kunstwissenschaftler •. 
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viamente pen~ado» .. Esta definici6n es ya mas significativa que mu. 
chas otras. SI segwmos preguntando que es 10 caracterfstico en 
p;imer lugar hemos de decir que esto incluye un contenido, 'por 
eJemplo, una determinada sensaci6n, situaci6n 0 acci6n un deter. 
minado suceso, 0 individuo. Y, en segundo lug~r, impli~ la forma 
en ~ue es representado el c0':ltenido. A esta forma de la represen
taclon se refiere la ley artfstIca de 10 caracteristico, la cual exige 
que todo 10 particular en la manera de expresi6n sirva a una deter
minada designaci6n de su contenido y sea un miembro en la expre
sion del mismo. La determinaci6n abstracta de 10 caracterfstico 
se refiere, por tanto, a la finalidad, por relaci6n con la cual la obra 
de arte resalta realmente el contenido que ha de representar. Vea
mos una aclaracion muy sencilla de este pensamiento y las limi
taciones inherentes a el. 

En ~l campo dramatico, por ejemplo, una accion constituye el 
contemdo; el drama ha de representar como acontece esta acci6n. 
Pero los hombres hacen muchas cosas. Hablan, de tanto en tanto 
comen, duermen, se visten, comentan esto 0 10 otro, etc. Ahora 
bien, de todo ello, 10 que no esta en relacion inmediata con tal ac
ci6n ?etermi':lada, como el contenido autentico, tiene que quedar 
exclwdo, a fIll de que nada carezca de significaci6n en relacion 
con el. Igualmente, en un cuadro que representa tan solo un mo
mento de dicha acci6n, pueden estar recogidos muchos detaIles de 
la amplisima ramificacion del mundo exterior as! por ejemplo 
determinadas circunstancias, personas, posicio~es y otros hecho; 
que en ese instante no guardan ninguna relaci6n con la acci6n de
terminada y no son utiles para el caracter distintivo de la misma. 
Ahora bien, segUn la regIa de 10 caracteristico, s610 debe entrar en 
la obra de arte 10 que pertenece en esencia a la aparici6n y expre
si6n de este contenido precisamente, pues no ha de haber en ella 
nada de ocioso y superfluo. 

Tenemos aqui una definici6n importante, que puede justificarse 
bajo cierto aspecto. Sin embargo, Meyer, en la obra mencionada 
cree q1.!-e esta opini6n ha pasado sin dejar huellas y, a su juicio: 
para bIen del arte, pues esa concepcion habria conducido proba
blemente a 10 caricaturesco. Para comenzar, el juido de Meyer 
contiene la falsa representacion de que en la determinaci6n de 10 
bello se trata de dirigir. La filosoffa del arte no se esfuerza por dar 
preceptos a los artistas, sino que debe constatar que es 10 bello en 
general y como esto se ha mostrado en 10 dado, en las obras de 
arte, sin pretender dar tales reglas. Y, por 10 que se refiere a la 
critica mencionada, es cierto que la definici6n de Hirt abarca tam. 
bien 10 caricaturesco, pues tambien la caricatura puede ser carac
teristica; pero a la vez hemos de oponerle que en la caricatura un 
determinado cankter es acentuado hasta la exageraci6n y, en con
secuencia, es una sobreabundancia de 10 caracteristico. Pero la so
breabundancia ya no es 10 autenticamente exigible para 10 caracte
ristico, sino que constituye una repetici6n molesta, con 10 cuallo 
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caracterfstico puede quedar desnaturalizado. Ademas, 10 caricatu
resco aparece como la caracterfstica de 10 feo, que por su parte 
desfigura. Lo feo se refiere mas en concreto al contenido, de modo 
que puede decirse que con el principio de 10 caracterfstico se acep
ta tambien 10 feo y su representacion en la definicion fundamental. 
De todos modos, acerca de 10 que debe y no debe caracterizarse en 
la belleza artistica, acerca del contenido de 10 bello no da ninguna 
informacion mas precisa la definicion de Hirt, sino que indica so
lamente una nota formal, la cual, sin embargo, contiene en 51 algo 
verdadero, aunque en forma abstracta. 

La otra pregunta es: ,Que opone Meyer al principio artlstico 
de Hirt?, ,cual es su aspecto preferido? Ante todo, el trata solam~n
te del principio artistico en las obras de la Antigiiedad. Y ese prm
cipio ha de contener la definicion de 10 bello en general. Con esta 
ocasi6n habla de la nocion de ideal en Mengs 7 y en Winckelmann, 
y dice que no puede aceptar enteramente ni rechazar esta ley de 
la belleza, mientras que, por el contrario, no tiene ningful reparo 
en adherirse a la opinion de un inspirado critico de arte (Goethe), 
la cual para Meyer es decisiva y parece resolver el enigma co~ 
mayor precision. Goethe dice: «El principio supremo de los antI
guos era 10 significativo, y el resultado supremo de una manera 
feliz de tratarlo fue 10 bello.» Si miramos mas de cerca 10 que late 
en esa sentencia, de nuevo encontramos en ella dos cosas: el conte
nido la cosa, y la forma y manera de la representacion. En una 
obn; de arte empezamos por 10 que se nos presenta inmediata
mente, y s6lo entonces preguntamos cua! es alli la significacion 0 

el contenido. Lo extemo no tiene una validez inmediata para noso
tros sino que suponemos por detras un interior, una significacion, 
gra~ias a la cual queda espiritualizada la manifestacion exterior. 
Hacia esta alma apunta 10 exterior. Pues una manifestacion que 
significa algo, no se representa a si misma y 10 que ella es como 
exterior, sino que representa otra cosa; asi, por ejemplo, el s~m
bolo, y mas claramente todavia la fabula, cuya moral y doctnna 
constituye la significacion. E inc1uso, cada palabra indica ya una 
significaci6n y no tiene validez por si misma. Igualmente, el ojo 
humano, la faz, la came, la pie!, la figura entera hacen que por su 
mediacion aparezca el espiritu, el alma; y aquf la significacion es 
siempre algo mas que 10 que se muestra en la aparicion inmediata. 
De manera parecida la obra de arte debe ser significativa, y no ha 
de agotarse con estas 0 tales lineas, curvas, superficies, oqueda
des, perforaciones de la piedra, con tales 0 cuales colores, tonos, 
sonidos verbales, 0 con las peculiaridades de cualquier material 
utilizado; sino que ha de desarrollar una vida interior, una sen~a
ci6n, un alma, un contenido y espiritu, que nosotros llamamos SIg
nificaci6n de la obra de arte. 

Sin embargo, con esa significaci6n que exigimos en la obra de 

7. Anton Raphael MilNGS (1728·1779), pintor y te6rico del arte. 
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arte no hemos dicho mucho de nuevo 0 diferente en comparacion 
con el principio de 10 caracteristico en Hirt. 

Segful la concepcion que hemos esbozado, tenemos, pues, que 
los elementos de 10 bello son un interior, un contenido, y un exte
rior, en el cual queda significado el contenido. La interior aparece 
en 10 exterior y se da a conocer a traves de ella, por cuanto 10 ex
terior aleja de sl y sefiala hacia 10 interior. No podemos entrar en 
detalles mas concretos. 

c) Las maneras anteriores de este teoretizar, asf como las co
rrelativas reglas practicas, han sido marginadas violentamente en 
Alemania. Se debe esto a que ha pasado a primer plano una poesia 
verdaderamente viva. Han sido esgrimidos los derechos del genio, 
las obras del mismo y sus efeetos frente a las pretensiones de tales 
leyes y a los anchos torrentes de agua de las teorfas. Desde esta 
base de un arte autenticamente espiritual en sf mismo, desde la 
capacidad de sentirlo y compenetrarse con el, ha brotado la recep
tividad y libertad para disfrutar y reconocer tambien las grandes 
obras de arte del mundo moderno, existentes desde hace mucho 
tiempo, asi como las de la Edad Media e incluso las de pueblos ex
trafios de la Antigiiedad (p. ej., las de la India). Muchas de esas 
obras, por su antigiiedad 0 por pertenecer a una nacion lejana, no 
dejan de tener para nosotros algo de extrafio. Sin embargo, hay en 
ellas un contenido que supera la extrafieza y es comtm a todos los 
hombres. Fue solamente el prejuicio de los te6ricos el que marco 
tales obras como producciones de un gusto barbaro y malo. En 
general, este reconocimiento de obras de arte que se hallan fuera 
del circulo de aquellas que preferentemente estaban como base en 
las abstracciones de las teorfas, ha tmido consigo en primer lugar 
la aprobacion de un tipo peculiar de arte: el arte romdntico. En 
consecuencia, se ha hecho necesario entender el concepto y la na
turaleza de 10 bello con mayor profundidad que en las teorfas a 
las que hemos aludido. A ello ha ida unido el hecho de que el con
cepto por si mismo, el espiritu pensante, ha llegado a un nivel 
mas profunda del propio conocimiento en sf y en la filosofia, con 
10 cual se ha vista inducido a estudiar tambien la esencia del arte 
en una forma mas profunda. Por causa de esta evolucion general, 
aquella manera de reflexionar sobre el arte, aquel teoretizar, ha 
quedado anticuado tanto en sus principios como en su desarrollo. 
Solo la erudici6n de la historia del arte ha conservado su valor 
permanente, y habra de conservarlo tanto mas, cuanto, por razon 
del mencionado progreso de la receptividad espiritual, se ha ensan
chado por todas partes su perspectiva. Su negocio y profesion esta 
en la valoracion estetica de las obras de arte individuales, y en el 
conocimiento de las circunstancias historicas externas que condi
cionan la obra de arte. S6lo esa valoracion, hecha con sensibilidad 
y espiritu, y apoyada por conocimientos hist6ricos, permite pe
netrar en la individualidad total de una obra de arte. Asi, por 
ejemplo, Goethe ha escrito mucho sobre arte y obras de arte. Esta 

25 



forma de consideraci6n no tiene por objeto el autentico teoretizar, 
si bien muchas veces entra en el terreno de principios y categorias 
abstractos, e inconscientemente puede incurrir en ello. Sin embar
go, si no se deja entorpecer en su camino por esas derivaci~nes, 
sino que se centra en las representaciones concret.as, pr?po:c.lOna 
para la filosoffa del arte documentos y confirmaclOnes mtultlvoS, 
un material hist6x;ico concreto que no es el cometido propio de la 
filosofia. 

:£sta es la primera forma de consideraci6n del arte, que parte 
de 10 particular y existente. 

2. Se distingue esencialmente de ella la parte opuesta, a saber, 
la reflexi6n totalmente te6rica, que se esfuerza por conocer 10 be
llo como tal desde si mismo y por fundamentar su idea 

Es conocido que Plat6n inici6 una profundizaci6n .del estudio 
filos6fico, exigiendo que este considerara los objetos no en su par
ticularidad sino en su universalidad, en su especie, en su ser y 
para sf. :£1' afirm6, en efecto, que 10 verdadero no son las acciones 
buenas, las opiniones verdaderas, los bellos hombre~ u obras de 
arte en su condici6n singular, sino que es 10 bueno mlsmo, 10 b~llo 
mismo, 10 verdadero mismo. Pero si de hecho ha de ser conocldo 
10 bello segful su esencia y concepto, esto s610 puede acontecer me
diante el concepto pensante, a traves del cual penetra en la con
ciencia pensante la naturaleza 16gico-metafisica de la idea en ge
neral, asi como de la idea especial de 10 bello. Sin embargo, esta 
consideraci6n de 10 bello por sf mismo en su idea puede conver
tirse a su vez en una metafisica abstracta. Y, aunque tomemos a 
Plat6n como base y guia, no obstante, nos resulta insuficiente la 
abstracci6n plat6nica, inc1uso para la idea 16gica de 10 bello. Te
nemos que esforzarnos por una comprensi6n mas profunda y con
creta de esta, pues la falta de contenido que va inherente a la idea 
plat6nica ya no resulta satisfactoria para las exigencias filos6ficas 
mas amp lias del espiritu de nuestro siglo. Es incuestionable que 
en la filosofia del arte tambien nosotros tenemos que partir de 
la idea de 10 bello, pero no podemos aferrarnos solamente, a la 
forma inicial de las ideas plat6nicas en el tema de la filosofta de 
10 bello. 

3. Con el fin de anticipar transitoriamente la verdadera natu: 
raleza de 10 bello, digamos que su concepto d~be conten~r en ~l 
como mediados los dos extremos indicados, umendo la unlVersah
dad metafisica con la determinaci6n de la particularidad real. S610 
entonces el concepto de 10 bello es aprehendido en y para si en su 
verdad. Pues, por una parte, es fertiI por si mism~, frente a la es
terilidad de la reflexi6n unilateral, puesto que en vlrtud de su pro
pia concepto ha de desarrollarse hacia una ~otalidad de ~etermi
naciones, y tanto el como su despliegue contlene~ ~a necesld~d de 
sus momentos particulares y del progreso y translcl6n entre estos. 
Y, por otra parte, los mo~entos particulares,. hacia los cuales se 
progresa, llevan en si la umversahdad y esenCla del concepto, que 
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aparece en ellos como en sus propias particularidades. Los enfo
ques tr~ta~os hasta ahora carecen de estas dos cosas y, por ello, 
s?lo el mdlca~o concepto pleno conduce a los principios subs tan
clales, necesanos y totales. 

III. CONCEPTO DE LO BELLO ARTIST/CO 

He~ha.s las ~bservaciones anteriores, queremos acercarnos mas 
al autentlco obJeto, a la filosoffa del arte bello. Y en tanto inicia
mos el tratado cientifico del mismo, hemos de comenzar por su 
con~el!tl!.. Una vez hayamos fijado este concepto, podremos exponer 
la dIVISIon y con ello el plan total del tratado. En efecto una divi
si6n, si no ha de hacerse en forma meramente extrins~ca, como 
sucede fuera de la filosoffa, debe encontrar su principio en el con
cepto mismo del objeto. 

Pero, en tal caso, tenemos que preguntarnos inmediatamente: 
iDe d6nde tomaremos este concepto? Si comenzamos con el con
cepto de 10 bello artistico mismo, este se convierte inmediatamen
te en un presupuesto, en una mera suposici6n. Ahora bien, el me
todo filos6fico no admite meras suposiciones, pues, 10 que ha de 
valer para el debe ser demostrado en su verdad, es decir, mostrar
se como necesario. 

Expliquemos con brevedad esta dificultad, que afecta a la intro
ducci6n a toda disciplina filos6fica considerada aut6nomamente 
por sf misma. 

En el objeto de toda ciencia ante todo deben considerarse dos 
cosas: ~n primer lugar, que tal objeto existe, y en segundo lugar 
10 que el es. 

Sobre el primer punto apenas se alza ninguna dificultad en 
l~s ciencias usuales. Es, mas, po~r:ta parecer ridiculo si alguien exi
glera que la astronomla y la flslca demuestren la existencia del 
sol, de los astros, de los fen6menos magneticos, etc. En estas cien
cias, que versan sobre 10 dado sensiblemente, los objetos son torna
dos de la experiencia exterior, y, en lugar de demostrarlos se con
sidera que es suficiente mostrarlos. Pero ya en las disciphnas no 
filos6ficas pueden presentarse dudas sobre la existencia de sus ob
jetos; por ejemplo, en la psicologia 0 doctrina del espfritu puede 
presentarse la duda de si existe un alma 0 un espfritu es decir 
algo subjetivo subsistente por si mismo y distinto de Id material: 
o en la teologia puede cuestionarse si existe un Dios. Ademas si 
los objetos son de tipo subjetivo, es decir, si s610 estan dados' en 
el espfritu y no como objetos de los sentidos exteriores sabemos 
por otra parte, que en el espfritu s610 se da 10 que el ha 'producid~ 
por su propia actividad. Con ello entra en juego inmediatamente 
la contingencia de si los hombres han producido 0 no en sf mis
mos esta representaci6n 0 intuici6n interior. Y si es el caso 10 pri-



mero, nos hallamos ante la eventualidad d~ que .tal representaci6n 
haya desaparecido de nuevo, 0 ante la hl~tesls ~e que. se~ una 
mera representacion subjetiva, cuyo co~temdo no hene: nmgun .ser 
en y para si. Por ejemplo, con frecuencla 10 bello ha sldo consl~e
rado como algo que no aparece con necesidad en la representac16n 
segun su condici6n de «en y para si~, ~ino que tan s610 s~ encama 
en ella como un· mero agrado SUb]etlvo, como .un sentIdo me:a
mente casual. Ya nuestras intuiciones, observaclOnes y percepclo
nes exteriores son frecuentemente enganosas y err6neas, pero ~o 
son mucho mas las representaciones interio~es, a~D: cuando esten 
dotadas de la mayor viveza y nos arrastren lrremlslblemente a la 
pasi6n. "6 

Esa duda, la de si existe 0 no un ob]eto de la repr~se~tacl n. e 
intuici6n interior, y esa contingencia, la de si la. concle~cla sub]e
tiva 10 engendra en sl misma, junto con la cuest16n de Sl la forma 
de ponerlo ante sl corresponde tambien a su objeto segUn ~u ser 
en y para sl, despierta en el hombre ~a maxima de las necesldades 
cientificas. Esa exigencia suprema plde que, aun cuando nos pa
rezca que existe 0 se da un objeto, este sea demostrado 0 mostrado 
seglin su necesidad. . , 

Con tal demostraci6n, si en verdad se lleva a cabo clentIfica
mente tambien se habra dado satisfacci6n a la otra pregunta, a 
la que'indaga 10 que es un objeto. ~ero e1 despli~gu~ de este tema 
nos conduciria ahora demasiado le]OS; por ello msmuaremos tan 
s610 10 siguiente. 

Si ha de demostrarse la necesidad de nuestro objeto, de 10 bello 
artlstico habra que demostrar que el arte 0 10 bello es un resul
tado de 'algo precedente, 10 cual, considerado segun su verdadero 
concepto, conduce con necesidad cientifica al concepto del arte be
llo. Ahora bien, en tanto empezamos por el arte 'f queremos tratar 
el concepto y la realidad del mis~o en su esenCIa, pero no I<? que 
Ie precede en virtud de su proplo concepto, en consecuenCla, el 
arte como especial objeto cientifico, tiene para nosotros un pre
sup~esto que cae fuera de ~uestra c<?nsideraci6n y que, t~at~d? 
cientificamente como otro ob]eto pecuhar, pertenece ~ una dlSClph
na filos6fica diferente. ASl, pues, no queda otro cammo 9ue el de 
asumir el concepto de arte a manera de lema, por aSI declr!o, cosa 
que se hace de hecho en todas las ciencias filos6ficas par~lculares 
cuando se tratan por separado. Pues solamente la filos?fIa en s~ 
conjunto es el conocimiento del universo como una tot~hdad orga
nica en sl mismo, la cual se desarrolla desde su ~ropl<? concepto 
y, a traves de una necesidad que ~e co!?porta ~onslgo mlsma, vuel
ve al todo en sl, se cierra en COn]unclOn cons~go co~o lfn mundo 
de la verdad. En la coronaci6n de esta necesldad clentIfica, .cad~ 
parte individual, por un lado, es un circulo que vuelve ~acl~ Sl, 
y, por otro lado, guarda una relaci6n necesaria con ?tros ambl.tos; 
tiene un detras de donde se deriva y un delante hacIa donde sl~e 
avanzando, por cuanto engendra fertilmente otra cosa desde SI y 
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hace que esta brote para el conocimiento cientifico Comenzamos 
pues, por la idea de 10 bello. Pero no es nuestra ~eta actual de~ 
mostrarla, es decir, demostrarla en su necesidad desde los presu
puestos q~e p.receden a la ciencia, de cuyo seno nace dicha idea. 
Eso es mas bIen asunto de un desarrollo filos6fico de la filosofia 
entera en sus disciplinas especiales. Para nosotros el concepto de 
10 ~ello y del arte es un presupuesto dado por el sistema de la filo
sofIa. Mas como n? podemos tratar aqui este sistema y la conexi6n 
del arte con el mlsmo, no tenemos todavia ante nosotros el con
cepto de 10 bello en forma cientifica. Lo que esta dado para noso
tros son solamente sus elementos y aspectos, tal como estos se en
cuentran en las diversas representaciones de 10 bello y del arte 
que posee ya la conciencia usual, 0 que fueron formuladas con an
terioridad. S610 a partir de aqui pasaremos a estudiar mas a fondo 
tales puntos de. vista. La ventaja de nuestra manera de proceder 
esta en que ~nmeramente logramos una representaci6n general 
de nuestr? obJeto y, a traves de una breve critica, nos famiIiariza
mos prevlamente con los conceptos mas elevados de los que nos 
ocuparemos luego. De esta manera, nuestra ultima consideraci6n 
introductoria sera como un toque de campanas que llama a la os
tensi6n de la cosa misma. Y su fin es obtener una concentraci6n 
general en el autentico objeto y mostrar la direcci6n hacia el. 

REPRESENTACIONES USUALES DEL ARTE 

Puede presumirse que conocemos la representaci6n usual de la 
obra de arte, la cual implica las tres notas siguientes: 

1. La obra de arte no es un producto de la naturaleza sino que 
ha nacido por la actividad humana. ' 

2. Ha sido hecha esencialmente para el hombre y mas en con
creto, para el sentido del hombre, por cuanto en m~yor 0 menor 
grado ha sido sac ada de 10 sensible. 

3. Tiene un fin en si misma. 

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

EI primer punto, 0 sea, la afirmaci6n de que la obra de arte es 
un producto de la actividad humana, ha originado: 

a) La idea de que est a actividad, como producci6n consciente 
de algo exterior, puede saberse e indicar tambien, de modo que 
otros pueden aprenderla y seguirla. Quiza parezca, en efecto, que 
10 que uno hace puede hacerlo 0 imitarlo tambien el otro con tal 
que conozca el tipo de procedimiento. De acuerdo con elio se su
pone que, teniendo un conocimiento general de las reglas de pro-
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ducci6n artistica, cualquiera puede proponerse la ejecuci6n de 10 
mismo y la producci6n de obras de arte. De esta manera han sur
gido las teorias indicadoras de reglas y preceptos para la ejecuci6n 
practica, que hemos comentado anteriormente. Ahora bien, 10 que 
puede producirse siguiendo tales indicaciones no pasa de ser algo 
formalmente regular y mecanico. Pues solamente 10 mecanico es 
de tipo tan extemo que, para recibirlo en la representaci6n Y po
nerlo en obra, basta con una actividad volitiva y una habilidad 
enteramente vacias, las cuales no son en si nada concreto, ya que 
10 concreto no puede prescribirse mediante reglas generales. Y esto 
se hace tanto mas patente cuando tales prescripciones no se limi
tan a 10 meramente exterior Y meeanico, sino que se extienden a 
una actividad artistica llena de eontenido espiritual. En ese campo 
las reglas eontienen tan s610 generalidades indeterminadas, por 
ejemplo, que el tema debe ser interesante, que es necesario poner 
en boca de cada uno las palabras que corresponden a su rango, 
edad, sexo, situaci6n. Si aqui hubieran de bastar las reglas, sus 
preceptos habrian de ser tan determinados que, por el mero tenor 
de su redacci6n, pudieran ejecutarse sin propia actividad espiri
tual. Sin embargo, tales reglas, siendo abstractas en su contenido, 
se muestran inconsistentes en su pretensi6n de llenar la concien
cia del artista. En efeeto, la producci6n artistica no es mera acti
vidad formal segUn preceptos dados, sino que, como actividad espi
ritual, es un trabajar desde si por la conquista de contenidos con 
riquezas desconocidas, para poner ante la contemplaci6n espiritual 
figuras individualizadas. En ciertos casos esas reglas, en tanto con
tienen de hecho algo determinado y, por tanto, pnicticamente uti
lizable, pueden ofrecer ciertas orientaciones para detalles muy ac-
cesorios. 

b) Por todo ella es comprensible que esa direcci6n haya side 
abandonada, si bien para caer en 10 contrario. En efecto, la obra 
de arte ha dejado de considerarse como producto de una actividad 
humana general, y ha pasado a ser la obra de un espiritu singular
mente dotado. Se cree ahora que basta con que el artista de a 
luz su singularidad, que es como una fuerza especifica de la natu
raleza, absteniendose de mirar a leyes universalmente validas y 
de la intromisi6n de una reflexi6n consciente en su producci6n ins
tintiva, pues esa conciencia no haria sino mancillar y corromper 
sus producciones. En este sentido la obra de arte ha sido conside
rada como producto del talento y del genio, y se ha resaltado la 
vertiente natural que llevan en si el talento y el genio. En parte, 
con raz6n. Pues el talento es capacidad especifica y el genio capa
cidad general, que el hombre no tiene poder de otorgarse solamen
te mediante su propia actividad consciente. De esto hablaremos 
luego con mayor detenci6n. 

Hemos de resaltar un aspecto falso en esta concepci6n, a saber, 
la idea de que en la producci6n artistica la conciencia de la propia 
actividad no s6lo es superflua, sino tambien nociva. Entonces la 
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producci6n del talento y del genio aparece solamente como un es· 
tado. y, mas en concreto, como un estado de entusiasmo. La pre
~encla de tal estado en el genio se explica, en parte, por un ob
J~to y, en parte, por su propia voluntad, sin olvidar el buen servi
CI~ ~~ una botella de champafia. En Alemania se difundi6 esta 
oplwon dur~nte 10 que se ha Hamado periodo del genio inaugura
do con la pnrI?-era producci6n poetica de Goethe y refor~ado luego 
con la de Schiller. Estos poetas, en sus primeras obras, acabaron 
con todas las reglas fabricadas hasta entonces empezando desde 
Ia nada. A~i actuaro~ conscientemente contra ~quellas reglas que 
ellos do~maban meJor que los demas. Sin embargo, no quiero 
entr~r mas de cerca en las confusiones que dominaron y siguen 
dommando acerca del concepto de entusiasmo y genio y acerca de 
10 qu~ p';1ede el genio. Hemos de constatar como asp~cto esencial 
que, Sl bien el talento y el genio del artista implican un factor na
tural, no obstante, requieren ineludiblemente la formaci6n median
te el. ~ensamiento, la reflexi6n sobre la manera de su propia pro
ducclOn, 3;si como ejercitaci6n y habilidad en el producir. Pues, 
en cu~lqUler .caso, un aspecto principal de esta producci6n es un 
trabaJo extenor, por cuanto la obra de arte lleva consigo una di
mensi6n puramente tecnica, que se extiende hasta 10 manual don
de ~a~ en la arquitectura y la escultura, menos en la pint~ra y 
la musICa, y donde menos en la poesia. La habilidad en ese sentido 
no se consigue por ningUn entusiasmo, sino por la reflexi6n la 
laboriosidad y la ejercitaci6n. Y el artista necesita esa habilidad 
p.ara ~anejar el material externo y no verse impedido por su re
slstenCIa. 

Ahor~ bien, cuanto mas elevado se halla el artista, tanto mas a 
fon?<? hene que representar la~ pr?fundi~ades del animo y del 
esplntu, las cuales no son conocldas mmedlatamente, sino que s6lo 
pueden esc:uta~se por el hec~o de que el propio espiritu se dirige 
al ~undo mtenor y al extenor. Y asi es de nuevo el estudio el 
medlO por el <!-ue el artista ~leva este contenido a su conciencia y 
logra la matena y el contewdo de sus concepciones. 

H.em~s de reconocer ~u~ unas artes necesitan mas que otras la 
C?nClenCIa y el, rec~noclmlen~o d,e tal contenido. La musica, por 
e]emplo, que solo tlene que haberselas con el movimiento total
mente indeterminado del interior del espiritu, por asi decirlo con 
los tonos d~ la s~~saci6n sin pen~amientos, necesita poca 0' nin
guna matena esplntual en la conclencia. Por eso, el talento musi
cal acostumbra a revelarse muy pronto en la juventud, cuando la 
c~beza esta aoo vacia y se dan pocos movimientos del animo, pu
dlendl? alcanzar alturas muy importantes antes de que el espiritu 
y la Vida hayan llegado a la experiencia de si mismos. Y observa
m?s a su vez que, en muchos casos, es compatible una gran maes
tna en ~a composici6n y ejecuci6n musical con una notable falta 
de espintu y caracter. La cosa es distinta en la poesia. l!sta tiene 
que ofrecer una representaci6n del hombre rica en contenido y 

31 



pensamientos, ha de mostrar los intereses y pode:~s mas pro~
dos que 10 mueven. Por eso, en la poesia el espmtu. y el ammo 
han de estar rica y profundamente forma~os por la vIda, l~ expe
riencia Y la reflexion, antes de que el gem? p~eda produc!r algo 
maduro, lleno de contenido y acabado en Sl mlsmo. Los p;lmeros 
productos de Goethe y Schiller presentan una espantosa mmadu
rez rudeza Y barbarie Este fen6meno, 0 sea, el hecho de que en 
la ~ayoria de tales intentos sobresa~e. la masa de elementos p~ 
saicos, en parte frios y en parte tnvlales, es u~ argument~ pn
mordial contra la opinion usual de que el entusla~~o esta hgado 
al fuego y al tiempo juvenil. Tan s610 la m~durez vml de. estos dos 
genios, acerca de los cuales podemos declr q~e por pnmera vez 
ellos supieron dar obras poeticas a nuestra naclon y que son ~ues
tros poetas nacionales, nos ha regalado obras profun~as! genumas, 
nacidas de un verdadero entusiasmo y elaboradas aSlmlsm~ ~n la 
forma a la manera como fue el anciano Homero el que reclblo la 
inspir~ci6n de sus eternos e inmortales cantos y los sac6 a la luz 
del mundo. ., 

c) Un tercer punto de vista en relaclOn con la obra .d~ arte 
como producto de la actividad humana, se refiere a la poslc16n de 
la obra de arte en comparaci6n con los fen6menos e::,t~rnos de la 
naturaleza. La conciencia usual es propensa a la oplm6n de que 
el producto artistico del hombre esta a la zaga d~ l~s prod~c~os 
naturales. Pues la obra de arte no tiene ningUn s~ntlmlento m vld~ 
autentica en si, sino que, considerada como obJet~ exte~o, esta 
muerta. Ahora bien, acostumbramos a tener en mas 10 VIVO que 
10 muerto. Hay que conceder, por supuesto, que la obra de arte no 
posee movimiento ni vida en si misma. Lo vivo por naturaleza es 
una organizacion teleol6gica hacia dentro y hacla fuera, hasta en 
sus partes mas pequefias, mien~ras .que la.ob.ra de arte solament~ 
en su superficie alcanza la apanencla de VIda! por dentro, en caI? 
bio, es piedra, 0 madera, 0 lienzo comUn, 10 mlsmo que ~n la poesla 
es una representaci6n que se manifiesta en palabras y stla?as. Pero 
este aspecto de la existencia externa no es 10 que convierte una 
obra en un producto del arte bello. La obra de arte es tal por .el 
hecho de que ha brotado del espiritu y pertenece al suelo del ~IS
mo, ha recibido el bautismo de 10 espiritu~l y no repr~s~nta SI~O 
aquello que ha sido formado ~~ consonanc!a con el espmtu. El m
teres humano, 0 el valor eS~lntual, que tlene un hecho. 0 un ca
racter individual, 0 una acc16n en su trama y desenlace, que~a 
captado en la obra y resaltado con mas pureza y t.ransparencla 
de 10 que es po sible en el suelo del resto de las reahdades no ar
tisticas. Con ella la obra de arte esta mas elev~~~ que tod,? pro
ducto natural, el cual no ha hecho. esta t~a~,slclon a traves del 
espiritu. Asi, por ejemplo, la sensacI6n y VISIon desde las c';l~les 
una pintura representa un paisaje asume, como obra del espintu, 
un rango mas elevado que el mero paisaje natural. Pues todo 10 
espiritual es mejor que cualquier engendro de la naturaleza. En 
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todo caso, ningUn ser natural representa ideales divinos como es 
capaz de hacerlo el arte. 

Bajo el aspecto de la existencia exterior el espfritu sabe dar 
una duraci6n a 10 que en las obras de arte s~ca de su propio inte
rior. En cambio, la vida individual de la naturaleza es caduca pa
sajera y mutable en su aspecto, mientras que la obra de arie se 
conserva, por mas que el verdadero privilegio frente a la realidad 
natural consista en el realce de la animacion espiritual. 

No obstante, esta posici6n superior de la obra de arte es impug
nada por otra representaci6n de la conciencia usual. La naturaleza 
y sus productos, se dice, son una obra de Dios, han sido creados 
por su bondad y sabiduria, mientras que el producto artistico es 
s~lamente ~a .obra humana, hecha por manos del hombre y se~ 
gun ~1 conOClmlento humano. En esta contraposici6n entre la pro
ducc16n natural como una creaci6n divina y la actividad humana 
como meramente finita, late la idea err6nea de que Dios no opera 
en el hombre y por el hombre, sino que el circulo de esta actividad 
se reduce a la naturaleza. Hemos de alejar enteramente esta opi
nion falsa si queremos penetrar en el verdadero concepto del arte; 
y, frente a ella, hay que afirmar por el contrario que Dios recibe 
mas h~nor de 10 hecho por el espiritu que de los engendros y con
figuraclOnes de la naturaleza. Pues no s610 hay algo de divino en el 
hombre, sino que 10 divino actua en el de una manera totalmente 
superior, mas adecuada a la esencia de Dios que la acci6n de la 
naturaleza. Dios es espiritu y solamente en el hombre tiene el me
d~o por el que pasa 10 divino, a saber, la forma del espiritu cons
Clente que se produce a si mismo activamente. En la naturaleza en 
cambio, el medio es 10 inconsciente, 10 sensible y externo, qu: en 
valor se halla muy por debajo de la conciencia. Cierto que en la 
producci6n artistica Dios opera tanto como en los fen6menos na
turales. Pero 10 divino, tal como se manifiesta en la obra de arte 
como engendrada por el espiritu, ha logrado en ella un adecuado 
punto de transicion para su existencia, mientras que la existencia 
en la sensibilidad inconsciente de la naturaleza no es una forma 
de aparici6n adecuada a 10 divino. 

d) Si la obra de arte, como producto del espiritu, ha sido he
cha por el hombre, hemos de preguntar, finalmente, para sacar un 
resultado mas profundo de 10 que llevamos dicho cuM es la ne
cesidad que induce al hombre a producir obras d~ arte. Por una 
parte, esta producci6n puede considerarse como mero juego de la 
c~sualidad y de las ocurrencias, el cual tanto puede omitirse como 
e]ecutarse, pues hay otros y mejores medios para poner en obra 10 
que pretende el arte, y, ademas, el hombre lleva en si intereses 
mas elevados e importantes de 10 que el arte es capaz de satisfacer. 
Po~ otra parte, ~l arte parece brotar de una tendencia superior y 
satlsfacer necesldades mas elevadas y, en tiempos, inc1uso la su~ 
pr:ma y absoluta, por cuanto esta ligado a las concepciones mas 
umversales del mundo y a los intereses religiosos de epocas y pue-
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bIos enteros. No podemos responder aqu1 completamente a la pre· 
gunta por la necesidad no casual, sino absoluta del arte, pues ella 
es mas concreta que la respuesta posible en este contexto. Por 
eso, ahora hemos de conformarnos con las siguientes observa· 
ciones. 

La necesidad universal y absoluta de la que mana el arte (segUn 
su aspecto formal) radica en que el hombre es una conciencia pen· 
sante, 0 sea, 61 hace por si mismo y para sf 10 que 61 es y 10 que 
es en general. Las cosas naturales son tan s610 inmediatamente Y 
una vez. En cambio, el hombre, como espiritu, se duplica, por 
cuanto en primer lugar es como las cosas de la naturaleza, pero 
luego es tambien para si, se intuye, se representa, piensa, y s610 
es espiritu a trav6s de este activo ser para si mismo. EI hombre 
logra esta conciencia de si en una doble manera: en primer lugar, 
teoricamente, en tanto el ha de hacer consciente en el interior 10 
que se mueve en el pecho humano, 10 que alIi arde e impulsa, ha 
de intuirse y representar 10 que el pensamiento encuentra como 
la esencia, tiene que darse forma fija y conocerse solamente a si 
mismo tanto en 10 producido por 61 como en 10 recibido de fuera. 
En segundo lugar, el hombre se hace para si mediante la actividad 
practica, por cuanto 61 tiene la tendencia a producirse y conocerse 
en aquello que Ie es dado inmediatamente, en 10 que existe para el 
extemamente. Lleva a cabo este fin mediante la transformaci6n 
de las cosas exteriores, en las que imprime el sello de su propio 
interior, para encontrar de nuevo en elIas sus propias caracteris· 
ticas. El hombre hace esto para, como sujeto libre, quitar tambien 
al mundo exterior su aspera extrafieza y gozar en la forma de las 
cosas exteriores solamente una realidad extema de si mismo. Ya 
la primera tendencia del nino lleva a este cambio practico de 
las cosas exteriores; el nrno arroja piedras al torrente y admira los 
circulos que se forman en el agua, como una obra en la que logra 
la intuici6n de 10 suyo propio. Esa necesidad pas a a trav6s de los 
fen6menos mas multiformes, hasta llegar a la realizaci6n de s1 
mismo en las cosas exteriores que se da en la obra de arte. Y no 
s610 con el mundo exterior procede el hombre de esta manera, sino 
tambien consigo mismo, con su propia forma natural, que el no 
deja tal como la encuentra, sino que la cambia intencionadamente. 
:£sta es la causa del atavio y adorno, aunque s610 sea bajo moda· 
lidades barbaras y faltas de gusto, desfiguradoras e incluso per
niciosas, tal como es el caso en los pies de las mujeres chinas 0 
en los cortes de orejas 0 labios. Pues solamente en los formados 
se produce por acci6n espiritual el cambio de la forma, de la con· 
ducta y de todo tipo de manifestaci6n. 

La necesidad general del arte es, pues, 10 racional, 0 sea, el he
cho de que el hombre ha de elevar a la conciencia espiritual el 
mundo interior y el exterior, como un objeto en el que el reconoce 
su propia mismidad. El hombre satisface la necesidad de esta Ii· 
bertad espiritual en cuanto, por una parte, hace interiormente para i 
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sl mismo 10 que el es y a 1 . 
para S1. Con esto mediante t:l vez ~eah~:" exteriormente ese ser 
que hay en el a l~ intuici6n y al ~~Phc~cI?n de si mismo, lleva 10 
para I.os demas. Esta es la raciom~~?~I~I~~to tanto para sl como 
cual tIene su fundamento su ori I a I r~ del hombre, en Ia 
que toda acci6n y saber ~n e b gen necesano el arte, 10 mismo 
cesidad especifica, a diierenci~ d:r1~' ;::emos ma~, tarde ,s~ ne· 
moral, de la representaci6n religiosa d I tante .ac~lOn pohtlCa y y e conOClmlento cientifico. 

2. La obra de arte como sacada de 10 sensible 
para el sentido del hombre 

Si hasta ahora hemos considerad 
to de su producci6n por el hombre 0 en la obra. de arte el aspec· 
pasar a 1a segunda determinac. , ' en 10 que vlene tenemos que 
cida para el sentido del hombr lOn, al hecho de q~e ha sido produ· 
sensible en mayor 0 menor gr:d~'. por tanto, ha sldo tomada de 10 

a) Esta reflexion ha originado 1 ·d d 
esta destinada a excitar la sensac· ,a I ea a e que 1a obra de arte 
sacion adecuada a nosotros b Ion y, m s en concreto, la sen· 
to, 1a investigacion del art~ ~e~ro er, ~a agradab~e. Bajo este aspec· 
gacion de las sensaciones Asi se h

se t con~ertldo en una investi· 
sensaciones que debe pro~ocar el : f antea ? 1a pregunta por las 
pasion. Y eso a su vez conduce a { e, por e)emplo" temor y com· 
agradab1e y producir satisfaccion ~ pre~nta de .~omo puede ser 
gracia. Esta linea de reflexion a con emp!aclOn de una des· 
tiempos de Moises Mendelssohn abunda especI~lmente desde los 
trarse muchas consideracion s ,y ~n sus escntos p~eden encon· 
no condujo muy 1ejos, pues e1a a~/~sp~~to. Pero es~ mvestigacion 
nada y oscura del espiritu. 10 nsac~on es la regIon indetermi· 

f~ l~i:~:-:~i~: ~~ ~assea:s~~f~~~:~~~1~~~~~!~~~ff~~:I~~c;~:e;!~ 
dlferencias de la cosa misma Po . men e a stractas, no son 
la preocupacion, el espanto s~n r::oJi~r:::I?, e1 ~mor, la .angustia, 
nera de sentir y se com ortan ClOnes e una mlsma ma· 
tativos y en parte com~ f ' en parte, como aumentos cuanti· 
rnismo ;ino ue s' orm~s ~ue no afectan a su contenido 
temor ' . q e muestran mdlferentes respecto de el En el 
intere~,P;:r~):FJ~~ ~~ ~:zU~tr:xistencia por 1a que el. sujeto tiene 
naza con destruir esta existenci~ s; ac~rca algo negatIvo que arne· 
sas inmediatamente, e1 interes ' aSI ~n~uentra en. si ambas co-
::ec~iones co~tra~ictorias de :u l~u~j~~it~~~~~ ~~~c:~r~~os como 
cib~I~~~~ ~phca todavia ningun contenido, sino que p~Je p~: 
rna vacia de l~v:~!~cro~PS~~jt~ti~~ ~~cc~~~~ como tal es una for: 
esta forma puede ser multiple en s'. 0 que, por una parte, I mlsma, como 1a esperanza, el 
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dolor, la alegria, el placer, y, por otra parte, en esta diferencia 
puede haber contenidos diversos, como el sentimiento juridico, el 
sentimiento moral, el sublime sentimiento religioso, etc. Mas por 
el hecho de que tal contenido se de bajo formas diversas del senti
miento, no aparece todavia su naturaleza esencial y determinada, 
sino que permanece una mera afecci6n subjetiva de mi mismo, en 
la cual la cosa concreta desaparece como replegada en un circulo 
mas abstracto. Por eso, la investigaci6n de las sensaciones que el 
arte despierta 0 debe despertar permanece totalmente indetermi
nada, y es una forma de considerar que abstrae precisamente del 
contenido autentico y de su esencia y concepto concretos. Pues la 
reflexi6n sobre la sensaci6n se conforma con la observaci6n de 
la afecci6n subjetiva y de su particularidad, en lugar de hundirse 
y profundizar en la cosa, en la obra de arte, dejando de l~do la 
mera subjetividad y sus estados. Ahora bien, en la sensacI6n no 
s610 se conserva esta subjetividad sin contenido, sino que ella es 
10 principal, y por eso los hombres sienten tan a gusto. ~as, por 
la misma razon, esa manera de considerar se hace abumda por 
su indeterminaci6n y vaciedad, y repulsiva por la atenci6n a las 
pequefias particularidades subjetivas. 

b) Puesto que no es la obra de arte en generalla que debe pro
vocar sensaciones -ya que este fin seria comful, sin diferencia es
pecifica, con el de la elocuencia, de la historiografia, de la edifica
ci6n religiosa, etc.-, sino la obra de arte en tanto es bella, en 
consecuencia, la reflexi6n quiso buscar una sensaci6n peculiar de 
10 bello y un determinado sentido para 10 mismo. Mas pronto se 
puso de manifiesto que tal sentido no es un in~ti~to ciego y fij.a
mente determinado por la naturaleza, el cual dIstmga por si mIS
mo 10 bello. Por eso se exigio formaci6n para este sentido, y el sen
tido formado de la belleza se llamo gusto. :£ste, aunque fuera un 
comprender y hallar 10 bello mediante la formaci6n, debia perma
necer en la forma de la sensaci6n inmediata. Hemos indicado ya 
c6mo ciertas teorias abstractas se proponian formar el sentido del 
gusto, y como este permaneci6 externo y unilateral. En esa epoca, 
por una parte, los principios generales eran deficientes, y, por ~tra 
parte, la critica especial de obras particulares de arte no tendla a 
fundar un juicio determinado -pues no se daban todavia los me
dios adecuados para ello-, sino a fomentar la formacion del gusto 
en general. De ahi que esa formacion se quedara en 10 indetermi
nado y, mediante la reflexi6n, se esforzara solamente por ~otar la 
sensaci6n como sentido de la belleza en forma tal que pudlera ha
llarse inmediatamente 10 bello, dondequiera que esto se encontra
ra. Pero la profundidad de la cosa permanecio cerrada al gusto, 
pues tal pro fundi dad no s610 reclama el sentido y las reflexiones 
abstractas sino tambien la razon entera y la dignidad del espiri
tu. El gu;to, en cambio, estaba enfocado hacia la superficie ex
terna, en torno a la cual juegan las sensaciones y donde los prin
cipios que adquirian validez eran unilaterales. Por eso, el llamado 
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buen gusto teme ante todos los efectos mas profundos y calla alIi 
do~de habla la cosa y desaparecen los aspectos exteriores y acce
sonos. Pues donde se abren los grandes movimientos y pasiones 
de un alma yrofunda, ya no se trata de finas distinciones del gusto 
y de pequenos detalles. El gusto siente que el genio arrebata mas 
alIa de ese terreno y retrocede ante su poder, deja de sentirse se
guro y no sabe que hacer. 

c) Por eso ha perdido vigencia la moda de atender solamente 
a la formacion del gusto en el estudio de las obras de arte. El lu
gar del hombre 0 del critico de gusto ha sido ocupado por el ex
perto. Hemos dicho ya que es necesaria para la consideraci6n del 
arte la part.e'p~sitiva del conocimiento del mismo, entendiendo por 
tal un famIhanzarse a fonda con todo el circulo de 10 individual 
e~ una obra de arte. Pues esta, por su naturaleza material e indi
vI~u~1 a la. vez, surge esencialmente de condiciones especiales de 
multIples .tI~OS, entr~ la.s .cual:s sobresalen el tiempo y el lugar 
de su naCImIento, la m~IvI.duahdad determinada del artista y, so
bre t~d~, el progreso tecmco en el arte. Para una intuicion y un 
conOCImIento a fondo y determinados, e incluso para el disfrute 
de un producto artistico, es indispensable tener en cuenta todos 
estos aspectos, de los cuales se ocupa principalmente el experto; 
y 10. q.ue el hace a su manera ha de recibirse con gratitud. Tal 
erudIcIon puede considerarse legitimamente como algo esencial 
pero no puede tenerse por 10 fulico y supremo de la relacion que ei 
espiritu asume con la~ obr~s de arte y con el arte en general. 
Pues el e~pert~ puede mcurnr en el aspecto negativo de quedarse 
en las dImenslOnes meramente exteriores, en 10 tecnico hist6-
rico, etc., percibiendo 0 sabiendo poco 0 nada de la ve;dadera 
naturaleza de la obra de arte. Y puede incluso juzgar peyorativa
mente los valores mas profundos en comparaci6n con los conoci. 
mientos positivos, tecnicos e hist6ricos. No obstante, incluso en 
tales casos, la pericia, si es autentica, entra en determinados co
nocimientos y razones y facilita un juicio razonado, con 10 cual va 
ligada tambien la distinci6n mas exacta de los diversos aspectos 
de una obra de arte, aunque en parte sean externos asi como la 
valoraci6n de la misma. ' 
. d) Despues de estas observaciones sobre las maneras de con 
slder~r la obr~ de arte en tanto es un objeto sensible y guarda una 
relacI6n esenclal con el hombre como sensible, vamos a considerar 
ahora este aspecto en su relaci6n esencial con el arte mismo. Abor
daremos un doble punto: a) en parte atendiendo a la obra de arte 
como objeto; p> y en parte atendiendo a la subjetividad del ar
tis!a, a su genio, talento, etc., sin entrar ahora en aquello que, 
bajo este aspecto, s610 puede brotar del conocimiento del arte en 
su concepto general. Pues aqui todavia no nos encontramos verda. 
deramente en un fundamento y suelo cientifico, sino que nos halla-
mos tan s610 en el ambito de reflexiones externas. . 

cx) En todo caso la obra de arte se ofrece a la aprehension sen-
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sible. Esta dispuesta para la percepcion sensible, externa 0 inter
na, para la intuicion y representacion sensible, 10 mismo que la 
naturaleza exterior que nos rodea, 0 que nuestra propia naturaleza 
en su percepcion interior. Pues tambien el habla, por ejemplo, pue
de ser objeto de la representacion y percepcion sensible. No obs
tante, la obra de arte no es solamente para la aprehension sensi
ble, como objeto sensible, sino que su posicion es de tal tipo 
que, como sensible, es a la vez esencial para el espiritu, ya q~e 
este ha de quedar afectado por ella y de alguna manera ha de en
contrar satisfaccion en ella. 

Esa determinacion de la obra de arte da informacion a la vez 
sobre el hecho de que ella de ning6n modo puede ser un pro
ducto natural y en su parte natural no tiene que tener la vida de 
la naturaleza. No entramos aqui en si un producto de la naturaleza 
debe tenerse en menos 0 en mas que una mera obra de arte, 10 
cual acostumbra a manifestarse tambien como menosprecio de 10 
uno a 10 otro. 

Lo sensible de la obra de arte solo ha de tener existencia en 
tanto esta ahi para el espiritu del hombre, no en tanto ella como 
sensible existe para si misma. 

Si ahora consideramos en que manera 10 sensible existe para 
el hombre, nos encontramos con que 10 sensible puede comportar
se de diversas maneras con el espiritu. 

aa) La peor forma, la menos adecuada para el espiritu, es la 
aprehension meramente sensible. Consiste, ante todo, en el mero 
ver, oir, paIpar, etc., asi en horas de distension espiritual, y para 
algunos en todo momento, puede ser una distraccion ir de aqui 
para alla sin pensar nada, para oir aqui y mirar alla, etc. EI es
piritu no se queda en la mera aprehension de las cosas exteriores 
mediante la mirada y el oido, el las hace para su interior, que pri
meramente esta impulsado a realizarse en las cosas bajo la forma 
de la sensibilidad y se comporta con ellas como apetito. En esta 
relacion apetitiva con el mundo exterior el hombre se encuentra 
como singular sensible frente a las cosas como singulares igual
mente. No se dirige a ellas como pensante, con determinaciones 
universales, sino que se comporta seg6n tendencias e intereses 
particuiares con los objetos particulares y se conserva en ellos, por 
cuanto los usa, los consume, y por su inmolacion pone en obra su 
propia satisfaccion. En esa relacion negativa el apetito exige para 
si no solo la apariencia superficial de las cosas exteriores, sino las 
cosas mismas en su concreta existencia sensible. EI apetito no que
daria servido con meras pinturas de madera, materia que el qui
siera utilizar, 0 de animales, que el quisiera consumir. Igualmente, 
el apetito no puede dejar que el objeto subsista en su libertad, 
pues el tiende a suprimir esta autonomia y libertad de las cosas 
exteriores, a fin de mostrar que ellas estan ahi solamente para ser 
destruidas y consumidas. Y a la vez el sujeto, como cautivo de los 
limit ados y aniquilantes intereses partiq.dar~s de sus apetitos, ni 

es ~ibre .en sl mis":l0' pues no se determina por la universalidad y 
raclO!lahdad esenclal de su voluntad, ni es libre de cara al mundo 
extenor, pues eI apetito permanece determinado esencialmente por 
las cosas y referido a elIas. 

EI hombre no se comporta con la obra de arte mediante una 
re~aci6n de apet~to. :£1 deja que la obra exista libremente para sf 
~Illsma como obJ~to, y se refiere a ella sin apetito, como a un ob
Jeto que solo eXlste para la vertiente teoretica del espiritu. Por 
eso la obra de arte, aunque tiene existencia sensible, bajo este as
pecto no requiere una existencia sensible y concreta, ni una vida 
natura. I, es mas, no puede quedarse en este terreno, por cuanto ha 
de satlsfacer solamente intereses espirituales y ha de excluir de 
sf todo apetito. Poz: eso, evidentemente, el apetito pnictico tiene en 
mas las cosas partlculares de la naturaleza organica e inorganica 
las cuaIes pueden servirle, que las obras de arte, las cuales no o~ 
cen utilidad para su servicio y solo son objeto de disfrute para 
otras formas del espiritu. 

PP) Frente a la intuicion singular sensible y al apetito practi
co, una segunda manera en que 10 dado exteriormente puede ser 
p~ra el espfI:itu es. la rela~ion puramente teorica con la inteligen
eta. La conslderaclon te6nca de las cosas no tiene el interes de 
consumirlas en su singularidad y de satisfacerse sensiblemente y 
conservarse por su mediaci6n, sino el de conocerlas en su univer
salidad, el de encontrar su esencia y ley interior y comprenderlas 
se~ su concepto. Por .eso el interes te6rico hace que las cosas 
partlculares queden en hbertad y se aleja de elIas en su dimension 
singular sensible, pues no es esta singularidad sensible 10 que bus
ca Ia consideracion de la inteligencia. Pues la inteligencia racional 
n.o perte~ece al sujeto s~gular como tal, a diferencia del apetito, 
smo al smgular como umversal a Ia vez en si mismo. En tanto el 
hombre se comporta con las cosas seg6n esta universalidad esta 
allf en juego su razon universal, que tiende a encontrars; a sf 
misma en la naturaleza y a restablecer asi Ia esencia interna de 
las cosas. Aunque esa dimension sea el fundamento de Ia existen. 
cia sensible, sin embargo, esta no puede mostrarla inmediata. 
mente. EI arte no com parte dicho interes te6rico, cuya satisfacci6n 
es el trabajo de Ia eiencia, en esta forma cientifica, 10 mismo que 
no hace causa comUn con las tendencias de los apetitos meramen. 
te practicos. Pues la ciencia puede partir ciertamente de 10 sensi. 
ble en su singularidad y tener una repre~entacion de ~omo 10 sin. 
~Iar esta dado inmediat~mente en su peculiar color, forma, mag
mtud, etc. Pero. esto sensIble singularizado no tiene, como tal, nino 
guna otra relaclon con el espiritu, en tanto Ia inteligencia se dirige 
a 10 general, a la ley, aI pensamiento y concepto del objeto. La in
t~ligen~ia n~ solo :'lbandona 10 particular sensible en su singula
ndad mmedlata, smo que 10 transforma tambien interiormente 
y asi de un con.creto sensi!>l~ hace algo abstracto, algo pensado y: 
por e~lo, ~sencI!llmente QIStlptg d\! 10 Clue el mismo objeto era 



en su aparici6n sensible. El interes artistico no hace esto, a dife
rencia de la ciencia. 

Asi como la obra de arte se manifiesta como objeto externo en 
una determinaci6n y singularidad inmediata bajo la dimensi6n del 
color, de la forma, del sonido, etc., 0 como intuicion singular, de 
igual manera, si bien la consideracion artistica se esfuerza por 
captar la objetividad como concepto general, 10 mismo que la 
ciencia, sin embargo, no abandona por completo la objetividad in
mediata que Ie ofrecen los sentidos. 

El interes artistico se distingue del interes pnictico del apetito 
por el hecho de que el primero deja que el objeto exista libremen
te para si mismo, mientras que el apetito 10 usa destructivamente 
para su utilidad. En cambio, la consideracion artistica se distingue 
del enfoque teorico de la inteligencia cientifica en sentido inverso, 
pues cultiva el interes por el objeto en su existencia singular y, 
en consecuencia, no actua para transformarlo en su pensamiento 
y concepto general. 

yy) De aqui se sigue que 10 sensible debe darse en la obra de 
arte, pero s6lo debe presentarse alIi como superficie y apariencia 
de 10 sensible. Pues el espiritu no busca en 10 sensible de la obra 
de arte ni la materialidad concreta, la interna completitud em
pirica y la extensi6n del organismo, que exige el apetito, ni el pen
samiento general, meramente ideal, sino que quiere presencia sen
sible, la cual ciertamente debe permanecer sensible, pero ha de 
estar liberada asimismo del armazon de su mera materialidad. Por 
eso 10 sensible de la obra de arte, en comparacion con la existen
cia inmediata de las cosas naturales, ha sido elevado a mera apa
riencia, y la obra de arte se halla en el medio entre la sensibilidad 
inmediata y el pensamiento ideal. No es todavia pensamiento puro, 
pero, a pesar de su sensibilidad, ya no es mera existencia material, 
como las piedras, las plantas y la vida organica. Mas bien, 10 sen
sible en la obra de arte es a su vez algo ideal, que, sin embargo, 
no siendo 10 ideal del pensamiento, se da todavia externamente 
como cosa. Cuando el espiritu deja que los objetos sean libres, 
pero sin penetrar en su interior esencial (pues entonces cesarian 
por completo de existir externamente para el como singulares), 
entonces esta apariencia de 10 sensible se presenta exteriormente 
para el como la forma, el aspecto, el sonido de las cosas, etc. Por 
eso 10 sensible del arte se refiere solamente a los dos sentidos teO
ricos, el de la vista y el del oido, mientras que el olfato, el gusto 
y el tacto quedan excluidos del disfrute artistico. En efecto, el 01-
fato, el gusto y el tacto se relacionan con 10 material como tal y 
con las cualidades inmediatamente sensibles de 10 mismo; el olfa
to con la volatilizacion material a traves del aire, el gusto con la 
disolucion material de los objetos, y el tacto con el calor, el frio, 
la dureza, etc. Por tal razon estos sentidos no pueden haberselas 
con los objetos del arte, que han de conservarse en su autonomia 
real y no admiten nin~a relacion merament~ sensible. Lo a~rada-

4Q 

ble para ~stos sentidos no es 10 bello del arte. El arte, pues, bajo 
la dlmens16n de 10 sensible, intencionadamente no produce sino un 
mundo de sombras consistentes en formas, tonos e intuiciones. 
Y no puede hablarse de que el hombre, en cuanto llama una obra 
de arte a la existencia, por mera impotencia y por su limitaci6n 
solamente sabe ofrecer una superficie de 10 sensible, simples esque
mas. :ues tal~s t?nos y formas sensibles no aparecen en el arte 
tan solo por Sl mlsmos y por su forma inmediata sino con el fin 
de satisfacer bajo esa forma intereses espiritu~les superiores, 
puesto que ellos son capaces de provocar en el espiritu un sonido 
y un eco de todas las profundidades de la conciencia. En esta ma
n~ra, 10 sensible esta espiritualizado en el arte, puesto que 10 espi
yttual aparece en el como realizado de manera sensible. 

P) Por eso precisamente, solo se da una obra de arte en tanto 
esta es un punto de transici6n a traves del espiritu y ha brotado 
de una actividad producente espiritual. Esto nos conduce a la 
otra pregunta, a la que hemos de dar respuesta a saber la de 
como la dimension sensible, necesaria para el arte' opera e~ el ar
tista co~o. subjeti~id~d prod!lcente. Esta forma' de producci6n, 
como actlVldad subJetlva, contlene en si las mismas caracteristicas 
qu~ ~ncontr~os objetivamente en la obra de arte; tiene que ser 
actlVldad esplntual, pero teniendo en sf a la vez la dimensi6n de la 
sensib~lidad y de la inmediatez. Sin embargo, ni es mero trabajo 
II?-ecamco, .c<;>mo pura habilidad inconsciente en el manejo sen
SIble 0 actlvldad ~ormal seglin reglas fijas, que deben aprenderse, 
por una parte, m es, por otra parte, una producci6n cientifica 
que pasa de 10 sensible a las representaciones y pensamientos abs
tracto~ 0 actua por entero en el elemento del puro pensamiento. 
Mas bIen, e~ la produccion artistica, la dimension de 10 espiritual 
y de 10 senSIble deben constituir una unidad. Asi, por ejemplo en 
las c;re~ciones poeticas alguien podria proceder de tal manera que 
conclblera 10 que ha de representarse como pensamientos prosai
cos dados en un estadio previo, y luego intentara traducirlos a 
i~ag~nes, rima, etc., 0 sea, en forma tal que 10 imaginativo se 
anadlera meramente como adorno y decoracion a las reflexiones 
abstractas. Tal manera de proceder no engendraria sino una mala 
poesia, pues aqui operaria como actividad separada 10 que en la 
creacion artistica s6lo tiene validez en su unidad indivisa. Ese 
producir autentico constituye la actividad de la fantasia artistica. 
Ella es 10 racional, que s610 existe como espiritu en tanto se ela
bora a si m.ismo activamente de cara a la conciencia, pues solo en 
forma senSIble pone ante si 10 que lleva en si mismo. Por tanto 
esta. actividad tiene un contenido espiritual, que ella configun: 
senslblemente, puesto que tan solo en esa forma sensible es capaz 
de adquirir conciencia del mismo. Lo dicho es comparable con la 
~ane:a de hacer de un hombre experimentado, lleno de gracia e 
mgemo, el cual, aunque sabe muy bien de que se trata en la vida 
cua} es III sustancia de 10 que mantiene unidos a los hombres, qu6 
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es 10 que los mueve y da poder en medio de ellos, sin ~m~argo, n~ 
ha resumido este contenido en reglas generales para SI mismo, m 
sabe explicarlo a otros mediante reflexiones generales. Mas bien, 
ese hombre esclarece para sf mismo y los demas 10 que lIena su 
conciencia a base de casos especiales, reales 0 inventados, median
te ejemplos adecuados, etc. Pues para su representacion adquieren 
forma todas y cada una de las cosas en imagenes concretas, de
terminadas en el espacio y el tiempo, sin que puedan faltar el 
nombre y todo tipo de circunstancias exteriores. Esa manera de 
imaginacion no es propiamente creadora, sino que se apoya, mas 
bien en el recuerdo de estados vividos, de experiencias hechas. El 
recu~rdo conserva y renueva la singularidad y la forma exterior en 
que acontecieron tales hechos, con !od~s sus circunst~ncias, pero 
no deja aparecer 10 unive~sal por SI mIsI?o. En camblO, la, f~nta
sia artisticamente productlVa es la fantasIa de un gran espmtu y 
animo es el concebir y engendrar representaciones y formas, las 
cuales' encaman en forma imaginativa y sensible, enteramente 
determinada, los intereses mas profundos y universales del hom
bre. De aqui se sigue que la fantasia se debe en parte a un don 
natural al talento, pues su produccion necesita la sensibilidad. Es 
cierto que tambien se habla de talento cientifico, pero las ciencias 
presuponen tan s610 la capacidad general de pensar, la cual, en 
lugar de comportarse de manera natural como la fantasia, a?strae 
precisamente de toda activ~da~ natura!, y as! pode~os, decir con 
mayor acierto que no hay nmgun espedfico talento Cientifico como 
mero don de la naturaleza. La fantasia, en cambio, tiene una ma
nera instintiva de producir, pues en esencia las imagenes y la sen
sibilidad de la obra de arte tienen que estar subjetivamente en 
el artista como disposicion y tendencia naturales, y estos aspectos, 
como acci6n inconsciente, tienen que pertenecer a la dimensi6n 
natural del hombre. Cierto que la capacidad natural no llena por 
entero el talento y el genio, pues la producci6n artistica es tam
bien de tipo espiritual y consciente, pe.r,o la espiritualid.~d debe im
plicar en si una vertiente de formaclOn y confi~raclOn natural. 
Por eso hasta cierto punto todos pueden practicar el arte, mas 
para rebasar el punto en el que propiamente empieza el arte, se 
requiere un mas elevado talento artistico innato. . 

Como disposicion natural ese talento mayormente se anunCIa en 
la primera juventud y se manifiesta en .la impulsiv~ inquie.tud, 
viva y constante, de configurar ~n det.ermmado m~te~al sensIble, 
asumiendo esta manera de mamfestacI6n y comumcacion como la 
unica 0 como la principal y mas adecuada. Por ello, la temprana 
habilidad espontanea para 10 tecnico es, hasta cierto punto, un 
signa de talento innato. Para el escultor todo se transforma en 
figuras, y desde muy pronto el toma arcilla para configurarla;. y 10 
que tales talentos llevan en la representaci6n, 10 que los excita r 
mueve en su interior, se convierte inmediatamente en figura, I;h
seno, melodia, 0 poesia. 

y) En tercer lugar, bajo cierto aspecto en el arte tambien el 
contenido esta tornado de 10 sensible, de la naturaleza. En todo 
caso, ~un cuando el contenido sea de tipo espiritual, este s610 es 
c~pacitado de tal modo que 10 espiritual, 10 mismo que las rela
ClOnes humanas, sea representado como una aparici6n real con for
ma exterior. 

3. Finalidad del arte 

Se pregunta ahora cUlil es el interes, el fin, que se propone el 
hombre en la producci6n de tal contenido bajo la forma de obras 
de arte. :£ste fue el tercer punto de vista que hemos establecido de 
cara a la obra de arte. Su estudio detallado nos conducira, final
mente, al verdadero concepto del arte. 

Si bajo este aspecto dirigimos una mirada a la conciencia co
rriente, 10 primero que nos llama la atenci6n es su representaci6n 
mas usual. 

a) El principio de la imitacion de la naturaleza. SegUn este 
punt~.?e vista, la imitaci6n como habilidad de reproducir con 
precIsIon. las formas naturale~, tal ~omo estan dadas, constituye el 
fin esencial del arte. Y la satisfaccion plena estaria en el logro de 
una representacion en concordancia con la naturaleza. 

a) En esa idea se da ante todo la finalidad enteramente for
mal de que, aquello que ya esta en el mundo exterior, ha de ser 
hecho por segunda vez por el hombre segu.n se 10 permiten sus 
propios medios. Pero esa repetici6n puede considerarse: 

aa) Como un esfuerzo super(luo, pues 10 que representamos 
mimeticamente en los cuadros, en la dramaturgia, etc., a saber, 
animales, escenas de la naturaleza, situaciones humanas, 10 tene
mos ya ante nosotros en nuestro jardin, 0 en la propia casa, 0 en 
sucesos del drculo de amigos 0 conocidos. Ademas, este esfuerzo 
superfluo puede considerarse incluso como un juego arrogante, 
que PP) se queda por debajo de la naturaleza. Pues el arte esta li
mitado en sus medios de representaci6n y solo puede producir en
ganos unilaterales, por ejemplo, s610 puede producir para un sen
tido la apariencia de realidad. Y si se queda en el fin formal de la 
mera imitacion, 10 que da es, en lugar de una vida real, una mera 
farsa de la vida. Es conocido que los turcos, como mahometanos 
no permiten las pinturas 0 los retratos de hombres, etc. A est~ 
respecto es interesante el relato de James Bruce,' que, en su viaje 
por tierras de Abisinia, habiendo mostrado a un turco peces pin
tados, primeramente Ie produjo admiracion, pero pronto recibi6 la 
respuesta: "Cuando en el dia del juicio este pez se levante contra 
ti y diga: me has hecho un cuerpo, pero no un alma viva; lc6mo 
te defenderas contra esta acusaci6n?» Tambien el profeta, segu.n 

8. James B~UCE (1730·p94). ingJes entre~ado a los viajes de investigaci6n. 
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leemos en la Sun' dijo a las dos mujeres Ommi Habiba y Ommi 
Selma, que Ie hablaban de cuadros en las iglesias etiopes: «Estas 
imagene~ acusaran a sus autores en el dia del juicio.» Hay, cierta
mente, eJemplos de una consumada imitacion engafiosa. Las uvas 
pintadas de Zeuxis han sido aducidas desde la Antigiiedad como 
triunfo del arte y a la vez como triunfo del principio de imitacion 
de la naturaleza, pues, segUn se dice, picaban en elIas las palomas 
vivas. A estos ejemplos antiguos podria afiadirse el mas reciente 
del mono de Buttner!· Este mono masco un escarabajo pintado en 
Insektenbelustigungen (1741 ss) de ROsel." Su duefio Ie perdono, 
pues aunque el mono Ie habia echado a perder el mas bello ejem· 
plar de la valiosa obra, vio en ello la prueba de 10 acertado de las 
reproducciones. Pero en estos y otros ejemplos no hemos de ver 
~a ~labanza de las obras de arte, por el hecho de que estas enga
nan tncluso a las palomas y a los monos, sino un reproche de 
aquellos que creen ensalzar la obra de arte considerando un efecto 
tan bajo como 10 Ultimo y supremo de la misma. Digamos en con
junto que, por la mera imitacion, la obra de arte no ganara su 
?esafio a la naturaleza, sino que sera semejante a un gusano que 
mtentara andar a cuatro patas detras de un elefante. rr) En ese 
fracaso siempre relativo de la reproduccion, frente al prototipo 
de la naturaleza, el Unico fin que queda es la complacencia en la 
obra de arte por la produccion de algo semejante a la naturaleza. 
En todo ca~o, el ho~bre puede alegrarse de que, 10 que ya existe, 
sea producldo tambu!n por su propio trabajo, habilidad y activi
dad. Pero precisamente esa alegria y admiracion, cuanto mas se
mejante sea la reproduccion al prototipo natural, tanto mas dara 
la impresion de frialdad, 0 se trocara en tedio y aversion. Hay re
tratos que, segUn se ha dicho con ingenio, son semejantes hasta 
la nausea. A proposito de esta complacencia en la imitacion como 
tal, Kant aduce otro ejemplo, a saber: pronto nos hart amos de un 
hombre que sabe imitar perfectamente el gorjeo del ruisefior si 
descubrimos que el autor es un hombre. Descubrimos en ello' un 
mero artificio, que ni es la libre produccion de la naturaleza, ni una 
obra de arte. En efecto, de la libre fuerza productiva del hombre 
esperamos algo diferente de tal musica, que solo nos interesa cuan
do ella, como en el gorjeo del ruisefior, es semejante sin ninguna 
intencion al tono de la sensacion humana y brota de una autentica 
vida. En general, esta alegria sobre la habilidad en la imitacion 
no puede ser sino limitada, y es mas propio del hombre alegrarse 
de aquello que el produce por sf mismo. En este sentido tiene un 
elevado valor el hallazgo de cualquier obra tecnica insignificante, 
y el hombre puede estar mas orgulloso de haber inventado el mar
tillo, el clavo, etc., que de realizar obras de imitacion. Pues este 

9. Prescripciones religiosas de los sunitas. 
. 10: Christian Wilhelm BUTTNER (1716·1801), investigador en el campo de las 

ClenCIaS naturales. 
11. August Johann VON ROSENHOF (1705·1759), 2;06logo y pintor. 
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celo abstracto por la imitacion ha de equipararse al artificio de 
aquel que habia aprendido a lanzar lentejas sin fallar a traves de 
un pequeno orificio. :£1 hizo que Alejandro viera esta habilidad' 
pero Alejandro Ie regalo una fanega de lentejas como premio po; 
este arte sin utilidad ni contenido. 

fi) Ademas, en tanto el principio de la imitacion es totalmente 
formal, cuando se convierte en fin desaparece en el 10 objetiva-
1!le.nte bell? Pues ya no se trata de. c~mo esta hecho 10 que debe 
lmltarse, smo tan solo de que sea Imltado rectamente. El objeto 
y el contenido de 10 bello se considera totalmente indiferente. En 
animales, hombres, objetos, acciones, caracteres, se habla de una 
diferencia entre 10 bello y 10 feo; pero en tal principio esto se que
da en una diferencia que no pertenece propiamente al arte, pues 
este se reduce a la imitacion abstracta. Entonces, de cara a la elec
cion de los objetos y a su distincion entre bellos y feos ante la 
falta mencionada de un criterio para las formas infinitas de la na
turaleza, 10 Ultimo a 10 que podemos recurrir sera el gusto subje
tivo, pues el no permite que se Ie senalen reglas y sobre el no 
puede disputarse. En efecto, si parte del gusto 10 que los hombres 
llaman bello y feo en la eleccion de los objetos que deben repre
sentarse, y, en consecuencia, 10 que consideran digno de ser imi
tado por parte del arte, entonces se hallan abiertos todos los am
bitos de objetos naturales, pues apenas habra uno que eche de 
menos a un amante. Asi entre los hombres sucede que, si bien no 
todo marido ama a su mujer, por 10 menos cada novio encuentra 
bella a su novia -incluso con exclusividad-, y que el gusto sub
jetivo de esa belleza no tiene ninguna regIa fija, 10 cual es una 
suerte para ambas partes. Y si mas alIa de los individuos y de su 
gusto casual miramos al gusto de las naciones, tambien este es 
muy variado y opuesto. Oimos decir con frecuencia que una belleza 
europea desagradaria a un chino 0 incluso a un hotentote, por 
cuanto el chino tiene un concepto de belleza totalmente distinto 
del que posee un negro, que a su vez difiere en ello del europeo, 
etcetera. 

Si consideramos las obras de arte de esos pueblos extraeu
ropeos, por ejemplo, las imagenes de sus dioses, las cuales sur
gieron de su fantasia como dignas de veneracion y sublimes, pue
de suceder que a nosotros nos parezcan idolos horribles, y quiza 
su musica suene muy mal en nuestros oidos. Y, a la inversa, ellos 
tendran por insignificantes 0 feas nuestras esculturas, pinturas y 
musicas. 

r) Abstraigamos ahora tambien de un principio objetivo para 
el arte, si 10 bello ha de basarse en el gusto subjetivo y particular. 
De hecho, si atendemos al arte mismo, nos encontramos con que 
la imitacion de 10 natural, que habria de ser un principio general 
y, por cierto, un principio acreditado por gran autoridad, no puede 
tomarse por 10 menos en esta forma general, totalmente abstracta. 
Pues si miramos a las diversas artes, se pone de manifiesto que, 
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asi como .la pintura y la escultura nos representan objetos que' 
son semeJantes a los naturales 0 cuyo tipo esta tomado esenciat., 
mente de la naturale~a, por el contrario, las obras arquitectonicas, 
que pertenecen tamblC!n a las bellas artes, 10 mismo que las obras' 
poetlcas, en .tanto es~as. no. se limitan a una mera descripci6n, no' 
pueden conslderarse ImltaclOnes de la naturaleza. Y si quisieramos 
afirmar esto, por 10 menos nos veriamos obligados a hacer gran
des rodeos, pues deberiamos condicionar la afirmaci6n de multi· 
~les maneras, Y.la llama?a verdad habra de reducirse a probabi· 
hd~d como mrunmo. Y Sl ~ablaramos de probabilidad, se presen· 
tana de nuevo una gran dlficultad en la determinaci6n de 10 que 
es probable y de 10 que no 10 es. Ademas, las creaciones totalmen· 
te fantasticas y arbitrarias no pueden excluirse todas de la poesia 
cosa que nadie pretende. ' 

Po~ e~o, ~l fin del arte habra de cifrarse en algo distinto de la 
mera Imltacl6n ?e ~o dado, la cual, en todo caso, puede propiciar 
los artefactos tecmcos, pero no las obras de arte. Evidentemen· 
te, es un fact.or esencial a la obra de arte el que tenga como base 
la configuracl6n de la naturaleza, pues la representaci6n artistica 
t~e~e forma de aparici6n externa y, con ello, forma natural de apa· 
nCI6n. Para la pmtura, por ejemplo, es un estadio importante co
nocer y reproducir en los matices mas pequeiios los colores en su 
relaci6n reciproca, los efectos y reflejos de la luz, etc., asi como 
las formas y figuras de los objetos. En este sentido recientemente 
apareci6 de nuevo el principio de la imitaci6n de ia naturaleza y 
de la naturalidad en general. Se argumentaba que un arte debit 
neb~oso.~ decaido habia de ser conducido de nuevo al vigor y de: 
termmaClOn de la naturaleza. Por otra parte, frente a 10 arbitrario 
y convencional, carente de arte y naturaleza, en 10 cual se habia 
extraviado la producci6n artistica, se esgrimia la legalidad la 16· 
gica inmediata y firme en si misma de la naturaleza. Por u~ lado, 
e~ esa tendencia hay un aspecto acertado, pero la naturalidad exi· 
glda no es como tal 10 substancial y primero que esta como base 
en el arte. Y por mas que la aparici6n externa en su naturalidad 
constituya una caracteristica esencial, sin embargo, ni la naturali· 
dad ya dada es la regla, ni la mera imitaci6n de los fen6menos ex· 
teriores como tales es el tin del arte. 

b) Por eso seguimos preguntando cual es el contenido del arte 
y por que este contenido debe representarse. En este sentido en· 
contramos en. nuestra conciencia la representaci6n usual de que 
la tarea y el fm del arte es llevar a nuestro sentido a nuestra sen· 
saci6n y nuestro entusiasmo todo 10 que tiene cabida en el espiritu 
del. ~ombre. El arte deberia, pues, realizar aquella famosa frase: 
«NIhIl humani a me alienum puto ... De ahi que su fin quede cifrado 
en ?espertar y vivi.ficar los dormidos sentimientos, inclinaciones y 
paSlOnes de todo tlPO, en llenar el coraz6n y en hacer que el hom· 
~r~, de forma desplegada 0 replegada, sienta todo aquello que el 
ammo humano puede experimentar, soportar y producir en 10 mas 
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intimo Y secreta, todo aquello que puede mover y excitar el pecho 
humano en su profundidad y en sus multiples posibilidades, y todo 
10 que de esencial y elevado tiene el espiritu en su pensamiento 
y en su idea, en ofrecer al sentimiento y a la intuici6n para su dis
frute la gloria de 10 noble, eterno y verdadero. Igualmente, el arte 
ha de hacer comprensible la desdicha y la miseria, el mal y el de· 
lito, tiene que enseiiar a conocer en 10 mas minimo todo 10 detes· 
table y terrible, as! como todo agrado y felicidad, y debe hacer 
que la imaginaci6n se regale en la fascinaci6n seductora de las 
deliciosas intuiciones Y percepciones sensibles. El arte, por una 
parte, ha de aprehender esta omnilateral riqueza del. conte.nido, 
para complementar la experiencia n~tural de nu~stra eXIste~cIa ex· 
terior; y, por otra parte, ha de excltar las paslones. me~clOnadas 
a fin de que las experiencias de la vida no nos deJen mtactos Y 
cultivemos nuestra receptividad para todos los fen6menos. Pero 
tal excitaci6n no se produce en este campo por la experiencia real, 
sino solamente por la apariencia de la misma, por cuanto el arte, 
por un engaiio, pone sus producciones en lugar de la realidad. La 
posibilidad de este engaiio por la apariencia del arte se debe a que, 
en el hombre toda la realidad debe pasar a traves del medio de 
la intuici6n y'representaci6n, pues s610 por ese medio penetra en 
el animo y la voluntad. A este respecto, es indiferente que el arte 
se sirva de la inmediata realidad exterior, 0 bien lleve a cabo su 
obra por otro medio, a saber, mediante imagenes, ~ignos y repn: 
sentaciones que llevan en si y representan el contemdo de la reab· 
dad. El hombre puede representarse cos as que no son reales como 
si 10 fueran. Por eso, el que sea la realidad exterior 0 s6lo la ex· 
periencia de la misma la que nos hace presente una situaci6~, 
una relaci6n un contenido de vida, es indiferente para nuestro am· 
mo. El fin e~ta en que, en conformidad con la esencia de tal con· 
tenido nos sintamos turbados y nos alegremos, nos sintamos afec· 
tados ~ conmovidos, y en que recorramos las pasi~nes. de ira, odio, 
compasi6n, angustia, temor, amor, respeto y admlrac16n, honor y 
fama. 

Lo que, por tanto, se considera como el poder peculiar y seiia· 
lado del arte consiste sobre todo en que el despierte en nosotros 
todas las sensaciones, en que nuestro animo sea llevado a traves 
de todo contenido de vida, en que todos esos movimientos interio
res se realicen a traves de una presencia externa meramente en· 
gaiiosa. 

En cuanto, de esa manera, el arte ha de tener la finalidad de 
acuiiar 10 bueno y 10 malo en el animo y la representaci6n, forta· 
leciendolos para 10 mas noble, asi como la de atenuar los senti· 
mientos mas egoistas de agrado, con ello se Ie ha seiialado una 
tarea totalmente formal, y sin un fin firme por si mismo no haw 
bria sino una forma vacia para todo tipo posible de contenido. 

c) De hecho el arte reviste tambien este aspecto formal de que 
puede adornar y llevar ante la intuici6n y sensaci6n toda materia 
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posible, a la manera como el raciocinio puede elaborar todos los 
posibles objetos y formas de acci6n, pertrechfmdolos de razones y 
justificaciones. Pero en medio de esa multiplicidad de contenido se 
impone inmediatamente la siguiente observaci6n. Las divers as sen
saciones y representaciones, que ha de excitar 0 afianzar el arte, 
se cruzan, se contradicen y se suprimen entre sl. Pero, bajo este 
aspecto, el arte, .cuanto mas entusiasma para 10 contrario, 10 que 
hace es profundlzar la contradicci6n entre los sentimientos y pa
siones, de modo que nos lleva a danzar bacanticamente, 0 bien, 10 
mismo que el razonamiento, conduce a la sofistica y al escepticis
mo. Por ello, esa misma multiplicidad de materia impide que nos 
quedemos en una determinaci6n tan formal, por cuanto la raciona
lidad que penetra en esta variopinta diversidad nos exige que, a 
pesar de elementos tan contradictorios, lleguemos a ver como sur
ge y se cbnsigue un superior fin general. AS1, para la convivencia 
de los hombres y para el Estado, se aduce la meta final de que 
todas las facultades humanas y todas las fuerzas individuales se 
desarrollen y manifiesten en todos los aspectos y direcciones. Sin 
embargo, frente a un punto de vista tan formal pronto se plantea 
la pregunta de cual es la unidad en la que se reUDen tan variadas 
configuraciones, de eua! es el fin uno que ellas tienen como con
cepto fundamental y meta ultima. Lo mismo que en el eoncepto 
del Estado, tambien en el concepto del arte surge la necesidad de 
un fin substancial que, en parte, sea comun a los aspectos particu
lares y, en parte, sea superior a eIIos. 

La reflexion comienza por considerar que tal fin substancial se 
cifra en que el arte tiene la capacidad y la vocaci6n de suavizar la 
rudeza de las pasiones. 

X) De cara a ese primer punto de vista hay que averiguar cual 
es. el aspecto peculiar del arte que ofrece la posibilidad de supri
mlr 10 rudo y atar y formar las tendencias y pasiones. La rudeza 
en general tiene su fundamento en un directo egoeentrismo de las 
tendencias, que busean en exc1usiva la satisfaccion de su apetito. 
Pero el apetito es tanto mas rudo y dominador cuanto como UDico 
y l.imitado, ma.s ocupa al hombre entero, de' modo que el, como 
unIVersal, no tlene el poder de desIigarse de esa determinacion y 
de IIegar a ser para sl mismo eomo universal. Y si en tal caso el 
hombre dice, por ejemplo: «La pasion es mas fuerte que yo», cier
tamente para la conciencia el yo abstracto esta separado de la pa
sion particular, pero solo de manera muy formal, por cuanto con 
tal separacion, se dice UDicamente que el yo como universal ~o se 
toma para nada en consideracion contra el poder de la pasion. Por 
ta~to, 10 selvatico de la pasion consiste en la unidad del yo como 
unIversal con el contenido limitado de su apetito, de modo que el 
hombre no tiene ninguna voluntad mas fuera de esa pasion singu
lar. El arte suaviza tal rudeza y fuerza desenfrenada de la pasion, 
ante todo, por el heeho de que representa para el hombre 10 que 
este siente y hace en tal estado. Y aun cuando el arte se limite a 
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poner ante 1~ int.uicion imagenes de las pasiones, e inc1uso cuando 
se muestre hsonJero con ellas, en esto mismo se da ya una fuerza 
atenuante, por cuanto asi el hombre adquiere conciencia de aque
llo que, de otro modo, s610 se da de manera inmediata. Pues ahora 
el ho~bre considera sus impulsos y tendencias, los cuales sin la 
re~exlOn 10 desg~rran; ahora, en cambio, se ve fuera de eIIos y co
mlenza a enfrentarseles con libertad, por el hecho de ponerlos ante 
sf co~o alg? objetivo. Por eso pued~ s~ceder frecuentemente que 
el artlsta, slendo presa del dolor, dlsmmuya y suavice la intensi
dad de su propia sensaci6n por la representacion de este para sl 
mismo. Inc~uso en las lagrimas se da ya un consuelo; en efecto, el 
hombre, pnmeramente absorto y concentrado por completo en su 
dolor, puede luego por 10 menos exteriorizar en forma inmediata 
esto que era tan s610 interior. Es mas lenitiva todavla la expresion 
del interior en palabras, imagenes, tonos y formas. Por eso fue una 
buena costumbre el que en las defunciones y los funerales asistie
ran plafiideras para expresar el dolor en forma intuitiva. Tambien 
en los pes ames se Ie hace presente al hombre el contenido de su 
desdicha; ante las muchas manifestaciones de condolencia el re
fIexi~)Da sobre esto y aSI se siente aliviado. El llorar y exp;esarse 
ha sldo considerado desde la Antigiiedad como un medio para libe
rarse del peso oprimente de la preocupaei6n 0, por 10 menos como 
un medio de IIevar alivio al corazon. Por tanto, la atenuaci6n del 
poder de la pasion encuentra su fundamento general en que el 
hombre es desligado de su cautividad inmediata en una sensaci6n 
y adquiere conciencia de la misma como de algo exterior a el, con 
10 que debe comportarse en forma ideal. El arte, mediante sus re
presentaciones, dentro de la esfera sensible libera a la vez del po
der de la sensibilidad. Cierto que puede asumirse la forma de ha
blar corriente segUn la eual el hombre ha de permanecer en uni
dad inmediata con la naturaleza; pero tal unidad en su abstracci6n 
es precisamente barbarie y salvajismo. Y el arte, en cuanto disuel
ve esta unidad para el hombre, 10 eleva con manos suaves sobre 
la cautividad en la nat~raleza. La ocupaci6n con sus objetos per
manece puramente te6nea y, aunque de partida la atenci6n se cen
tre en las representaciones, no obstante, se centra tambien en la 
significaci6n de las mismas, en la comparaci6n con otro contenido 
y en la apertura de la contemplaci6n y de sus perspectivas para la 
universalidad. 

(J) Conecta con esto el segundo enfoque que se ha dado fin 
esencial del arte, la purificacion de las pasiones, la ensefianza y el 
perfeccionamiento moral. Pues la idea de que el arte debe moderar 
la dureza, formar las pasiones, permanecio enteramente formal y 
general, de modo que prosigue la cuesti6n aeerca de una manera 
determinada y de un fin esencial de esta formaci6n. 
. aa) Es cierto que el punto de vista de la purificaci6n de la pa

SIon sufre del mismo defecto que el anterior, relativo a la atenua
cion de las tendencias; pero, por 10 menos, resalta mas en concreto 
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que las representaciones del arte requieren una norma en la qu~ 
debe medirse su dignidad 0 falta de dignidad. Esta norma es la eft
cacia con que en las pasiones se separa 10 puro de 10 impuro. 
Por eso es necesario un contenido que sea capaz de manifestar esta 
fuerza purificante; y en tanto la produccion de tal efecto es el fin 
substancial del arte, el contenido purificante tiene que hacerse 
consciente bajo el aspecto de su universalidad y su canicter esen-
cial. 

{3{3) Desde este ultimo punto de vista se ha ~icho que el fin 
del arte es instruir. Por tanto, de un lado, 10 pecuhar del arte con
siste en el movimiento de los sentimientos y en la satisfaccion in
herente a ese movimiento, al temor, a la compasion, a la afeccion 
dolorosa a la conmocion, 0 sea, en el interes satisfactorio de los 
sentimie~tos Y pasiones, en una complacencia, placer y recreacion 
por las obras de arte, por su representacion y efecto. Pero, ~e otro 
lado este fin ha de tener su fin superior solamente en la mstruc
cion' en la tabula docet y, con ello, en la utilidad que la obra de 
arte' pueda tener para el sujeto. En ese sentido la sentencia de Ho-
racio 

Et prod esse volunt et delectare poetae 12 

dice concentradamente en pocas palabras 10 que mas tarde se ha 
expuesto de infinitas maneras, hasta la trivialidad, y, llevada a su 
extremo, ha pasado a ser la concepcion mas superficial del arte. 
Hemos de preguntarnos si la instruccion esta contenida en la obra 
de arte directa 0 indirectamente, explicita 0 implicitamente. Si, en 
general, se trata de un fin general y no casual, ~s!e fin ultimo, .dada 
la esencia espiritual del arte, tiene que ser esplntual y, por clerto, 
no un fin casual, sino un fin que sea en y para sf. Volviendo a la 
instruccion esta solo puede radicar en que la obra de arte haga 
consciente ~l contenido espiritual que es en y para sf. Bajo ese as
pecto hemos de afirmar que el arte, cuanto mas elevado se halla, 
tanto mas debe asumir en sl tal contenido, y solo en su esencia 
encuentra la norma acerca de si 10 expresado es adecuado 0 ina
decuado. El arte se ha convertido de hecho en el primer maestro 
de los pueblos. 

Pero si el fin de la instrucci6n es tratado de tal manera que la 
naturaleza general del contenido representado quede resaltado y 
se explicite directamente por sf mismo como una afirmacion abs
tracta como una reflexi6n prosaica, como una doctrina general, en 
lugar' de aparecer de manera meramente indirecta e implicita 
en la concreta forma artlstica, entonces, por causa de tal separa
ci6n la forma sensible, imaginativa, que por primera vez convierte 
la obra de arte en obra de arte, se reduce a un acompaiiamiento 

12. De arte poetica, v. 333: Aut prodesse volunt aut delectare poetae (<<Los poe
tas quieren, 0 bien ser utiles, 0 bien agradar-). 
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s?perfluo, a un~ ~ascara, que, como mera cascara, es una aparien
CIa, puesta exphcltamente como mera apariencia. Pero con ella se 
desfigura la naturaleza de la obra de arte. Pues la obra de arte ha 
de poner un conten..ido ante la intuicion no en su universalidad 
como tal, sino tradudendo esta universalidad a forma sensiblemen
te individualizada y singularizada. Si la obra de arte no brota de 
este principio, sino que resalta 10 universal bajo el matiz de una 
doctrina abstracta, entonces 10 imaginativo y sensible es un mero 
adorno externo y superfluo, y la obra de arte pasa a ser una reali
dad fraccionada, donde el contenido y la forma ya no se presentan 
como reciprocamente entrelazados. Lo singular sensible y 10 uni
versal de naturaleza espiritual se comportan como extrinsecos en
tre sl. Ademas, si el fin del arte se limita a la utilidad doctrinal, 
en tal caso el otro aspecto, el de la complacencia el de la distrac
cion y recreaci6n, es tornado como inesencial pdr si mismo, y la 
substancia de este aspecto consistiria solamente en la utilidad de 
la doctrina, a la que acompaiia. Pero con ello queda dicho a la vez 
que el arte no lleva en si su destinacion y su fin ultimo, sino que 
su concepto radica en una cosa distinta, a la que sirve como me
dio. En este caso el arte es solamente uno de los muchos medios 
que son utiles y se usan para el fin de la instruccion. Y con ella 
h~mc:>s llegado al limite en el que el arte ha de dejar de ser fin por 
SI mlsmo, por cuanto se degrada a un mero juego de la distrac
cion 0 a un simple medio de la instruccion. 

'YY) Esa linea aparece con toda agudeza cuando preguntamos 
de nuevo por un fin ultimo en aras del cual deben purificarse las 
pasiones e instruirse los hombres. Recientemente se ha conside
rado con frecuencia como tal fin el perfeccionamiento moral. Y el 
fin del arte se ha cifrado en preparar las inc1inacion~s e impulsos 
para el perfeccionamiento moral y en conducirlos a esta meta fi
nal. En esa representacion la instruccion y la purificacion van uni
dos, por cuanto el arte, mediante el conocimiento del verdadero 
bien moral, 0 sea, mediante la instruccion, incita a la purificacion, 
con 10 cual debe producir el perfeccionamiento del hombre como 
su utilidad y fin supremo. 

Por 10 que se refiere al arte en relacion con el perfeccionamiento 
moral, podemos decir a este respecto 10 mismo que hemos dicho 
sobre el fin de la instruccion. Es facil conceder que el arte en su 
principio no se propone 10 inmoral ni su fomento. Pero una cosa 
es no proponerse la inmoralidad, y otra no hacer de 10 moral el 
fin explicito de la representacion. De cada obra de arte puede sa
carse una buena leccion moral, pero, en cualquier caso, se trata 
de una explicacion y, por eso, es cuestion de quien extrae de alIi 
la moral. Asi las descripciones inmorales pueden defenderse con 
el argumento de que es necesario conocer el mal, el pecado, para 
actuar moralmente. Se ha dicho, a la inversa, que la representa
cion de Maria Magdalena, la bella pecadora, que luego hizo peni
tencia, ha inducido a muchos al pecado, pues el arte muestra 10 
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hermoso que es hacer penitencia, 10 cual exige haber pecado. Pero 
la teona del perfeccionamiento moral, desarrollada consecuente
mente, no se conformani con que a partir de una obra de arte se 
interprete una moral, sino que, por el contrario, pedira que la doc
trina moral brille claramente como el fin substancial de la obra 
de arte; y solo tolerara en la representacion objetos morales, ca
racteres morales, acciones y hechos morales. Pues el arte tiene la 
posibilidad de elegir sus objetos, a diferencia de la historiografia 
o de las ciencias en general, cuya materia esta dada previamente. 

Bajo este aspecto, para enjuiciar a fondo el punto de vista rela
tivo a los fines morales del arte, hay que preguntar por la concep
cion concreta de la moral que am late. Si consideramos mas de 
cerca el punto de vista de la moral, tal como acostumbramos a 
tomarla hoy en el mejor sentido de la palabra, pronto veremos 
que su concepto no coincide inmediatamente con 10 que llamamos 
virtud, moralidad, justicia, etc. Un hombre eticamente virtuoso no 
es por eso mismo moral. Pues pertenecen a la moral la reflexi6n 
y la conciencia determinada de 10 que es deber, as! como la acci6n 
desde esta conciencia precedente. El deber mismo es la ley de la 
voluntad, que, de todos modos, el hombre establece libremente por 
sf mismo; y el se decide a este deber, por mor de la obligacion y 
de su cumplimiento, en cuanto hace el bien por la persuasi6n 10-
grada de que es el bien. Pero esa ley, el deber, que se elige y eje
cuta por amor al deber como norma por libre persuasi6n y con
ciencia interna, es por sf misma 10 universal abstracto de la vo
luntad, que tiene su oposici6n directa en la naturaleza, el impulso 
sensible, los intereses egofstas, las pasiones y todo 10 que, en resu
men, se llama «animo y coraz6n». En esta oposici6n cada parte 
suprime la otra, y puesto que ambas est{m dadas como opuestas 
en el sujeto, este, al decidirse desde sf, tiene la opci6n de seguir la 
una 0 la otra. Pero, desde este punto de vista, tal decisi6n y la 
accion realizada en consonancia con ella se hacen morales sola
mente por la persuasi6n libre del deber, de un lado, y por la vic
toria no s610 sobre la voluntad particular, sobre los impulsos y 
tendencias naturales, sobre las pasiones, etc., sino tambien sobre 
los sentimientos nobles y las tendencias superiores, de otro lado. 
Pues la moderna concepci6n moral parte de la oposici6n fija entre 
la voluntad en su universalidad espiritual y la voluntad en su na
tural particularidad sensible. Por eso 10 moral no consiste en la 
mediaci6n consumada entre estas partes opuestas, sino en su lucha 
reciproca, la cual lIeva consigo la exigencia de que las tendencias, 
en su pugna contra el deber, se sometan a este. 

La oposici6n mencionada se presenta para la conciencia no s610 
en el ambito limitado de la acci6n moral, sino tambien en la cons
tante divisi6n y contraposici6n entre 10 que es en y para sf y 10 
que es realidad y existencia exterior. Entendida en forma total
mente abstracta, esta oposici6n es la que se da entre 10 universal, 
que queda fijado para sf mismo, y 10 particular, que tambien que-
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da fijado frente a 10 universal. Eso aparece mas concretamente en 
la naturaleza como oposici6n de la ley abstracta frente a la pleni
tud de 10 singular, como pluralidad de fen6menos peculiares por 
si mi~~os. En el espfritu 10 dicho se presenta como 10 sensible y 
10 esplntual en el hombre, como lucha del espfritu contra la carne. 
del deber ~r el d~~er. del mandato fno contra el interes especial. 
contra el animo calIdo, contra los impulsos y tendencias sensibles 
contra 10 individual en general. Eso aparece asimismo como dur~ 
oposici6n de la libertad ~terna frente a la necesidad externa; y. 
final?lente, como. cOl;tradlcci6n entre el concepto muerto, vado 
en ~l, r la plena vltalldad concreta, entre la teona. el pensamiento 
subJetIvo. y el pensamiento objetivo y la experiencia. 

. Estos cont:astes son oposiciones que no han inventado, por 
ejemplo. el chiste de la reflexi6n 0 la filosofia escolastica. sino que 
ha~ oc~p~do e inquieta?o .la conciencia humana desde siempre 
baJo mUltIples formas, Sl bIen es la formaci6n reciente la que los 
ha desarrollado en forma mas aguda y llevado hasta Ia cumbre 
de la oposici6n ~as tenaz. La formaci6n espiritual, el entendimien
to I:lloderno sus~:Jta en el hombre esta oposici6n, la cual, por asi 
declrlo. 10 convlerte en anfibio, por cuanto el tiene que vivir en 
dos mundos. los cuales se contradicen. La conciencia anda errante 
en esa contradicci6n y. arrojada de una parte a la otra, es incapaz 
de satisfacerse por si misma bien en una parte, 0 bien en la otra. 
Pues, por un lado, vemosal hombre cautivo en la realidad coti
diana y en la temporalidad terrestre. oprimido por las necesidades 
y la indigencia, por la naturaleza. enredado en la materia en los 
fines sensibles y en su disfrute. dominado y desgarrado por'las ten
dencias y pasiones naturales. Y, por otra parte. el hombre se eleva 
a las ideas eternas, a un reino del pensamiento y de la libertad; 
como voluntad. se da leyes y determinaciones generales. despoja 
el mundo de su realidad viva y floreciente, y 10 disuelve en abs
tracciones, por cuanto el espfritu afirma su derecho y su dignidad 
solamente en el abuso de una naturaleza despojada de derechos 
que el entrega a la necesidad y al poder que ha experimentado e~ 
la misma. Pero. en medio de esa escisi6n de Ia vida y Ia concien
cia, la formaci6n y el entendimiento modernos sienten la exigeJ;lcia 
de que se disuelva tal contradicci6n. Sin embargo. el entendimien
to no puede deshacerse de la firmeza de las oposiciones. De ahi 
que la soluci6n permanezca para la conciencia un mere deber; y 
el presente y la realidad se mueven inquietos de aqui para alIa 
buscando una reconciliaci6n. pero sin hallarla. Por ello se plante~ 
la pregunta de si tal oposici6n. que se extiende por doquier, que 
no va mas alIa del mero deber y del postulado de la soluci6n. es 
10 verdadero y el fin supremo en y para S1. Si la formaci6n general 
ha crudo en tal contradicci6n, la tarea de la filosoffa sera superar 
las oposiciones, es decir. mostrar que no es verdadera la una en 
su abstracci6n. ni la otra en una unilateralidad similar sino que 
ambas partes se disuelven a si mismas. La verdad esta en la me-
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diaci6n y reconciliaci6n de ambas, y esta mediaci6n no es una 
mera exigencia, sino que es 10 realizado en y para sf, y 10 que debe 
realizarse constantemente. Este punto de vista coincide inmediata
mente con la fe y el querer espont'neo, que pone ante la represen
taci6n esta oposici6n resuelta, y la propone y desarrolla como fin 
de la acci6n. La filosofia aporta solamente la penetraci6n en la 
esencia de la oposici6n, en tanto muestra que, 10 que es verdad, 
no es otra cosa que la disoluci6n de aquella, por el hecho de que 
no son en verdad la oposici6n y sus aspectos, sino que estos son 
verdaderamente en la reconciliaci6n. 

En tanto el fin ultimo, el perfeccionamiento moral, apuntaba 
hacia un enfoque superior, ahora tendremos que reivindicar tam
bien para el arte este punto de vista superior. Con ello se cae por 
su base la falsa posici6n segUn la cual el arte, a traves de la ins
trucci6n y el perfeccionamiento, ha de servir como medio para 
fines morales y para el supremo fin moral del mundo, de modo 
que el no tiene su meta substancial en si mismo, sino en otro. Por 
eso, si seguimos hablando ahora de un fin ultimo, hemos de alejar 
en primer lugar la torcida concepci6n que asocia a la pregunta 
por un fin 1a significaci6n accesoria de una utilidad. Lo falso esta 
en que, entonces, la obra de arte ha de referirse a otra cosa, la 
cual se presenta para la conciencia como 10 esencial, como 10 que 
ha de ser, de modo que la obra de arte s610 tendria validez como 
un instrumento util para la realizaci6n de este fin, que seria valida 
por sf mismo y se hallaria fuera de la obra de arte. Hay que afir
mar, en contra de 10 anterior, que el arte esta llamado a descubrir 
la verdad bajo la forma de la configuraci6n artistica, a represen
tar dicha oposici6n como reconciliada, con 10 cual tiene su fin Ul
timo en si mismo, en esta representaci6n y este descubrimiento. 
Pues otros fines, como la instrucci6n, la purificacion, el perfeccio
namiento, la obtenci6n de dinero, la aspiraci6n a la fama y al ha
nor, no afectan a la obra de arte y no determinan su concepto. 

DEDUCCION HISTORIC! DEL VERDADERO CONCEPTO DE ARTE 

Desde esta conclusi6n en la que desemboca la reflexi6n, hemos 
de comprender ahora el concepto de arte segu.n su necesidad in
tema, pues, hist6ricamente, de am sali6 el verdadero conocimiento 
y aprecio del arte. En efecto, la oposici6n a la que nos hemos refe
rido se hizo valer no s610 dentro de la formaci6n reflexiva en ge
neral, sino tambien en la filosofia como tal; y s610 cuando la fila
sofia supo superar a fonda la reflexi6n general, comprendi6 tam
bien su propio concepto y, con ello, el concepto de la naturaleza y 
del arte. 

Asi, este punto de vista, 10 mismo que es el nuevo descubrimien
to de la filosofia en general, es tambien el nuevo descubrimiento 
de la ciencia artfstica; y, propiamente, a este redescubrimiento 

54 

debe por primera vez la estetica como ciencia su verdadero naci
miento y el arte su valoraci6n superior. 

Por eso quiero tocar brevemente la parte hist6rica de esta tran
sici6n que tengo en mente; de un lado, en aras de 10 hist6rico y, 
de otro, porque con ello quedan designados mas de cerca los pun
tos de vista que nos interesan, en base a los cuales queremos se
guir construyendo nuestra obra. Esta base, segUn su determinacion 
mas general, consiste en que 10 artisticamente bello ha sido cona
cido como uno de los medios por los que se disuelve y conduce 
nuevamente a la unidad el mencionado contraste y oposici6n del 
espiritu, que descansa abstractamente en si mismo, y de la natu
raleza, tanto de la que aparece extemamente, como de la interna, 
la del sentimiento y animo subjetivo. 

1. La filosofia kantiana 

Kant no s610 sinti6 la necesidad de este punto de uni6n, sino 
que 10 conocio y 10 expuso tambien en forma determinada. En ge
neral, Kant tom6 como base, tanto para el entendimiento como 
para la voluntad, la racionalidad que se refiere a si misma, la liber
tad, la autoconciencia que se siente y sabe a si misma como infini
tao Y este conocimiento del caracter absoluto de la raz6n en si mis
ma, que ha producido un viraje de la filosofia en tiempos recientes, 
este punto de partida absoluto, no tiene por que refutarse, pues 
merece, mas bien, reconocimiento, aunque consideremos insufi
ciente la filosofia kantiana. Kant, en efecto, cae de nuevo en las 
oposiciones fijas entre pensamiento subjetivo y objetos, entre uni
versalidad abstracta y singularidad sensible de la voluntad. Y asi 
fue el sobre todo el que llev6 a su coronaci6n la mencionada 0PQ
sicion de la moralidad y el que, a su vez, resalt6 la parte practica 
del espiritu por encima de la te6rica. Ante esa fijeza de la oposi
cion, tal como esta se presenta para el pensar del entendimiento, 
Kant no tenia otra salida que la de cifrar la unidad en la forma 
subjetiva de las ideas de la raz6n. SegUn el, no puede demostrarse 
que a estas ideas corresponda una realidad adecuada, pues son, 
mas bien, postulados que, ciertamente se deducen de la raz6n prac
tica, pero no son cognoscibles como un en sf esencial a traves del 
pensamiento, de modo que su cumplimiento practico permanece 
un mero deber, constantemente desplazado a 10 infinito. Y asi Kant 
ofrecio una representacion de la contradiccion reconciliada, pero 
sin desarrollar cientificamente su verdadera esencia, ni poderla 
exponer como 10 verdadera y Unica1l1ente real. Kant signific6 tam
bien un avance en tanto encontr6 la unidad exigida en 10 que el 
llamo el entendimiento intuitivo. Sin embargo, tambien aqui se 
quedo en la oposicion entre 10 subjetivo y 10 objetivo. Por eso, si 
bien el seftala la disolucion abstracta de la oposici6n entre con
cepto y realidad, entre universalidad y particularidad, entre enten-
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dimiento y sensibilidad y, con ello, muestra la idea, sin embargo, 
hace de esta disolucion y reconciliacion algo meramente subjetivo, 
no algo verdadero y real en y para sf. A este respecto es instructiva 
y sorprendente su Critica del juicio, donde el estudia el juicio este
tico y el teleologico. Kant considera los objetos bellos de la natu
raleza y del arte, los productos teleol6gicos de la naturaleza, a tra
ves de los cuales se acerca al concepto de 10 organico y de 10 vivo, 
solamente bajo el aspecto subjetivo del juicio reflexionante. Define 
la facultad del juicio en general como la capacidad de pensar 10 
particular como contenido bajo 10 general. Y usa la expresi6n jui
cio reflexionante «cuando esta dado solamente 10 particular y la re
flexion debe hallar 10 universal que Ie corresponde».1.l :e.sta requiere 
para ella una ley, un principio, que debe darse a sl misma, y como 
tal ley establece Kant la finalidad. En el concepto de libertad de 
la razon practica, el cumplimiento del fin se queda en un mero de
ber. Por el contrario, en el juicio teleo16gico sobre 10 vivo Kant 
se propone considerar el organismo vivo de tal manera que el con
cepto, 10 general, contenga tambien 10 particular y, en cuanto fin, 
determine 10 particular y externo, la constitucion de los miem
bros, no s610 desde fuera, sino desde dentro mismo, de tal manera 
que 10 particular corresponda por SI mismo al fin. Pero ese juicio 
no implica un conocimiento de la naturaleza objetiva de la cosa 
en cuesti6n, sino que expresa solamente una forma de reflexi6n 
subjetiva. De manera semejante, Kant entiende el juicio estetico 
de tal modo que este, ni brota del entendimiento como tal, en 
cuanto facultad de los conceptos, ni de la intuicion sensible y de 
su varia,da multiplicidad como tal, sino del libre juego del enten
dimiento y de la imaginacion. En esa concordancia de las faculta
des cognoscitivas el objeto es referido al sujeto y a su sentimiento 
de agrado y complacencia. 

a) Ahora bien, esta complacencia, en primer lugar, ha de ca
recer de todo interes, es decir, no ha de tener relaci6n con nues
tra facultad apetitiva. Si, por ejemplo, sentimos interes por satis
facer nuestra curiosidad, 0 un interes sensible por una necesidad 
de nuestros sentidos, 0 tenemos un apetito de posesion y de uso, 
entonces los objetos no son importantes por SI mismos para no· 
sotros, sino que son importantes por causa de nuestra necesi
dad. En tal caso 10 existente s610 tiene valor de cara a dicha ne
cesidad, y la relaci6n se comporta de la siguiente manera: en una 
parte esta el objeto y en la otra una determinacion, distinta de el; 
nosotros referimos el objeto a esa determinaci6n. Si, por ejem
plo, consumo el objeto para alimentarme, este interes radica sola
mente en mf y permanece extraiio al objeto. Kant afirma que la 
relacion con 10 bello no es de este tipo. EI juicio estetico deja que 
10 dado fuera subsista libremente para sf mismo, y brota de un 

13. Introducci6n, IV. 
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ag,rado que emana del objeto de por sl, por cuanto tal agrado per
mIte que el objeto tenga su fin en sl mismo. Hemos vis to antes la 
importancia que reviste esta consideraci6n. 

b) Kant dice, en segundo lugar, que 10 bello es 10 que, sin 
concepto, 0 sea, sin categoria del entendimiento, se representa 
como objeto de una satisfacci6n universal. Para valorar 10 bello 
se requiere un esplritu formado; el hombre corriente y moliente 
no tiene ningful juicio sobre 10 bello, en tanto este juicio pretende 
validez universal. Lo universal, primeramente, es como tal algo 
abstracto; pero 10 que es verdadero en y para sl contiene el des
tino y la exigencia de adquirir validez universal. En ese sentido 
tambien 10 bello ha de ser reconocido universalmente, aunque lo~ 
~~r?s conceptos del entend~miento no puedan pronunciar ningful 
JUlCI0 acerca de esto. Por eJemplo, 10 bueno, 10 recto de acciones 
~articulares se su?sume bajo conceptos generales, y la accion se 
tlene por buena SI corresponde a estos conceptos. En cambio, 10 
bello ha de despertar inmediatamente, sin tal relacion, una satis
facci?n un~versal. Esto significa simplemente que nosotros, en la 
conslderaclon de 10 bello, no somos conscientes del concepto y de 
la subsuncion bajo el mismo, no tematizamos la separacion entre 
el objeto particular y el concepto general, la cual en otros casos 
se hace presente en el juicio. 

c) En tercer lugar, 10 bello ha de tener la forma de la finali
dad en manera tal que esta se perciba en el objeto sin represen
taci6n de un fin. En el fondo, esto no hace sino repetir 10 ya tra
tado. Un producto de la naturaleza, por ejemplo, una planta, un 
animal, esta organizado teleologicamente y, en esta finalidad, esta 
ahf para nosotros de manera inmediata, de modo que no tenemos 
ninguna representacion del fin por SI mismo, como separado y 
distinto de la realidad actual del mismo. En esta manera tiene que 
aparecernos tambien 10 bello como finalidad. En la teleologfa finita 
el fin y el medio permanecen extrinsecos entre sf, por cuanto el 
fin no guarda una esencial relaci6n interna con el material de su 
ejecucion. En este caso, la representacion del fin por sf mismo se 
distingue del objeto, en el que aquel aparece como realizado. Lo 
bello, por el contrario, existe como teleologico en sl mismo, sin 
que el medio y el fin se muestren por separado como aspectos dis. 
tintos. El fin de los miembros, por ejemplo, del organismo, es la 
vida, que existe en los miembros mismos; por separado dejan de 
ser miembros. Pues, efectivamente, en 10 vivo el fin y sus mate
riales estan unidos de manera tan inmediata, que 10 existente solo 
es en tanto el fin inhabita en ello. Desde este punto de vista 10 be
llo no ha de llevar en sl la finalidad como una forma externa, sino 
que, mas bien, la correspondencia teleologica de 10 interno y 10 
externo debe ser la naturaleza inmanente del objeto bello. 
. d) Finalmente, Kant afirma acerca del objeto bello que este, 

sm concepto, ha de ser reconocido como objeto de una satisfac
ci6n necesaria. Necesidad es una categoria abstracta e insinua una 
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esencial relacion interna de dos partes; si se da 10 uno y porque se 
da 10 uno, se da tambien 10 otro. Lo uno contiene a su vez 10 otro 
en su determinacion, como, por ejemplo, la causa no tiene ning(tn 
sentido sin el efecto. Lo bello tiene en si esa necesidad de la com
placencia sin ninguna relacion con los conceptos, es decir, con las 
categorias del entendimiento. Asi, por ejemplo, nos agrada 10 regu
lar, que esta hecho seg(tn un concepto del entendimiento; pero 
Kant, para el agrado del que estamos tratando, exige mas que la 
unidad e igualdad de tal concepto del entendimiento. 

Lo que encontramos en todas estas afirmaciones kantianas es 
la exigencia de que este unido 10 que, por 10 demas, se presupone 
como separado en nuestra conciencia. Esta separacion se halla su
perada en 10 bello, por cuanto alIi se compenetran perfectamente 
10 universal y 10 particular, el fin y el medio, el concepto y el ob
jeto. Y de hecho Kant considera la belleza artistica como una con
cordancia en la que 10 particular mismo es adecuado al concepto. 
A primera vista 10 particular como tal es casual frente a las otras 
cosas particulares y frente a 10 universal; pero precisamente esto 
casual, el sentido, el sentimiento, el animo, la tendencia, no solo 
queda subsumido en el arte bajo categorias generales del enten
dimiento y dominado por el concepto de libertad en su universali
dad abstracta, sino que, ademas, se une internamente con ello y 
se muestra en y para si como adecuado a 10 mismo. Por cons i
guiente, en 10 bello artistico toma cuerpo el pensamiento; y alli la 
materia no solo es determinada exteriormente por el pensamiento, 
sino que ella misma existe con libertad, por cuanto 10 natural, 10 
sensible, el animo, etc., tiene medida, fin y concordancia en si mis
mo. A su vez, en la belleza artistica la percepcion y la sensacion 
estan elevadas a la universalidad espiritual, pues el pensamiento 
no solo renuncia a su enemistad frente a la naturaleza, sino que 
se alegra tambien en ella, haciendo que la sensacion, el placer y el 
disfrute esten legitimados y santificados, con 10 cual la naturaleza 
y la libertad, la sensibilidad y el concepto hallan su derecho y sa
tisfaccion en una unidad conjunta. Pero tambien esta reconcilia
cion en apariencia consumada, a la postre, segun Kant, no es mas 
que subjetiva, tanto en 10 relativo al juicio como en 10 tocante a 
la produccion activa, sin alcanzar 10 verdadero y real en y para S1. 

Estos son los principales resultados de la Critica de Kant, en 
tanto esta puede interesarnos aqui. Ella constituye el punto de par
tida para la verdadera comprension de 10 artisticamente bello, si 
bien esta comprension solo puede afirmarse superando los defec
tos kantianos y aprehendiendo en una forma superior la verdadera 
unidad entre necesidad y libertad, particular y universal, sensible 
y raciona1. 
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2. Schiller, Winckelmann, Schelling 

Es fuerza reconocer que, con anterioridad a la filosofia misma 
el prim.ero en ~x~gir y expresar la totalidad y la reconciliacion fu~ 
el sentIdo artlstIco de un espfritu profundo, con sobradas dotes 
filosoficas, que supero aquella infinitud abstracta del pensamiento, 
a~uel deber por e1 deber, 3;quel entendimiento sin forma, que per
clbe la naturaleza y la reahdad, el sentido y la sensacion solamen
te como un limite, como algo enemigo por completo y contrario 
a e1. Hay que reconocer a Schiller el gran merito de haber roto la 
subjetividad y abstraccion kantiana del pensamiento, osando, mas 
alIa de e~t~, ~l intento de concebir intelectualmente la unidad y 
la reconclhaclon como 10 verdadero y de realizarlos en forma ar
tistica. Pues Schiller, en sus consideraciones esteticas no solo se 
mantuvo firme en el arte y en sus intereses, sin preocuparse de la 
rela~ion .con la filosoffa autentica, sino que, por otra parte, com
paro su mteres por 10 bello artistico con los principios filosoficos 
y, por primera vez desde estos y con estos, penetr6 con mayor pro
fundidad en la naturaleza y el concepto de 10 bello. Se advierte 
asi~ismo en un periodo de sus obras que tH se demoro en el pen
samlento filosofico mas de 10 que era necesario para una mirada 
sin prejuicios a la belleza de la obra de arte. La intencion de re
flexiones abstractas e inc1uso el interes por el concepto filos6fico 
pueden advertirse en algunas de sus poesias. Se ba esgrimido esto 
como reproche contra el, en especial para posponerlo a Goethe, 
con su equilibrada naturalidad y objetividad, no mancillada por el 
conc~pto .. Sin embargo, bajo este aspecto, Schiller, como poeta, 
no hlZO smo pagar la culpa de su tiempo, y fue una complicidad 
en la culpa la que se extendio hasta este animo profundo y alma 
elevada, para gloria suya y ventaja de la ciencia y del conocimien
to. En el mismo tiempo, Goethe sustrajo el mismo impulso cientt
fico a su autentica esfera, al arte poetico. Y si Schiller se hundio 
en la consideracion de las profundidades internas del espiritu, 
Goethe condujo su propia peculiaridad hacia la parte natural del 
arte, hacia la naturaleza exterior, bacia los organismos vegetales 
y animales, hacia los cristales, las formas de nubes y los colores. 
Goethe mostro un gran sentido en ese ambito de investigacion 
cientifica. Y en tal ambito echo por la borda la mera considera
cion del entendimiento y su error, 10 mismo que Schiller, por otra 
parte, frente al enfoque del querer y del pensar bajo la luz del en
tendimiento, supo resaltar la idea de la libre totalidad y belleza. 
Una serie de producciones de Schiller pertenece a esa vision de la 
naturaleza del arte, en particular las Cartas sobre la educaci6n 
estetica. Schiller toma como principal punto de partida el hecho 
de que cada hombre individual lleva en si la disposicion para lIe
gar a ser un hombre ideal. SegUn el, este hombre verdadero es re
p~esentado por el Estado, que es la forma objetiva, general, can6-
mca, por asi decirio, en la que la multiplicidad de los sujetos par-
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ticulares se recapitula e intenta enlazarse en la unidad. Ahora bien, 
pueden concebirse dos maneras de encuentro entre el hombre en 
el tiempo y el hombre en la idea. Por una p~rte, ~e forma que ~l 
estado, como la especie de 10 moral, de 10 JuridICO, de 10 mteh
gente supere la individualidad; y, por otra parte, de forma que el 
indivlduo se eleve a la especie y el ho~bre ~el tie~po se ~nno
blezca hasta llegar al de la idea. La razon,. segun Schiller, eXIge. la 
unidad como tal, 10 adecuado a la espeCIe, y la natural~za pIde 
multiplicidad e individualidad; ambas leyes mandan por Igual so
bre el hombre. En el conflicto entre estas dos partes opuestas, la 
educaci6n estetica debe realizar precisamente la exigencia de su 
mediaci6n y reconciliaci6n, pues, a juicio de Schiller, tiend~ a for
mar las inclinaciones, la sensibilidad, los impulsos rei. ammo de 
tal manera que la naturaleza se haga raciona1 en ~I ~Isma y, en 
consecuencia, tambien la raz6n, la libertad y la sensIbIhdad salgan 
de su abstracci6n, a fin de que, unidas con la parte de la natura
leza, en sf racional, reciban en ella came y sangre. r..o bello es, l?or 
tanto la formaci6n unitaria de 10 racional y 10 sensIble, entendIda 
come: 10 verdaderamente real. Ya en Sobre la gracia y la dignidad, 
10 mismo que en las poesfas, este aspecto queda res.altado por el 
hecho de que Schiller alaba particularmente a las mUJeres,.e~ cuyo 
caracter descubre y resalta la uni6n espontanea de 10 espmtual y 
10 natural. . 

Esta unidad de 10 general y 10 particular, d~ la hbertad. y l~ 
necesidad, de 10 espiritual y 10 natural, que Schiller capt6 CIentI
ficamente como principio y esencia del arte y que con tenaces .es
fuerzos quiso llevar a la vida real mediante el a~e "t la fo~a<:I~n 
estetica mas tarde, como la idea misma, se convIrtI6 en prmcIplO 
del con~cimiento y de 1a existencia. Y asi la idea misma fue co~o
cida como 10 (mico verdadero y real. De esa manera, con ScheUmg 
la ciencia alcanz6 su punto de vista absoluto. . 

Y si el arte ya habfa comenzado a afirmar su naturaleza y dIg
nidad peculiar en relaci6n con los intereses supremos ?el ~ombre, 
ahora se encontraba tambien el concepto y el lugar cIentIfico del 
arte. En efecto, aunque este bajo cierto aspecto recibie.ra un enfo. 
que torcido (no es aqui e11ugar para tratar de ello), sm embargo 
fue acogido en su elevado y verdadero destil?-0' C:~n anterio~dad, 
Winckelmann se habfa entusiasmado por la mtuIcI6n de los I<l:ea
les antiguos. Esto hizo que se despertara en. el un nuevo sen~Ido', 
para la consideraci6n del arte, que se desga]6 del punto de VIsta 
de los fines comunes y de la mera imitaci6n de la natural~za: Este 
autor incit6 a encontrar la idea del arte en las obras artIstIcas y 
en la historia de aquel. Pues Winckelmann ha de <:onsiderarse 
como un hombre que en el campo del arte supo abnr un nuevo i 

6rgano y formas totalmente nuevas de consideraci6n para el espi
ritu. No obstante, su punto de vista influy6 poco en la teona y en 
el conocimiento cientffico del arte. 

Por tocar el curso ulterior de la evoluci6n, aunque s610 sea brc> 

60 

vemente, hagamos una alusi6n a August Wilhelm y Friedrich von 
Schlegel. Estos autores se hallan ya cercanos al nuevo despertar 
de la. idea filos6~ca. Avidos de distinci6n y de 10 llamativo, se 
aproplaron de la Idea filos6fica, en tanto 10 permitia la receptivi
dad de sus naturalezas, que, por 10 demas, no eran filos6ficas sino 
esencialmente cnticas. En efecto, ninguno de los dos puede aizarse 
con pretensiones de fama especulativa. Pero fueron ellos los que, 
con talento critico, se situaron en las cercanias del punto de vista 
de la ~de~. Con .gran parresia y audacia innovadora, aunque con 
precarlOs mgredlentes filos6ficos, se lanzaron a una aguda poIemi
ca contra las opiniones anteriores, y asi, en diversas ramas del 
a:te, introdujeron una nueva norma de juicio, asi como puntos de 
VIsta que eran superiores a los de los enemigos. Pero como su cri
tica no iba acompaiiada por un conocimiento filos6fico a fonda de 
su norma, esta con tenia algo indeterminado y oscilante, de modo 
que los autores en cuesti6n a veces hacian demasiado y otras de
masJado poco. Por ello, aunque debe reconocerseles el merito de 
haber sacado a la luz con esmero cosas anticuadas y menosprecia
das por el tiempo, como la antigua pintura italiana y de los Paises 
Bajos, los Nibelungos, etc., asi como de haber investigado con celo 
y dado a conocer cos as poco conocidas, como la poesfa y mitologia 
india, sin embargo, eHos concedieron demasiado valor a tales epa
cas. A ve~es cayeron en la admiraci6n de 10 mediocre, por ejemplo, 
de los sametes de Holberg, 0 concedieron una dignidad universal 
a 10 que s610 era relativamente valioso, 0 incluso tuvieron la osa
dia de mostrar un entusiasmo supremo por una direcci6n desviada 
y por puntos de vista subordinados. 

3. La ironia 

A partir de esta direcci6n y, en especial, de las reflexiones y 
doctrinas de Friedrich Schlegel, se desarro1l6 ademas bajo mul
tiples formas la Hamada ironia. Bajo uno de sus aspectos, esta 
tuvo su fundamento mas profundo en la filosofia de Fichte, en tan
to los principios de su filosoffa fueron aplicados al arte. Friedrich 
von Schlegel, 10 mismo que Schelling, partieron de la posici6n fich
teana, el segundo para superarlo, y el primero para sustraerse a el 
despues de darle una acuiiaci6n peculiar. Por 10 que se refiere a la 
relaci6n mas inmediata de afirmaciones de Fichte con una de las 
direcciones de la ironia, basta con que resaltemos el siguiente as
pecto. Fichte establece el yo y, por cierto, un yo abstracto y for
mal, como principio absoluto de todo saber, de todo conocimiento 
y raz6n. Este yo es en si totalmente simple y, por una parte, en 
el esta negado todo contenido, particularidad y determinaci6n, 
pues toda cosa se hunde en esa libertad y unidad abstracta, y, por 
ot~a parte, cualquier contenido que tenga validez para el yo s610 
eXIste como puesto y reconocido por el. Lo que es, es solamente 
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por el yo, y 10 que es a traves de mi, yo puedo igualmente aniqui
Iarlo de nuevo. 

Pero si nos quedamos en estas formas enteramente vadas, que 
toman su origen en la dimensi6n absoluta del yo abstracto, nada 
es valioso como considerado en y para si; las cosas s610 tienen va
lor como producidas por la subjetividad del yo. Pero entonces el 
yo pasa a ser seiior y maestro de todo, y en ninguna esfera de la 
moralidad, del derecho, de 10 humano y divino, de 10 profano y 
sagrado hay algo que no deba ser puesto por el yo, el cual puede 
asimismo aniquilarlo de nuevo. En consecuencia, todo en y para 
si es mera apariencia, no es verdadero y real por mor de si, sino 
que es un mero aparecer a traves del yo, hallandose a libre dispo
sici6n de su poder y arbitrio. El conceder validez y el suprimir se 
hallan enteramente bajo el arbitrio del yo, que como tal es ya en 
sf yo absoluto. 

En tercer lugar, el yo es individuo vivo, activo, y su vida con
siste en hacer su individualidad para si y para otros, en exteriori
zarse y darse forma de aparici6n. Pues todo hombre, en cuanto 
vive, intenta realizarse y se realiza. De cara a 10 bello y al arte, 10 
dicho recibe el sentido de vivir como artista y de configurar la pro
pia vida artisticamente. Y yo vivo como artista, de acuerdo con 
este principio, cuando toda mi acci6n y exteriorizaci6n en general, 
en tanto afecta a un contenido, permanece mera apariencia para 
mi y asume una forma que se halla enteramente en mi poder. En
tonces yo no tomo verdaderamente en serio ni este contenido, ni 
su exteriorizaci6n y realizaci6n. Pues la verdadera seriedad s6lo se 
produce por un interes substancial, por una cosa, verdad, moraH
dad, etc., que tiene contenido en sf misma, por un contenido que 
como tal es esencial para mi, de modo que yo s610 me hago esen
cial para mi mismo en tanto me he sumergido en tal contenido y 
me he hecho adecuado a el en todo mi saber y hacer. En aquella 
posicion donde el yo que 10 pone y disuelve todo desde sl es el ar
tista, a cuya conciencia ninglin contenido se presenta como abso
luto, como valido en y para sl, pues todo contenido se ofrece como 
aniquilable apariencia puesta por uno mismo, no hay lugar alguno 
para la mencionada seriedad, puesto que s6lo se atribuye validez 
al formalismo del yo. Es cierto que otros pueden tomar en serio 
mi aparicion. en la que yo me doy a ellos. pues quiza creen que 
yo pretendo de hecho mostrar la cosa misma; pero con ello son 
simplemente vlctimas de un engano, son pobres y torpes sujetos. 
sin organo y capacidad para comprender y alcanzar la altura de 
mi punto de vista. De esa manera se me muestra que no todos son 
tan libres (es decir, formalmente libres) de ver un mero producto 
del propio poder arbitrario en todo 10 que tiene valor, dignidad y 
santidad para el hombre, un producto en el que cada yo puede ha
cer 0 dejar de hacer que todo eso tenga validez, sea determinante 
para el y 10 Ilene. Este virtuosismo de una vida ir6nico-artlstica se 
aprehende a si mismo como una genialidad divina, para la cual 

62 

todas y cada una de las cosas es tan s610 una criatura sin esencia. 
a la que no se ata el creador libre. que se sabe inmune y desligado 
de .todo, por el hecho de que tanto puede crear como aniquilar. 
QUlen se hall a en ese punto de vista de una geniaIidad divina, mira 
a los d~~as hombres desde arriba, y estos se presentan para el 
como hmItados y vulgares, por cuanto el derecho la moralidad 
etc., siguen siendo para ellos fijos, obligatorios y' esencialment~ 
validos. ASl, el individuo que vive como artista ciertamente entra 
en relaciones con los demas, vive con amigos: personas amadas, 
etc., pero, como genio, tiene par nula esta relaci6n can una reali
dad determinada, con acciones especiales, aSI como con 10 univer
sal en y para si, y se comporta ir6nicamente frente a esto. 

Esa es la significaci6n general de la genial ironia divina, como 
concentracion del yo en SI mismo, para el cual estan ratos todos 
los vlnculos y que solo quiere vivir en la felicidad del propio dis
frute. Fue Friedrich von Schlegel el que descubri6 esta ironia, y 
muchos otros han hablado y siguen hablando de ella con mayor 0 
menor acierto 0 desacierto. 

La forma mas inmediata de tal negatividad de la ironia es. por 
una !'arte. la vanidad de todo 10 objetivo. de 10 moral, de 10 que 
habna de tener un contenido en si, la nulidad de todo 10 objetivo 
y. ~e 10 que tiene validez en y para si. Si el yo se queda en esta po
SICIon, todo se presenta para el como nulo y vano, con excepci6n 
de la propia subjetividad, que con clIo es tambien hueca, vacia y 
fatua. Por otra parte, el yo no puede encontrarse satisfecho en este 
disfrute de sf mismo, sino que tiene que llegar a sentirse deficien. 
te, de maner~ que experimente sed de 10 fijo y substancial, de inte
reses determmados y esenciales. Pero con ello se produce la infe
licidad y la contradicci6n de que el sujeto, por una parte, quiere 
entrar en la verdad y aspira a la objetividad, pero. por otra parte, 
no es capaz de sustraerse a este retraimiento y soledad, ni de des
ligarse de esta insatisfactoria interioridad abstracta, por 10 cual 
cae en aquella aiioranza que, segu.n hemos visto, surge tambien de 
la filosofia de Fichte. La insatisfaccion de este silencio y desvali
miento -que no puede actuar ni tocar nada, para no renunciar a 
la armonia interna, y que, en su aspiraci6n a la realidad y a 10 
absoluto. permanece, sin embargo, irreal y vacio, aunque puro en 
si-, hace que surja la enfermiza aiioranza y belleza del alma. Pues 
un alma verdaderamente bella actUa y es real. Pero tal aiioranza 
es solamente el sentimiento de la nulidad del vacio sujeto fatuo, 
al que falta la fuerza para salir de esta vanidad y poderse Henar 
de contenido substancial. 

Pero en tanto la ironia se ha convertido en forma de arte no 
se redujo a configurar artisticamente la propia vida y la indivi
duaIidad especial del sujeto ironico, sino que ademas de Ia obra 
artistica de las propias acciones, etc., el artist~ tenia que producir 
tam bien obras de arte como praductos de la fantasia. EI principio 
de estas producciones, que propiamente s610 pueden brotar en la 
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poesla, es a su vez la representaci6n de 10 divino como 10 ironico. 
Pero 10 ironico, como la individualidad genial, consiste en la auto
aniquilacion de 10 glorioso, de 10 grande, de 10 eminente, y, as!, 
tambien las obras objetivas de arte solo tendrian que representar 
el principio de la subjetividad absoluta para sl, mostrando como 
nulo y en su propia destruccion 10 que el hombre tiene de valor y 
dignidad. En ello va implicado no solo que no se toma en serio 10 
justo, 10 moral, 10 verdadero, sino tambien que no hay nada en 10 
elevado y optimo, por cuanto esto se refuta y aniquila a sf mismo 
en su aparicion en individuos, caracteres y acciones, con 10 cual es 
la ironia sobre sl mismo. Esta forma, tomada abstractamente, bor
dea casi el principio de 10 comico, si bien 10 comico en este paren
tesco debe distinguirse esencialmente de 10 ironico. Pues 10 comico 
tiene que limitarse a que, 10 que se aniquila a sl mismo, sea algo 
nulo en si mismo, un fenomeno falso y contradictorio, una extrava
gancia, por ejemplo, una testarudez, un capricho especial frente a 
una pasion poderosa 0, tambien, frente a un principio supuesta
mente sostenible y una maxima firme. Es una cos a totalmente dife
rente cuando, de hecho, 10 moral y verdadero, un contenido subs
tancial en si, se representa como nulo en un individuo y a traves 
de el. Entonces tal individuo es nulo y despreciable en su caracter, 
y tambien se representa la debilidad y falta de canicter. Por ello, 
en estas distinciones entre 10 ironico y 10 comico, se trata esen
cialmente del contenido de 10 que se destruye. Y este contenido 
son los sujetos malos, ineptos, que no pueden permanecer en sus 
fines firmes e importantes, sino que renuncian a ellos y los destru
yen en su persona. La ironia ama esta modalidad de la falta de 
caracter. Pues el verdadero caracter incluye, por una parte, un con
tenido esencial de los fines y, por otra parte, el retener firmemente 
el fin, de modo que la individualidad perderia toda su existencia si 
hubiera de dejarlo escapar y renunciar a e1. Esta firmeza y subs
tancialidad constituye el tono fundamental del canicter. Caton 
solo puede vivir como romano y republicano. Pero si la ironia se 
toma como tono fundamental de la representacion, entonces se 
toma 10 mas artificioso como verdadero principio de la obra de 
arte. Pues, en parte, aparecen alIi figuras vulgares, y otras caren
tes de contenido y actitud, por cuanto 10 substancial se muestra 
en ellas como 10 nulo; y, en parte, se presentan las mencionadas 
aiioranzas y contradicciones no resueltas del animo. Tales repre
sentaciones no pueden despertar un interes verdadero. De ahi la 
queja frecuente, por parte de la ironia, acerca de la falta de sen
tido profundo, de vision artistica y genio en el publico, el cual no 
entiende estas alturas de la ironia; es decir, al publico no Ie gusta 
esta villania y eso que, en parte, es ridiculo y, en parte, carece de 
caracter. Y es bueno que no agraden estas naturalezas sin conte
nido, afiorantes; es un consuelo que tal deslealtad e hipocresia no 
resulten atrayentes, sino que hagan aspirar al hombre a intereses 
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plenos y verdaderos, encarnados en caracteres que permanecen fie
les a sus contenidos importantes. 

Como nota historica deberiamos afiadir que, sobre todo, Sol
ger y Ludwig Tieck asumieron la ironia como principio supremo 
del arte. 

No es este el lugar propicio para hablar de Solger" como 10 
merece; por eso me conformare con algunas observaciones. Sol
ger, a diferencia de muchos otros, no se conformaba con una su
perficial. formacion filosofica, sino que su autentica y mas intima 
te~dencIa especulativa Ie incitaba a penetrar en la profundidad de 
la Idea filosofica. Asi llego al momento diaIectico de la idea, al pun
to que yo llamo «infinita negatividad absoluta» a la actividad de 
la idea, que en 10 finito y particular se niega a' si misma como 10 
infinito y universal, y suprime de nuevo esta negacion para resta
blecer 10 universal e infinito en 10 finito y particular. Solger se atu
vo firmemente a tal negatividad y, en todo caso, esta es un mo
menta en la idea especulativa, si bien, entendida como mera in
quietud y disolucion dialectica de 10 infinito y de 10 finito, es sola
mente un 11!0mento, y no la idea entera, contra 10 que Solger pre. 
tende. La vIda de Solger quedo segada demasiado pronto. Por eso 
no pudo llegar a un desarrollo concreto de la idea filos6fica. De 
ahi que quedara anclado en este aspecto de la negatividad, que esta 
emparentado con la disolucion ironica de 10 determinado y de 10 
substancial en si, y en el que el veia el principio de la actividad 
artistica. Sin ,embargo, en la realidad de su vida, puesto que goza
ba de un caracter firme, serio y esmerado, ni fue el mismo un ar
tista ironico en la forma antes descrita, ni puede decirse que fuera 
de naturaleza ironica su profundo instinto para las verdaderas 
obras de arte, el cual habia sido educado por el estudio duradero 
del arte. Dicho sea esto en justificacion de Solger, que, por su vida, 
filosofia y arte, merece distinguirse de los apostoles de la ironia a 
los que hemos aludido anteriormente. 

La formacion de Ludwig Tieck procede tambien de aquel perio
do en el que Jena ejercia la capitalidad cultural. Tieck, como tan
tos otros miembros de estos circulos distinguidos, se muestra 
muy familiarizado con tales expresiones, pero sin decir 10 que 
ellas significan. Asi Tieck pide constantemente ironia; pero, cuan
do pasa a enjuiciar las grandes obras de arte, si bien es excelente 
el reconocimiento y la descripcion de su grandeza, sin embargo, 
cuando creeriamos estar ante la mejor oportunidad de que se nos 
muestre que es la ironia en tales obras, por ejemplo en Romeo y 
Julieta, nos sentimos francamente defraudados, pues no aparece ni 
rastro de ironia. 

14. Karl Wilhelm Ferdinand SOLGER (1780-1819), Envin. Vier Gespriiche fiber das 
SchOne und die Kunst, 2 tomos, Berlin, 1815. 
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DIVISI6N 

Despues de tantas observaciones preliminares, es hora de que 
pasemos al estudio de nuestro objeto mismo. Pero, bajo este as
pecto, la introduccion, en la que todavia nos encontramos, no pue
de hacer otra cosa que disefiar una visi6n conjunta del curso que 
ha de seguir el desarrollo posterior de nuestro tratado cientifico. 
Ahora bien, como hemos dicho que el arte brota de la idea abso
luta misma y hemos indicado que su fin es la representacion sen
sible del absoluto, en esta vision de conjunto habremos de mas
trar, por 10 menos en rasgos generales, como las dimensiones par
ticulares del concepto de 10 bello artfstico se originan a manera 
de una representacion del absoluto. Par eso intentaremos ofrecer 
una representaci6n de este concepto en sus rasgos mas generales. 

Hemos dicho ya que el contenido del arte es la idea y que su 
forma es la configuracion imaginativa y sensible de la misma. El 
arte tiene que hacer de mediador para que ambas partes consti
tuyan una totalidad libre y reconciliada. De aqui se desprende 
como primera exigencia que el contenido de la representaci6n ar
tistica ha de mostrarse en sf mismo capaz de tal representaci6n. 
Pues de otro modo no obtenemos sino un mal enlace, par cuanto 
un contenido inflexible a la imagen y a la aparici6n externa, ten· 
dna que asumir esa forma, una materia prosaica par sf misma 
habna de encontrar su manera adecuada de aparici6n en una for
ma que por naturaleza se Ie opone. La segunda exigencia, que se 
deriva de la primera, pide que el contenido del arte no sea abs
tracto en si mismo, 10 cual no ha de entenderse en el sentido ex
clusivo de 10 sensible como 10 concreto, por oposicion a todo 10 
espiritual y pensado como 10 simple y abstracto en sf. De hecho, 
todo 10 verdadero del espiritu y de la naturaleza es en sl concreto 
y, pese a la universalidad, tiene en si subjetividad y particularidad. 
Si, por ejemplo, decimos acerca de Dios que el es el Uno simple, 
la esencia suprema como tal, con ella hemos expresado solamente 
una abstracci6n muerta de un entendimiento desconectado de la 
razon. Un Dios asf, que no ha sido captado todavia en su verdad 
concreta, no apartara ninglin contenido para el arte, en especial 
para las artes plasticas. De ahi que judios y turcos, a diferencia de 
los cristianos, no pudieran ofrecer una representacion artistica pa. 
sitiva de su Dios, que apenas si llega a ser tal abstraccion del en· 
tendimiento. En el cristianismo, por el contrario, Dios esta repre
sentado en su verdad y, en consecuencia, como concreto en sl, 
como persona, como sujeto y, en forma mas determinada, como 
espiritu. Lo que el es en cuanto espiritu, se explicita para la rna
nera de entender religiosa como trinidad de personas, que consti· 
tuyen a su vez una unidad. Aqui se da la esencia, la universalidad 
y 10 particular, asf como su unidad reconciliada, y por primera 
vez esta unidad es 10 concreto. Y asf como un contenido, para ser 
verdadero en general, ha de ser de tipo concreto, de igual manera 
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el arte exige tambien concrecion, pues 10 que en sl es tan s610 un 
universf:11 abstrac~o. no esta de~tinado a progresar bacia 10 particu
lar, hacia la apancI6n y la umdad consigo en la misma. En tercer 
lugar, si a un contenido verdadero y, par eso, concreto ba de co
rresponderie .un~ .forma y configuraci6n sensible, esta tiene que 
ser a su vez mdlvldual en sf, enteramente concreta y singular. EI 
hecho de que 10. concreto corresponde a ambos aspectos del arte, 
tanto al contemdo como a la representaci6n, es precisamente el 
punto en el que coinciden ambos y pueden corresponderse entre 
si, a la manera como, por ejemplo, la forma natural del cuerpo hu. 
mana es sensiblemente concreta, y como tal es capaz de represen
tar al espfritu concreto y de mostrarse adecuado a el. Asl pues 
es inadmisible la idea de que se deba a la mera casualidad el he: 
cho de que se tome una aparici6n real del mundo exterior para 
tal forma verdadera. Pues el arte no asume esta forma ni porque 
la encuentre dada asi, ni porque no haya niDguna otra. Mas bien, 
el contenido concreto mismo implica tambien la dimension de una 
aparici6n exterior y real, de una aparicion sensible. En consecuen
cia, esa dimensi6n sensible y concreta, en la cual se acufia un con. 
t~nido que se~ su esencia es espiritual, es esencial para 10 inte
nor. La extenor de la forma, por cuya mediaci6n el contenido se 
hace intuible y representable, tiene la finaIidad de estar ahf sola
mente para nuestro animo y espiritu. Esta es la Unica razon de 
que el contenido y la forma artistica esten configurados en reef. 
proca compenetraci6n. La que es tan s610 sensiblemente concreto, 
la naturaleza externa como tal, no tiene su origen exclusivo en esa 
finalida~. El variado colorido en el plumaje de las aves sigue res
piandeclendo aunque no 10 veamos, y su canto no se extingue cuan
do dejamos de oirlo. El cirio, que florece una sola noche se mar
chita sin ser ad~irado en las soledades de los bosques d~l sur; y 
estos bosques mismos, trenzados de la mas bella y exuberante ve
getaci6n, y mecidos en los mas aromaticos olores, tambien se con
sumen y marchitan sin que nadie goce de elIos. En cambio la obra 
de arte no existe tan despreocupadamente para sf misma, ~ino Q.ue 
es esencialmente una pregunta, una interpelaci6n al pecho para 
provocar una resonancia, es una lIamada a los animos y espiritus. 

Aunque, bajo este aspecto, la dimension sensible del arte no 
es casual, .a .la inversa, tampoco es Ia forma suprema de aprehen
der 10 espmtuaimente concreto. La furma superior frente a la re
presentacion a traves de 10 sensiblemente concreto es el pensa
miento, que, si bien es abstracto en un sentido relativo, sin embar
go, para ser verdadero y racional, no puede ser unilateral, sino 
que ha de ser pensamiento concreto. La diferencia en la medida 
en que un determinado contenido tiene como forma adecuada la 
representaci6n sensible del arte 0, por el contrario, exige seg1ln 
su naturaleza una forma superior, mas espiritual, se pone inme
diatamente de manifiesto, por ejemplo, en la comparacion de los 
dioses griegos con el Dios que se ofrece a nuestra representacion 
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en el cristianismo. El dios griego no es abstracto, sino que es indi
vidual y se halla cercano a la forma natural; el Dios cristiano tam
bien es una personalidad concreta, pero es tal como espiritualidad 
pura, y ha de ser sabido como espiritu y en e1 espiritu. Por ello, 
el elemento de su existencia es esencialmente el saber interior y 
no la forma natural externa, a traves de la cual s610 podrfa repre
sentarse impedectamente y no segun toda la profundidad de su 
concepto. 

Ahora bien, el arte tiene la tarea de representar la idea para la 
intuici6n inmediata en forma sensible y no bajo la forma del pen
samiento y de la espiritualidad pura. Y esta representaci6n tiene 
su valor y dignidad en la correspondencia y unidad entre ambas 
partes, entre la idea y su forma. En consecuencia, la altura y exce. 
lencia del arte en la realidad correspondiente a su concepto de
pendera del grade de interioridad y unidad en que la idea y la 
forma aparezcan elaborados en reciproca compenetraci6n. 

Esta verdad superior, debida al grado de espiritualidad que ha 
logrado la configuraci6n adecuada al concepto de espiritu, ofrece 
el punto de partida para la divisi6n de la ciencia del arte. Pues el 
espiritu, antes de llegar al concepto de su esencia absoluta ha de 
recorrer diversos estadios que se fundan en ese concepto mismo. 
Y al despliegue del contenido que el se da a si mismo corresponde 
un curso correlative de configuraciones artisticas, en cuya forma 
el espiritu, como artistico, se da a sf mismo la conciencia de S1. 

Este curso del espiritu artistico tiene por su propia naturaleza 
dos aspectos diferentes. En primer lugar, esa evoluci6n es espiri
tual y universal, por el hecho de que se configura artisticamente 
la serie sucesiva de determinadas concepciones del mundo, enten
didas como la conciencia determinada, pero envolvente de 10 natu
ral, de 10 humane y de 10 divino. En segundo lugar, la evoluci6n 
interna del arte tiene que darse existencia inmediata y sensible, 
y las formas determinadas de la existencia sensible del arte son 
a su vez una totalidad de diferencias necesarias del arte, a saber, 
las artes particulares. Ciertamente, la configuraci6n artistica y sus 
diferencias, como espirituales, son de tipo general, y no est{m li
gadas a un material, de modo que la existencia sensible se dis
tingue a su vez de multiples maneras; ahora bien, de suyo, 10 
mismo que el espfritu tiene su alma interna en el concepto, de 
igual manera un determinado material sensible guarda una rela
ci6n mas estrecha y una secreta concordancia con las diferencias 
espirituales y las formas de la configuraci6n artfstica. ! 

Sin embargo, la divisi6n completa de nuestra ciencia compren
de tres partes principales. 

Primeramente una parte general, cuyo contenido y objeto es la 
idea general de 10 bello artfstico como el ideal, as! como su rela
ci6n con la naturaleza, por una parte, y con la producci6n subje
tiva del arte, por otro. 

Segundo, a partir del concepto de 10 bello artfstico se desarro-

68 

ll.a una parte especial, por el hecho de que las diferencias esen
clales que ese concepto contiene en sf se desarrollan en una serie 
sucesiva de formas especiales de configuraci6n. 

En tercer lugar, tenemos una ultima parte que debe considerar 
los modos singulares de 10 bello artfstico, por cuanto el arte pro
gresa hacia la realizaci6n sensible de sus formas y se redondea 
en un sistema de las artes particulares y de sus generos y especies. 

I. Por 10 '!ue se refiere a la primera y segunda parte, para ha
cer comprenslble 10 que sigue, hemos de recordar que 1a idea, 
entendida como 10 bello artistico, no es la idea en cuanto tal, la 
que 1a 16gica metaffsica intenta comprender como el absoluto 
sino la idea que ha salido a configurarse a manera de realidad Y 
se halla en una unidad de correspondencia inmediata con esta 
realidad. Pues, ciertamente, la idea como tal es 10 verdadero mis
mo en y para si, pero es 10 verdadero seg6n su universalidad toda
via no objetivada. En cambio, 1a idea, entendida como 10 bello 
artistico, tiene la determinaci6n mas concreta de ser por esencia 
realidad individual, asi como una configuraci6n individual de la 
realidad, la cual IIeva inherente la caracterfstica esencial de hacer 
que aparezca la idea. Con ello hemos expresado ya la exigencia de 
que la idea y su configuraci6n como realidad concreta han de ha
llarse en una completa· adecuaci6n reciproca. Asi entendida la 
idea, como realidad configurada en concordancia con su concepto 
es el ideal. Ahora bien, la tarea de tal correspondencia podrfa en~ 
tenderse de manera totalmente formal, en el sentido de que la 
idea puede hacerse esta 0 la otra idea determinada con la Unica 
condici6n de que la forma real, cualquiera que ella sea, represente 
precisamente esta idea determinada. En tal caso, la necesaria ver
dad del ideal se confunde con la mera correcci6n, la cual consiste 
en que una determinada significaci6n quede expresada en la for
ma correspondiente, de modo que su sentido pueda volver a en
contrarse inmediatamente en la forma. El ideal no ha de tomarse 
en este sentido. Pues un determinado contenido puede representar
se adecuadamente y por entero seg6n la norma de su esencia, sin 
que por ello vaya a tener pretensiones de ser el ideal de 10 bello 
artistico. Es mas, en comparaci6n con la belleza ideal, la represen
taci6n parecera incluso deficiente. En este sentido, hemos de no
tar de antemano 10 que s610 mas tarde podremos mostrar, a saber, 
que la deficiencia de la obra de arte no siempre habra de conside
rarse como falta de habilidad subjetiva, puesto que la deficiencia 
de la forma emana tambien de la deficiencia del contenido. Asi, 
por ejemplo, los chinos, los indios, los egipcios, en sus formas ar
tisticas, imagenes de dioses e fdolos, se quedaron en 10 informe 0 
en ~a forma con determinaci6n mala 0 falta de verdad, y no 
pudieron apoderarse de la belleza porque sus representaciones 
mitol6gicas, el contenido y el pensamiento de sus obras artisticas, 
eran todavia incteterminados en sf 0 tenian una mala determina-



cion, no eran el contenido absoluto en si mismo. Por ello, cuanto 
mas primorosas lIegan a ser las obras de arte, tanto mas profunda 
es la verdad intema que reviste su contenido y pensamiento. A este 
respecto, no hemos de atender solamente a la mayor 0 menor ha
bilidad con que se eaptan e imitan las formas naturales, tal como 
estan dadas en la realidad exterior. Pues, en determinados esta
dios de la conciencia y representacion artisticas, el abandono y la 
desfiguraci6n de las formas naturales no se deben a una falta de 
ejercitacion tecnica, carente de intencion, sino a un cambio inten
cionado, que parte del contenido presente en la conciencia y es 
exigido por e1. Desde este punto de vista, hay un arte imperfecto 
que en su esfera determinada puede ser enteramente consumado 
en su dimension tecnica, asi como en otras dimensiones, y, sin em
bargo, parecer defectuoso de eara al concepto del arte y al ideal. 
Solo en el arte supremo la idea y la representacion se correspon
den entre sf verdaderamente, en el sentido de que la forma de la 
idea es en si misma la forma verdadera en y para si, porque el 
contenido de la idea que aquella expresa es el mismo el verdadero. 
Esto incluye, segful hemos insinuado ya, que la idea este determi
nada en si misma y por si misma como totalidad concreta, de 
modo que tenga en sf el principio y la medida de su particulariza
cion y determinacion. Por ejemplo, la fantasia cristiana solo podni 
representar a Dios en forma humana y en su expresion espiritual, 
porque aqui Dios mismo es conocido enteramente como espiritu en 
S1. Por asf decirlo, la determinacion es el puente hacia la apa
ricion. Donde esta determinacion no es una totalidad que fluye de 
la idea misma, donde la idea no es representada como la que 
se determina y particulariza a sf misma, permanece abstracta, 
y no tiene en si, sino fuera de si, la determinacion y, con ello, 
el principio de la forma de aparicion particular que es adecuada 
a ella. Por eso, la idea todavia abstracta no tiene aun la forma 
como puesta por si misma, sino que la tiene como algo exter
no. Por el contrario, la idea concreta en sf lIeva en si misma el 
principio de su propia forma de aparicion, con 10 cual es su pro
pio configurar libre. De esa manera la idea verdaderamente con
creta produce la forma verdadera, y esta correspondencia de am
bas es el ideal. 

II. Pero como asi la idea es unidad concreta, esta idea a su 
vez solo puede penetrar en la conciencia artistiea por el desplie
~ue y la nueva mediaci6n de los momentos particulares de la 
Idea, y gracias a esa evolucion la conciencia artistica recibe una 
totalidad de estadios y tormas particulares. Por tanto, una vez 
que hemos considerado 10 bello artistico en y para si, hemos de 
ver como el todo de 10 bello se despliega en sus determinaciones 
especiales. Asf obtendremos como segunda parte la doctrina de 
1~ tormas del arte. Estas formas tienen su origen en las formas 
dlferentes de captar la idea como contenido, 10 cual cOndiciona una 
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difere~cia de la configuracion en la que ella aparece. En conse
c~encJa, las forma~ del arte no son sino los diversos tipos de rela
cI~n entre contemdo y forma, relaciones que brotan de la idea 
mlsma y ofrecen asi el verdadero fundamento para la division de 
esa esfera. Pues la division tiene que radicar siempre en el con
cepto, cuya particularizacion y division es. 

Hemos de considerar aqui tres relaciones de la idea con su 
forma. 

1. E~ primer lugar, la idea constituye el principio en tanto 
ella, hallandose t?da,:i,a en la indeterminacion y falta de claridad, 
o en u~a determmacIOn mala, carente de verdad, se convierte en 
cont~mdo de las formas del arte. Como indeterminada, todavfa 
no hene en. si mism.a aque~la individualidad que reclama el ideal; 
suo abstracC10n y umlateralldad hace que la forma exterior sea de
fiClente y casual. Por eso, la primera forma del arte es mas un 
mero buscar la configuracion que una facultad de verdadera repre
sentacion. La idea todavia no ha encontrado la forma en si misma 
y, p.or ~~to, permanece todavia un esfuerzo por conseguirla y una 
asplraCIOn a ella. Podemos dar a esta forma la denominacion gene
ral de forma simbolica del arte. Aqui la idea tiene la forma fuera 
de si misma, en la materia natural sensible; el configurar parte 
ahora de ella y queda ligado a ella. Los objetos de la intuicion 
natural, por u~a p~rte, s?n dejados ~al como son, pero a la vez 
se pone en su mterIor la Idea sustancJaI como su significacion de 
~odo que ellos reciben ahora la tarea de expresarla y han de'ser 
mte~reta?os como si la idea estuviera presente en los mismos. 
Esto lmpbca que los objetos de la realidad llevan en si un aspecto 
por el que son c~paces de representar una significacion general. 
Pero como ~oda~la no es posible una correspondencia perfecta, 
esa referencIa solo puede afectar a una determinacion abstracta 
como cuando, por ejemplo, con el leon significamos la fuerza. ' 

. EI?- tal relacion abstracta se hace consciente, por otra parte, la 
le1ama entre la idea y la manifestacion natural. Y cuando la idea 
que ya no da expresion a ninguna otra reaIidad, sale a la luz e~ 
todas estas formas y se busca alIi en medio de la inquietud y falta 
de medida de las mismas, pero sin poderse encontrar adecuada
mente en ellas, entonces eleva a 10 indeterminado y desmedido las 
formas de la naturaleza y los fenomenos de la realidad. Vacila en 
su entorno, se prepara y fermenta a su vera, les inflige violencia 
las desfigura y extiende de manera innatural, con el fin de elevar l~ 
aparicion a la idea mediante la dispersion, la desmesura y el lujo 
de las formas. Pues la idea es todavia aqui 10 mas 0 menos inde
terminado, 10 incapaz de recibir forma, mientras que los objetos 
naturales son plenamente determinados en su forma. 

Por eso, dada la inadecuacion entre ambos polos, la relacion 
de la idea con la objetividad se hace negativa, pues ella misma 
como interior, esta descontenta con tal exterioridad y se mantien~ 
elevada sobre toda esta plenitud de formas, que no Ie corres-
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ponden, como su interior substancia general. Por supuesto, en di
cha elevaci6n, la aparici6n natural y la figura y datos humanos 
se toman y dejan tal como son, aunque se conocen tambien como 
inadecuados a su significaci6n, que descuella sobre todo contenido 
del mundo. 

Dichos aspectos constituyen en general el canicter del primer 
panteismo artistico en Oriente, el cual, por una parte, pone la 
significaci6n absoluta incluso en los peores objetos, y, por otra 
parte, fuerza violentamente las formas de manifestaci6n para que 
expresen su concepci6n del mundo. Con ello se hace bizarro, gro
tesco y falto de gusto, 0 bien, despreciando la libertad infinita, 
pero abstracta de la sustancia, se vuelve contra todas las apari
ciones como nulas y perecederas. Con ello la significaci6n no pue
de acufiarse perfectamente en la expresi6n, y, pese a tanta aspira
ci6n e intento, se mantiene, sin embargo, la inadecuaci6n entre 
idea y forma. :£sta es la primera forma de arte, la simb6lica, con 
su busqueda, efervescencia, enigma y elevaci6n. 

2. En la segunda forma de arte, que denominaremos la clasica, 
esta borrado el doble defecto de la forma simb6lica. :£sta es im
perfecta porque, de un lado, la idea entra en la conciencia sola
mente en una determinaci6n 0 indeterminaci6n abstracta, y, de 
otro lado, por ello mismo la coincidencia entre significaci6n y 
forma tiene que permanecer deficiente y abstracta. Como disolu
ci6n de este doble defecto, la forma clasica del arte es la libre 
acufiaci6n adecuada de la idea en la forma que propiamente per
tenece a ella segUn su concepto, con la cual, en consecuencia, 
puede llegar a una concordia libre y perfecta. Asi, por primera 
vez la forma chlsica da la producci6n e intuicion del ideal consu
mado y 10 establece como realizado. 

Sin embargo, la adecuacion entre concepto y realidad en 10 elli
sico, 10 mismo que en 10 tocante al ideal, no puede tomarse en 
el senti do meramente formal de la coincidencia de un contenido 
con su configuracion externa. De otro modo, todo retrato de la na
turaleza, toda fisonomia, region, flor, escena, etc., que constituye 
el fin y contenido de la representaci6n, seria ya chisico por esa 
congruencia de contenido y forma. Por el contrario, en 10 chisico 
la peculiaridad del contenido consiste en que el mismo es idea 
concreta y como tal es 10 espiritual concreto; pues s6lo 10 espi
ritual es 10 verdaderamente interior. Y de cara a ese contenido 
hay que preguntar lque es aquello, entre todo 10 natural, que de 
por si corresponde a 10 espiritual en y para si? Tiene que ser el 
concepto original mismo el que ha inventado la forma para la es
piritualidad concreta, de modo que ahora el concepto subjetivo 
-en nuestro caso el espiritu del arte- no ha hecho sino encon
trarlo y hacerlo adecuado, como existencia natural informada, a 
la libre espiritualidad individual. Esta forma, que tiene en si mis
rna la idea como espiritual -y, por cierto, la espiritualidad deter· 
minada individualmente-, Guand() tiene que salir a la apariciQn 
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temporal es la forma humana. Con frecuencia e1 personificar y hu· 
manizar han sido denigrados como si fueran una degradacion de 
10 espiritual. Pero el arte, en tanto tiene que conducir 10 espiritual 
a la intuicion sensible, no puede menos de pasar a esta humaniza· 
cion, pues el espiritu solo en el cuerpo humano aparece de mane
ra adecuadamente sensible. Bajo este aspecto la metempsicosis es 
una representacion abstracta, y la fisiologia deberia considerar 
como uno de sus principios fundamentales el hecho de que 10 vivo 
en su evolucion tiene que progresar necesariamente hacia la for· 
ma del hombre como Unica aparicion sensible adecuada al espi· 
ritu. 

Pero, en el arte c1asico, el cuerpo humano en sus formas ya no 
es mera existencia sensible, sino que esta alli solamente como 
existencia y forma natural del espiritu, por 10 cual ha de estar sus· 
traido a la indigencia de 10 meramente sensible y a Ia finitud ca· 
sual de la aparicion. As! la forma queda purificada para expresar 
en si el contenido adecuado a ella. Y, por otra parte, si la con· 
cordancia entre significacion y forma ha de ser perfecta, tambien 
la espiritualidad, que constituye el contenido, ha de ser de tal in· 
dole que sea capaz de expresarse en la forma natural del hombre, 
sin descollar por encima de esta expresi6n en 10 sensible y cor· 
poral. Con ello el espiritu queda determinado aqui como mas par· 
ticular, como mas humano, no como el espiritu totalmente absolu· 
to y eterno, pues este solo puede expresarse y manifestarse como 
espiri tualidad. 

Y, a su vez, ese defecto es el punto en el que se disuelve la 
forma del arte chisico y exige la transicion a un tercer estadio mas 
elevado, a saber, el romantico. 

3. La forma del arte romdntico suprime de nuevo la union 
consumada de idea y realidad y, en un nivel superior, se pone en 
la diferencia y oposicion de ambas dimensiones, en aqueUa dife· 
rencia que la forma sirnbolica del arte aUn no habia logrado supe· 
rar. En efecto, la forma clasica del arte habia logrado 10 maximo 
que la manifestaci6n sensible puede alcanzar, y si en ella hay algo 
defectuoso, eso se debe al arte mismo y a la limitaci6n de la esfe· 
ra artistica. Esa limitacion se debe al hecho de que el arte en ge· 
neral objetiva de manera sensiblemente concreta 10 que, segUn su 
concepto, es el infinito universal concreto, el espiritu; y en su for· 
rna clasica el arte establece una unidad consumada de la exis
tencia espiritual y de la sensible como correspondencia de am· 
bas. Pero, de hecho, en esa fusion el espiritu no es representado 
segun su verdadero concepto. Pues el esplritu es la subjetividad in· 
finita de la idea, la cual, como interioridad absoluta, no puede con· 
figurarse libremente desde sl misma y para si misma si perma· 
nece derramada en 10 corporal como existencia adecuada a ella. 
En virtud de este principio, la forma romantica del arte suprime 
de nuevo la unidad indivisa de 10 clasico, pues ha logrado un con· 
tenido que va mas alIa de la forma clasica del arte y de su mane-



~ de e~p~sion. Es!e contenido co~ncide con la conocida concep
cIon CrIstlana de DIOS como espfrItu, a diferencia de los dioses 
griegos, que eran el contenido esencial y adecuado de la forma 
chisica. En esta el contenido concreto en sf es la unidad de la na
turalez~ hum. ana y de ~a divina, un.a unidad que, porque es soIa
mente mmedlata y en St, llega tamblen a su manifestacion adecua
d~ e~ forma inmediata y sensible. El dios griego es para la intui
cIon mgenua y para la representacion sensible. Por eso, tiene su 
form~ en 10 cor:por~l. del homb.re, y el circulo de su poder y de su 
esenCla es algo m~lV1dual de tlPO particular, una substancia y un 
poc;ter frente al sUJeto,. con los cuales el interior subjetivo esta en 
t;n~dad. solamente en SI, ~ro no posee esa unidad como saber sub
JetlVO mterno. Y el estadlo superior es ahora el saber de esta uni
dad que es en st, la cual en la forma c1asica del arte era el con
teni~o segUn su reI?:esentabilidad consumada en 10 corporal. Aho
ra bIen, ~sa elevac~on del. en sf al saber consciente de sf mismo 
tra.e conslgo una dlferencla enorme. Se trata de la diferencia in
fimta .que separa. al hombre, por ejemplo, del animal. El hombre 
es ammal" pero mc1us~ en s~s funciones animales no se queda 
en un en SI como el ammal, smo que se hace consciente de ellas 
l~s conoce y las eleva a ciencia consciente, tal como hace, po~ 
eJe~p.lo, con e.l prcx:eso de digestion. Con ello el hombre desata 
el lImIte de la mmedla.tez que ~s en si, de modo que, precisamente 
p?rq~e sabe que es ~lmal, deja de ser animal y se da el saber de 
Sl ml~mo com~ espirItu. Si, de esa manera, el en si del estadio 
anterior, la umdad de la naturaleza humana y de la divina es ele
vado de una unidad inmediata a una unidad consciente e~tonces 
el ver~adero. elem~nto ~ara la. realidad de este contenido ya no 
es la mmedlata ~xlstenc~a se?s~ble de 10 espiritual, la forma cor
poral hu~a.na,. smo la mterwrtdad consciente de si misma. Por 
eso, el. cn.st!anlSmO, porque representa a Dios como espiritu, y no 
como mdlvl~u~l y especial, sino como absoluto, porque 10 repre
senta ~n espmtu y en verdad, se aleja de 10 sensible de la repre
sentacl0n y se recoge en la interioridad espiritual, haciendo que 
s~a esta. y no 10 corporal el material y la existencia de su conte
mdo. AS1m.ismo, la .unidad de la naturaleza humana y de la divina 
es ~a umdad sablda, la cual solo puede realizarse por eI saber 
esptrttual .y en el espiritu. Por eso, el nuevo contenido asi logrado 
n? esta vmcll:lado a la representacion sensible, como correspon
dlente a el, smo que se lIbera de esta existencia inmediata que 
ha de se~ puesta .n~gativamente, superada y sometida a refl~xion 
en lao umdad ~sp~ntual. .As!, el arte romantico es el arte que se 
trasclende a ,Sl. mls~o, SI bIen dentro de su propio ambito y baJ' 0 
la forma artlstIca mlsma. 

P~r ello, pod~mos decir brevemente que en este tercer estadio 
el obJ~to es la ltbre espiritualida~ c0n.creta, 9-ue, como espirituali
~ad, t1ene que. aparecer para el mterwr esptritual. EI arte medi

o en este obJeto, ya no puede trabajar para Ia intuicio~ sensi-
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ble, sino para la interioridad, que se recoge en sf y encuentra el 
objeto en su propio interior, para la interioridad subjetiva, para 
el animo, para el sentimiento, que como espiritua1 aspira a 1a Ii
bertad en sf mismo y busca y tiene su reconciliacion solamente en 
el espfritu interior. Este mundo interior constituye el contenido 
de 10 romantico y, por eso, tendni que ser representado como tal 
interior y con 1a apariencia de tal interioridad. La interioridad ce
lebra su triunfo sobre 10 exterior y hace que este triunfo aparezca 
en 10 exterior mismo, con 10 cual queda desvirtuada la aparicion 
sensible. 

Por otra parte, tambien esta forma, como todo arte, necesita 
de 10 exterior para su expresion. Ahora bien, en tanto la espiritua
lidad se ha retirado bacia sf desde 10 exterior y desde la unidad in
mediata con ello, la exterioridad sensible de la forma, 10 mismo 
que en el arte simbOlico, es asumida y representada como inesen
cial y transitorio y, de igual manera, el espfritu y la voluntad sub
jetivos y finitos son asumidos y representados hasta en 10 parti
cular y arbitrario de la individualidad, del cankter, de la accion, 
de la aventura, del embrollo, etc. La dimension de la existencia 
exterior queda confiada a la casualidad y a las aventuras de la fan
tasia, cuyo capricho 10 mismo puede reflejar 10 dado tal como esta 
dado, que arrojar revueltas y desfigurar en manera grotesca las 
formas del mundo exterior. Pues, a diferencia de 10 c1asico, 10 ex
terno ya no tiene el concepto y la significacion en sf mismo, sino 
en el animo, que ya no encuentra su aparicion en 10 exterior y en 
su forma de realidad, sino en sf mismo. Y e1 animo es capaz de 
conservar 0 recuperar la reconciliacion consigo en medio de todo 
10 casual, en medio de 10 accidental que se configura para si, en 
medio de la desgracia y del dolor, e inc1uso en medio del delito 
mismo. 

Con ello, al igual que en 10 simbOlico, aparece de nuevo la indi
ferencia, la inadecuacion y separacion entre la idea y 1a forma, si 
bien con la diferencia esencial de que en 10 romantico la idea, 
cuya deficiencia en e1 sfmbolo producia el defecto de la forma, 
ahora tiene que aparecer consumada en sf como espiritu y animo. 
Por razon de esa consumacion superior, se sustrae a la union co
rrespondiente con 10 exterior, por cuanto solo puede buscar y rea
lizar en si su verdadera realidad y aparicion. 

En terminos generales, este es el caracter de la forma simboli
ca, c1asica y romantica del arte como las tres relaciones de la idea 
con su forma en el ambito artistico. Las tres formas consisten en 
la busqueda, la consecucion y la superacion del ideal como la ver
dadera idea de la belleza. 

III. En contraste con las dos primeras partes, la tercera pre
supone el concepto del ideal y las formas generales del arte, por 
cuanto ella es solamente la realizacion de las mismas en un deter
minado material sensibl\(. Por (:so, ahora ya no tepemos que ha-
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bernoslas con el desarrollo interno de la belleza artistica seg1in 
sus generales detenninaciones fundamentales, sino que hemos 
de considerar c6mo estas determinaciones aparecen en la exis
tencia, se distinguen hacia fuera y realizan cada momento del 
concepto de belleza en fonna aut6noma para si misma como obra 
de arte, y no como forma solamente general. Pero como ahora son 
las diferencias propias, inmanentes a la idea de la belleza, las 
que el arte traduce a la existencia exterior, en esta tercera parte 
las fonnas generales del arte tienen que mostrarse como la deter
minaci6n fundamental para la articulaci6n y delimitaci6n de las 
artes particulares. 0 bien, por decirlo de otro modo, las fonnas del 
arte llevan en si las mismas diferencias esenciales que se nos pre
sentaban en las formas generales del arte. La objetividad exterior 
en la que toman cuerpo estas fonnas a traves de un material sen
sible y, por eso, especial, hace que elIas se desplieguen en las artes 
particulares, en tanto cada fonna encuentra su realizaci6n adecua
da en un detenninado material extemo y en su forma de represen
taci6n. Por otra parte, esas fonnas del arte, como formas generales 
en su determinaci6n, rebasan tambien su realizaci6n especial a 
traves de un determinado tipo de arte, y logran igualmente su exis
tencia a traves de las otras artes, si bien en manera subordinada. 
Por eso, las artes particulares, de un lado, pertenecen especifica
mente a una de las formas generales del arte y constituyen su 
adecuada realidad artistica exterior, y, de otro lado, en su fonna 
de configuraci6n extema representan la totalidad de las fonnas del 
arte. 

Por tanto, en la tercera parte tenemos que habemoslas de ma
nera general con 10 bello artistico, tal como esto se desarrolla en 
un mundo de belleza realizada en las artes y en sus obras. El con
tenido de este mundo es 10 bello, y 10 bello verdadero, segUn veia
mos, es la espiritualldad configurada, el ideal y, mas en concreto, 
el espiritu absoluto, la verdad misma. Esta regi6n de la verdad 
divina, representada artisticamente para la intuici6n y el senti
miento, constituye el punto central del mundo entero del arte 
como la forma aut6noma, libre, divina que se ha apropiado com
pletamente 10 exterior de la fonna y del material, y s6lo 10 lleva 
en si como manifestaci6n de si misma. Pero como 10 bello se de
sarrolla aqui a manera de realidad objetiva y asi se distingue se
gUn la particularidad aut6noma de los aspectos y momentos parti
culares, en consecuencia este centro, en cuanto devenido realidad 
autentica, se contrapone a sus extremos. Uno de esos extremos es 
la objetividad carente todavia de espiritu, el mero entorno natu
ral del dios. Aqui se configura 10 exterior como tal, que no tiene 
en si, sino en otro, su fin y contenido espiritual. 

El otro extremo, por el contrario, es 10 divino, como interior y 
sabido, en cuanto mUltiple y particular existencia subjetiva de la 
divinidad. Es la verdad tal como esta operante y viva en el espiritu 
de los sujetos particulares, ya nQ cterramacta en su form~ exterior! 

sino retomada al interior sUbjetivo e individual. Con ello 10 divino 
en cuanto tal queda diferenciado de su manifestaci6n pura como 
divinidad, y entra asi en el reino de 10 particular, que pertenece a 
todo saber, sentir, intuir y percibir en su condici6n subjetiva e in
dividual. En el campo analogo de la religi6n, con la que el arte 
en su estadio supremo se halla en relaci6n inmediata, encontramos 
la misma diferencia en el sentido de que, por un lado, se halla la 
vida terrestre, natural en su finitud, y luego, en segundo lugar, 
la conciencia convierte para si misma a Dios en objeto, mante
niendo asi la distinci6n entre subjetividad y objetividad, hasta lle
gar finalmente a Dios en el cuIto de la comunidad, al Dios que esta 
vivo y presente en la conciencia subjetiva. Estas tres diferencias 
principales aparecen tambien con un desarrollo aut6nomo en el 
mundo del arte. 

1. La primera de las artes particulares, con la .que debemos 
iniciar esta detenninaci6n fundamental, es la arquttectura bella. 
Su tarea consiste en elaborar la naturaleza exterior inorganica, de 
modo que esta quede emparentada con el espiritu como mundo ex
terior adecuado al arte. Su material es 10 material mismo en su 
exterioridad inmediata como masa mecaruca pesada, y sus fonnas 
son las de la naturaleza inorgaruca, que el entendimiento ordena 
segUn relaciones abstractas de simetria. Puesto que en tales for
mas y material no puede realizarse el ideal como espiritualidad 
concreta y, con ello, la realidad representada se mantiene extema 
e impenetrada frente a la idea, 0 se mantiene frente a ella en una 
relaci6n abstracta en consecuencia el tipo fundamental de la ar
quitectura es la fo~ma simb6lica de~ arte. Pues la arqui~ectura pre
para solamente el camino a la reahd~d !ldecuada de D~os y force
jea a su servicio con la naturaleza obJetlva, para trabaJarla arran
cftndola de los matorrales de la finitud y de la informidad casual. 
Asi allana el camino para Dios, da fonna a su entorno exterior y 
Ie edifica su templo como el espacio para la concentraci6n interior 
y para la direcci6n hacia los objetos absolutos del espiritu. Hace 
subir un cerco para la concentraci6n de los congregados, ~omo 
protecci6n contra la amenaza de la tormenta, contra la lluvla, el 
mal tiempo y los animales salvajes, y revela un quererse concen
trar si bien en fonna exterior, aunque adecuada al arte. La ar
quit~ctura puede acufiar mas 0 menos esta ~ign~~caci6n a su ~a
terial y a sus fonnas, segUn que la detennmaClOn del contemdo 
para el que trabaja sea mas 0 menos importante, mas concreto 0 

mas abstracto, mas profundo 0 mas oscuro y superficial. En ~se 
sentido, puede querer ir tan !ejos ~ue e~ ~us fo~as y matepal 
proporcione una adecuada eXlstenCIa artlstlca a dlCho contemdo; 
pero entonces ha rebasado ya su propio territorio y ha iniciado 
su oscilaci6n hacia un estadio mas elevado, la escultura. Pues su 
limite esta en que mantiene 10 espiritual como interior frente a 
sus fonnas extemas, y asi indica 10 lleno de alma tan s6lo a ma
nera de una cosa diferente. 
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2. Asf mediante la arquitectura, el mundo exterior inorganico 
queda purlficado, ordenado simetricamente y emparentado con el 
espiritu; y el templo de Dios, la casa de. su co.munidad, esta ante 
nosotros acabado. En segundo lugar, DIOS mlsmo entra en este 
templ0, por cuanto el rayo de la individualidad cae en la masa pe
sada, la penetra, y la infinita fonna misma del espiritu, ya no su 
mera forma simetrica, concentra la corporalidad y la configura. 
£sta es la tarea de la escultura. Por el hecho de que en ella el inte
rior espiritual, que en la arquitectura s610 podia insinuarse, inha
bita en la forma sensible y en su material exterior, de modo que 
ambas dimensiones se acufian la una en la otra sin predominar 
ninguna, la escultura tiene su tipo fundamental en la forma cM
sica del arte. De ahf que 10 sensible por si mismo no retenga nin
guna expresi6n que no sea la de 10 espiritual, 10 mismo que, a la 
inversa, la escultura no puede representar con perfecci6n ningUn 
contenido espiritual que no pueda plasmarse adecuadamente en 
forma corporal. Pues por la escultura el espiritu ha de estar silen
cioso y feliz en su forma corporal, en unidad inmediata con ella, 
y la forma ha de estar vivificada por el contenido de la individua
lidad espiritual. Asf, el material sensible externo ya no es elabora
do meramente segim su cualidad mecanica, como masa pesada, ni 
bajo las formas de 10 inorganico, como indiferentes todavia frente 
al color, etc., sino en las formas ideales de la figura humana, y 
esto segim la totalidad de las dimensiones espaciales. Bajo este 
ultimo aspecto, hemos de constatar en relaci6n con la escultura 
que en ella aparece primeramente 10 interior y espiritual en su 
quietud eterna y en su autonomia esencial. A esa quietud y unidad 
consigo corresponde solamente aquel exterior que se mantiene el 
mismo en tal unidad y quietud. Y este exterior es la forma segim 
su espacialidad abstracta. EI espiritu representado en la escuItura 
es el que esta profundizado en sf mismo, no el astillado en el jue
go de las casualidades y pasiones. Por eso, la escultura no abando
na 10 exterior a semejante multiplicidad en su aparici6n, sino que 
aprehende aUf unicamente el aspecto de la espacialidad abstracta 
en la totalidad de sus dimensiones. 

3. Cuando la arquitectura ha ejecutado ya el templo y la mano 
escult6rica ha puesto alli la estatua del dios, en tercer lugar, en 
los amplios espacios de su casa se halla enfrente la comunidad. 
EUa es la reflexi6n espiritual en si misma de aquella existencia 
sensible, es la subjetividad e interioridad animada, por la que la 
particularizaci6n, la singularizaci6n y su subjetividad se convier
ten en el principio determinante para el contenido del arte, 10 mis
mo que para el material que representa externamente. La unidad 
ensimismada del dios en la escultura se rompe en la multiplicidad 
de la interioridad singularizada, cuya unidad no es sensible, sino 
simplemente ideal. Y por primera vez asi es Dios mismo en ese ir 
de aquf para alIa, como este cambio de la unidad en si y realiza
ci6n en el saber subjetivo y en su particularizaci6n, como univer-

78 

saIidad y uni6n de los muchos, por primera vez asi es verdadera
mente espiritu, el espiritu en su comunidad. En esta Dios esta sus
traido tanto a la abstracci6n de una identidad cerrada en sf mis
rna, como a la sumersi6n inmediata en la corporalidad, segUn la 
manera que la escultura tiene de representarlo, y queda elevado a 
la espiritualidad y al saber en este reflejo, que aparece como esen
cialmente interior y como subjetividad. Con ello el contenido su
perior es ahora 10 espiritual y, por cierto, como absoluto. Sin em
bargo, a causa del mencionado desmembramiento, aparece a la 
vez como espiritualidad particular, como animo particular. Y pues
to que se presenta como asunto principal, no el descanso sin ne
cesidades del dios ~n si mismo, sino el aparecer en general, el ser 
para otro, el marufestarse, ahora se hace objeto de la represen
taci6n artistica la abigarrada subjetividad en su vivo movimiento 
y actividad como pasi6n humana, como acci6n y acontecimiento, 
en general, el amplio campo del sentir, querer y omitir humanos. 
Y ahora el elemento sensible del arte ha de mostrarse igualmente 
como particularizado en si mismo y adecuado a la interioridad 
sUbjetiva. Lo que ofrece tal material es el color, el tono y, final
mente, el tono como mera designaci6n de intuiciones y representa
ciones internas. Y como formas de realizaci6n de dicho contenido 
mediante este material obtenemos ahora la pintura, la musica y la 
poesia. Puesto que aqui la materia sensible aparece particulariza
da en sf misma y puesta siempre idealmente, alcanza tambien la 
mejor manera de correspondencia al contenido espiritual del arte 
en general, y la conexi6n entre significaci6n espiritual y material 
sensible alcanza una intimidad superior en comparaci6n con la ar
quitectura y la escultura. Sin embargo, esta unidad mas intima se 
decanta enteramente hacia la parte subjetiva y, en tanto el con
tenido y la forma tienen que particularizarse y ponerse idealmen
te, s610 se produce a precio de la universalidad objetiva del con
tenido y de la mezcla con 10 inmediatamente sensible. 

Y si la forma y el contenido se elevan a la idealidad en tanto 
abandonan la arquitectura simb6lica y el ideal clasico de la es
cultura, estas CKtes toman su tipo de la forma romantica del arte, 
pues son las mas adecuadas para acufiar su manera de configura
ci6n. Pero constituyen una totalidad de artes porque 10 romantico 
mismo es en sf la forma mas concreta. 

La articulaci6n interna de esta tercera esfera de las artes par
ticulares puede deslindarse como sigue. 

a) La primera de las artes, la que se halla mas cerca de la es
cultura, es la pintura. El material que ella usa para su contenido 
y la configuraci6n del mismo es 10 visible como tal, en tanto 10 
particulariza, 0 sea, en tanto se determina como color. Ciertamen
te, el material de la arquitectura y de la escultura es asimismo vi
sible y tiene color, pero no es como en la pintura elhacer visible 
en cuanto tal, 10 cual sucede por el hecho de que la luz, la cual en 
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sl es simple, se especifica en su opuesto, 10 oscuro, y en uni6n con 
ello se convierte en color. 

La escultura, aunque sea de manera concentrada y en formas 
organicas, mantiene la totalidad del espacio sensible. Por el con
trario, la visibilidad subjetivada y puesta idealmente en la pintura 
no requiere ni la abstracta diferencia mecfmica de masas que se 
da en la materialidad pesada de la arquitectura, ni la totalidad del 
espacio sensible que es tipico de la escultura. Mas bien, la visibi
lidad y el hacer visible de la pintura tiene sus diferencias en forma 
mas ideal, como la particularidad de los colores, y aSI libera aI 
arte de la completud espacial-sensible de 10 material, en tanto se 
limita a la dimension de la superficie. 

Por otra parte, tambien el contenido alcanza la mas amplia 
particularizaci6n. Cuanto cabe en el pecho humano como sensa
cion, representacion, fin, cuanto el puede acuiiar fuera como ac
cion, constituye el variado contenido de la pintura. Aqui recibe su 
lugar el reino entero de 10 particular, desde el contenido supremo 
del espiritu hasta los objetos mas singulares de la naturaleza. Pues 
tambien la naturaleza finita en sus escenas y manifestaciones 
particulares tiene cabida aqul, siempre que una alusi6n cualquiera 
a un e1emento del espiritu pueda hermanarla mas de cerca con 
el pensamiento y la sensaci6n. 

b) La segunda de las artes por las que se realiza 10 romantico 
es la musica, que viene despues de la pintura. Su material, aunque 
todavia es sensible, sigue progresando hacia una mas profunda 
subjetividad y especializaci6n. La pintura dejaba subsistir todavia 
la apariencia total del espacio e inc1uso la fingia intencionadamen
teo La musica, en cambio, por su posici6n ideal de 10 sensible, su
prime el fuera de sl indiferente del espacio e idealiza el uno indi
vidual del punto. Y como tal negatividad el punto es concreto en 
si y es un suprimir activo dentro de la materialidad, 10 cual suce
de a manera de movimiento y temblor del cuerpo material en si 
mismo en su relaci6n consigo. Esa incipiente idealidad de la ma
teria, que ya no aparece como espacial, sino como idealidad tem
poral, es el tono, 10 sensible puesto negativamente, cuya visibilidad 
abstracta se ha transformado en posibilidad de audici6n, por cuan
to el tono desliga 10 ideal de su cautividad en 10 material. Esta 
primera intimidad y animaci6n de la materia da el material para 
la intimidad y alma todavia indeterminada del espiritu, y hace que 
sus vibraciones suenen y se extingan en el animo con toda la esca
la de sus sensaciones y pasiones. En tal manera, 10 mismo que la 
escultura es el centro entre la arquitectura y las artes de la sub
jetividad romantica, la musica constituye a su vez el punto central 
de las artes romanticas, y es el punto de transici6n entre la abs
tracta sensibilidad espacial de la pintura y la espiritualidad abs
tracta de la poesia. Lo mismo que la arquitectura, la musica, como 
contraste entre la sensaci6n y la interioridad, implica la conse
cuencia de una comprensible relacion cuantitativa, y asimismo 
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lleva en sf la base de una legalidad fija de los tonos y de su com· 
posici6n. 

c) Finalmente, la tercera representaci6n espiritual de la for
ma romantica del arte ha de buscarse en la poesta. Su pecuIiari
dad caracteristica radica en el poder con que somete al espiritu 
y. a sus representaciones aquel elemento sensible del que la n111si
ca y la pintura habian empezado a liberar al arte. Pues el tono, el 
ultimo material externo de la poesia, en ella ya no es la sensaci6n 
que suena, sino un signo sin significaci6n por sf mismo y, por 
cierto, un signo de la representaci6n hecha concreta en sf, y ya no 
de la sensaci6n indeterminada y de sus matices y grados. E1 tono 
se convierte con ello en palabra como sonido articulado en sl, 
cuyo sentido es designar representaciones y pensamientos, por 
cuanto el punto negativo en sl, bacia el cual progresaba la mUsica, 
ahora aparece como el consumado punto concreto, como el punto 
del espiritu, como el individuo consciente de si, que une desde sl 
mismo el espacio infinito de la representaci6n con el tiempo del 
tono. Sin embargo, este elemento sensible, que en la musica toda
via era inmediatamente uno con la interioridad, aquf queda sepa
rado de los contenidos de la conciencia, mientras que el espfritu 
determina este contenido para representarselo por sf mismo y en 
sf mismo, y, aunque se sirve del tono para expresarlo, sin embar
go, 10 usa como un signo sin valor ni contenido en sf. Segt1n esto, 
el signo puede ser una mera letra, pues 10 audible, 10 mismo que 
10 visible, ha descendido a ser una mera insinuaci6n del espfritu. 
En consecuencia, el autentico elemento de la plasmaci6n poetica 
es la representacion poetica misma y la intuici6n espiritual. Ahora 
bien, en tanto este elemento es comun a todas las formas del arte, 
la poesla se extiende a traves de todas ellas y se desarrolla auto. 
nomamente en ellas. El arte poetico es el arte general del espfritu 
que ha llegado a ser libre en sl, que para su realizaci6n ya no esta 
ligado al material de la sensibilidad externa, que se explaya sola
mente en el espacio interior y en el tiempo interior de las repre
sentaciones y sensaciones. Y precisamente en este estadio supre
mo el arte asciende por encima de si mismo, dado que abandona 
el elemento de la sensibilidad reconciliada del espfritu y, desde la 
poesia de la representaci6n, pasa a la prosa del pensamiento. 

~sta es la totalidad articulada de las artes particulares: el arte 
externo de la arquitectura, el objetivo de la escultura y el subje
tivo de la pintura, musica y poesia. Se ban intentado mucbas otras 
divisiones, pues la obra de arte ofrece tal riqueza de aspectos que, 
como ha sucedido con frecuencia, ora se toma esto, ora 10 otro 
como fundamento de divisi6n, asi, por ejemplo, el material sensi
ble. La arquitectura es entonces la cristalizaci6n y la escultura Ia 
figuraci6n organica de la materia en su totalidad sensible y espa
cial; la pintura es la superficie pintada y la linea; y en la musica 
el espacio en general pasa al punto lleno en sf del tiempo; final· 
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mente, en la poesfa el material extemo queda degradado como ca· 
rente de valor. Estas diferencias ban sido enfocaclas tambien segim 
el aspecto abstracto de la espacialiclad y de la temporaliclad. Sin 
embargo, tal particulariclad abstracta de la obra de arte, 10 mismo 
que el material, si bien puede perseguirse consecuentemente en su 
peculiaridad, no puede sostenerse como 10 que en definitiva funda· 
mente, pues ese aspecto deriva su origen de un principio superior 
y, por ello, tiene que someterse a e1. 

Hemos visto que esto superior son las formas artfsticas de 10 
simb6lico, 10 clasico y 10 romantico, que constituyen los momentos 
generales de la idea de la belleza. 

Su relaci6n con las artes particulares en su forma concreta con· 
siste en que estas se comportan como existencia real de las formas 
del arte. Pues el arte simbOlico encuentra su realidad mas adecua· 
da y su maxima aplicaci6n en la arquitectura, donde esta presente 
segim su concepto completo y, por asi decirlo, todavia no ba sido 
degradado a la condici6n de naturaleza inorganica de otro arte. En 
cambio, para la forma cldsica del arte la realidad incondicional es 
la escultura, que asume la arquitectura solamente como marco 
envolvente y, pot otra parte, todavia no se balla en condiciones 
para acuiiar la pintura y la musica como formas absolutas de su 
contenido. Finalmente, la forma del arte romdntico se apodera 
de la expresi6n pict6rica y musical en manera aut6noma e incon· 
dicional, asi como de la representaci6n poetica. Ahora bien, la poe
sia es adecuada a todas las formas de 10 bello y se extiende a tra· 
YeS de tadas elIas, pues su autentico elemento es la fantasia bella, 
y la fantasia es necesaria para tocla producci6n de la belleza, a 
cualquier forma que esta pertenezca. 

Cuanto quiera que las artes particulares realicen en obras sin· 
gulares de arte, no es otra cosa, segim su concepto, que la idea 
de la belleza en su proceso de desarrollo. Como su realizaci6n suo 
prema se alza el grandioso pante6n del arte, cuyo constructor y 
arquitecto es el espfritu de 10 bello que se aprebende a sf mismo, 
aun cuando s610 en su evoluci6n milenaria baya de consumar la 
historia universal. 
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Primera parte: 

LA IDEA DE LO BELLO ARTfSTICO, 
o EL IDEAL 



EI puesto del arte 
en relacion con la realidad fin ita 

y con la religion y la filosoffa 

Hemos dejado atnis la introduccion y pasamos al estudio cien· 
tifico de nuestro objeto. Ante todo hemos de indicar el puesto ge· 
neral de 10 bello artistico en el ambito de la realidad, as! como el 
de la estetica en relacion con otras disciplinas filosoficas, a las 
que nos referiremos brevemente, para establecer el punto del que 
debe partir una verdadera ciencia de 10 bello. 

Podria parecer conveniente ofrecer una enumeracion de los di· 
versos intentos de capacitar 10 bello mediante el pensamiento, ar· 
ticulando a la vez y enjuiciando tales intentos. Pero esto en parte 
esta hecho ya en la introduccion y, por otro lado, es evidente que 
en la verdadera ciencia no se trata de ver solamente que han hecho 
otros con acierto 0 desacierto, 0 de aprender simplemente de ellos. 
No obstante, conviene anticipar que, segUn la opinion de muchos, 
10 bello, por ser bello, no puede captarse en conceptos y por ello 
permanece un objeto incomprensible para el pensamiento. A esa 
afirmacion replicaremos aqui brevemente que, si bien hoy dia 
todo 10 verdadera se tiene par incomprensible y solo se tiene par 
comprensible la aparicion finita y la casualidad temporal, 10 cier· 
to es que precisamente 10 verdadero es 10 comprensible, pues tiene 
como base el concepto absoluto y la idea. Ahora bien, la belleza no 
es sino una forma determinada de manifestacion y representacion 
de 10 verdadero y, por eso, esta abierta por todos sus lados al 
pensamiento conceptual, si realmente va pertrechado del poder del 
concepto. Hemos de reconocer que en tiempos recientes a nino 
gun concepto Ie ha ido peor que al concepto mismo, al concepto 
en y para sf. En efecto, acostumbra a entenderse por concepto una 
determinacion abstracta y unilateral de la representacion 0 del pen· 
samiento, con 10 cual, ciertamente, no puede hacerse consciente 
por el pensamiento ni la totalidad de 10 verdadero, ni la belleza 
concreta en si. Pues ]a belleza, segUn hemos dicho ya y volveremos 
a exponer mas tarde, no es tal abstraccion del entendimiento, sino 
el concepto absoluto, concreto en si y, por decirlo con mayor pre· 
cision, la idea absoluta en su aparicion adecuada a si misma. 

Si nos piden una breve nocion de la idea absoluta en su verda· 
dera realidad, diremos que es espiritu, pero no el espiritu en su 
parciaIidad y limitacion finita, sino el espfritu absoluto, universal 
e infinito, el cual determina por si mismo que es verdaderamente 
10 verdadero. Si preguntamos a la conciencia cotidiana, se nos im· 
pone la representacion de que el espfritu se halla frente a la natu· 
raleza, a la que luego atribuimos igual dignidad. Sin embargo, en 
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esta yuxtaposicion de naturaleza y espiritu como dos ambitos 
igualmente esenciales, el espiritu esta considerado solamente en su 
finitud y limite, no en su infinitud y verdad. De hecho, al espiritu 
absoluto no se Ie contra pone la naturaleza, ni como realidad de 
igual valor ni como limite. Mas bien, la naturaleza ha sido puesta 
por el, con 10 cual pasa a ser un producto al que se Ie ha quitado 
el poder de comportarse como limite 0 barrera. A la vez el espi
ritu absoluto solo puede concebirse como actividad absoluta y, por 
ello, como diferencia absoluta de si en si mismo. 10 otro que dis
tingue de si es la naturaleza, y el espiritu es la bondad de comu
nicar toda la plenitud de su propia esencia a esto otro. Por tanto, 
hemos de entender la naturaleza como realidad que lleva en si y 
abarca la idea absoluta, pero ella es la idea puesta por el espiritu 
absoluto bajo la forma de 10 otro del espiritu. En este sentido de
cimos que es producida. Y, por eso, su verdad es 10 ponente mis
mo, el espiritu como la idealidad y negatividad, por cuanto el se 
particulariza y niega en si mismo, pero suprime asimismo esta 
particularizacion y negacion de si como la puesta por el y, en lu
gar de tener alli un limite y una barrera, se une can su otro en 
Iibre universalidad. Esta idealidad y negatividad infinita constitu
ye el concepto profundo de la subjetividad del espiritu. Ahora bien, 
el espiritu, como subjetividad, es en primer lugar la verdad de la 
naturaleza tan solo en St, por cuanto no ha hecho todavia para si 
mismo su verdadero concepto. Con ello, la naturaleza no se Ie con
trapone como 10 otro puesto por el, en 10 cual el vuelve hacia si 
mismo, sino como un ser otro no superado, limitante. El espiritu, 
como 10 subjetivo, en la existencia de su querer y pensar perma
nece referido a este otro, como a un objeto previamente hallado, 
y asi constituye solamente la otra parte frente a la naturaleza. En 
esa esfera cae la finitud del espiritu tanto teorico como practico, 
la limitacion en el conocer y el mero deber en la realizacion del 
bien. Tambit~n aqui, 10 mismo que en la naturaleza, la aparicion 
no es igual a su verdadera esencia, y recibimos todavia el confuso 
aspecto de habilidades, pasiones, fines, puntos de vista y talentos 
que se buscan y huyen, que trabajan los unos para los otros y los 
unos contra los otros, que se cruzan entre sl, mientras en su que
rer y aspirar, en su opinar y pensar se mezclan, favoreciendo 0 
perturbando, las maneras mas multiformes de la casualidad. :';:ste 
es el punto de vista del espiritu meramente finito, temporal, con
tradictorio y, por ello, caduco, insatisfecho e infeliz. Pues las sa
tisfacciones que ofrece esta esfera son todavia limitadas y atrofia
das, relativas y aisladas en su finitud. La mirada, la conciencia, 
el querer y el pensar se elevan, en consecuencia, sobre ella y en
cuentran en otro lugar su verdadera universalidad, unidad y satis
faccion, la encuentran en 10 infinito y verdadero. Esta unidad y 
satisfaccion, hacia la cual la racionalidad propulsora del espiritu 
eleva la materia de su finitud, constituye el verdadero descubri
miento de 10 que es el mundo fenomenico segu.n su concepto. El 
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espfri~ aprehende la ~it~d misma como 10 negativo de sf y se 
conqulsta con ello su mfirutud. Esta verdad del espfritu finito es 
el espfritu absoluto. Pero en esa forma el espfritu s610 se hace real 
como negatividad absoluta; el pone en sf mismo su finitud y la su
prime. Con ello se hace para sf mismo objeto de su saber y que
rer en su propio ambito supremo. El absoluto mismo se convierte 
en objeto del espiritu por el hecho de que este entra en el estadio 
de la conciencia y se distingue en sf mismo como el que sabe y 
frente a el, como objeto absoluto del saber. Desde el punto de vis~ 
ta anterior de la finitud del espiritu, cste, que sabe del absoluto 
como objeto infinito que esta frente a el, queda determinado con 
ello como espiritu finito, distinto del absoluto. Pero, en la supe
rior consideraci6n especulativa, es el espiritu absoluto mismo el 
que, por mor de ser para sf el saber de sf mismo, se distingue en 
si mismo y pone con ello la finitud del espfritu, dentro de la cual 
el se hace objeto absoluto del saber de si mismo. As! es espiritu 
absoluto en su comunidad, el absoluto real como espiritu y saber 
de si. 

:';:ste es el punto por el que debemos comenzar en la filosofia 
del arte. Pues 10 bello artfstico no es ni la idea IOgica, el pensa
miento absoluto, tal como cl se desarrolla en el elemento puro del 
pensamiento, ni es, a la inversa, la idea natural; mas bien, pertene
ce al ambito espiritual, aunque sin quedarse en los conocimientos 
y acciones del espfritu finito. El reino del arte bello es el reino del 
espiritu absoluto. Nos conformamos con indicar que esto es asf; 
su prueba cientffica corresponde a las disciplinas filos6ficas prece
dentes, a la 16gica, cuyo contenido es la idea absoluta como tal, 
a la filosoffa de la naturaleza, y a la que trata la esfera finita del 
espiritu. En esas disciplinas debe exponerse c6mo la idea 16gica, 
segUn su propio concepto, ha de traducirse a la existencia de la 
naturaleza, liberarse de esta exterioridad para pasar a ser espiritu 
y liberarse nuevamente de la finitud del misino para llegar a ser 
espfritu en su etemidad y verdad. 

Desde ese punto de vista, que corresponde al arte en su supre
ma y verdadera dignidad, se esclarece a la vez que este se encuen. 
tra en el mismo ambito que la religi6n y la filosoffa. En todas las 
esferas del espiritu absoluto, el espfritu se desliga de los ambitos 
limitantes de su existencia, pues, a partir de las relaciones mun
danas de su mundo y de los contenidos finitos de sus fines e in. 
tereses, se abre a la consideraci6n y realizaci6n de su en y para sf. 

Veamos ahora mas en concreto esta posici6n del arte en el 
campo total de la vida natural y espiritual. 

Si proyectamos una mirada de conjunto a1 contenido total de 
nuestra existencia, ya en nuestra conciencia usual encontramos la 
mas amplia multiplicidad de intereses y de satisfacci6n de los 
mismos. Tenemos en primer lugar el amplio sistema de las necesi
dades fisicas, para las cuaies trabajan el gran cfrculo de Ia indus
tria en su colosal movimiento y conexi6n, el comercio, Ia navega. 
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ci6n y las artes tecnicas. En un nivel superior se encuentra el 
mundo del derecho, de las leyes, la vida en la familia, la divisi6n 
de los estamentos, toda la esfera envolvente del Estado. Luego se 
sitl1a la necesidad de la religi6n, que se halla en tOOo animo y se 
satisface en la vida eclesiastica. Luego tenemos la actividad tan 
variada y entrelazada de la ciencia, la totalidad de datos y cono
cimientos, que 10 comprende todo en S1. Dentro de estos circulos 
se abre paso tambien la actividad en el arte, el intert!s por la be
Heza y la satisfacci6n espiritual en sus configuraciones. Pero se 
plantea la pregunta por la necesidad interna de tal satisfacci6n en 
conexi6n con los demas ambitos de la vida y del mundo. En pri
mer lugar, encontramos estas esferas como meramente dadas. 
Ahora bien, en el plano cientffico, se trata de ver su esencial co
nexi6n interna y su necesidad reciproca. Pues no guardan entre 
sl una relaci6n de mera utilidad, por ejemplo, sino que se com
pletan, por cuanto en un circulo se dan maneras de actividad 
superiores a las del otro; por eso, el subordinado impulsa mas alla 
de S1. Y por la satisfacci6n mas profunda de intereses mas amplios 
se completa 10 que en un ambito anterior no puede alcanzar su 
cumplimiento. Por primera vez esto aporta la necesidad de un 
nexo interior. 

Si recordamos 10 que hemos dicho ya sobre el concepto de 10 
bello y del arte, tenemos un doble aspecto: en primer lugar, un 
contenido, un fin, una significaci6n; luego la expresi6n, la apari
ci6n y realidad de este contenido; y, en tercer lugar, ambos as
pectos estan compenetrados de tal modo que 10 exterior 0 particu
lar aparece exclusivamente como representaci6n de 10 interior. En 
la obra de arte no se da sino aquello que guarda una relaci6n 
esencial con el contenido y 10 expresa. Lo que hemos llamado el 
contenido, la significaci6n, es 10 simple en si, la cosa misma redu
cida a sus determinaciones simples, aunque envolventes, a diferen
cia de la ejecuci6n. Asi, por ejemplo, el contenido de un libro pue
de indicarse en un par de palabras 0 frases, y en el no ha de ha
llarse sino aquello que de manera general ha sido anunciado en 
el contenido. Esto simple, este tema, que ofrece la base para el 
desarrollo, es 10 abstracto, el desarrollo, en cambio, es 10 concreto. 

Sin embargo, ambos aspectos de esta contraposici6n no estan 
destinados a permanecer indiferentes y extrinsecos entre si, a la 
manera como, por ejemplo, para una figura matematica, para un 
triangulo 0 una elipse, que es el contenido en sf simple, en su 
aparici6n exterior es indiferente la magnitud, el color, etc., que 
tenga. Mas bien, la significaci6n, que como mero contenido es 
abstracta, lleva en sf misma la determinaci6n de llegar a la ejecu
ci6n, para hacerse as! concreta. Con ello se introduce esencialmen
te. un deber. Por mas que un contenido tenga validez por sf mis
mo, no nos conformamos con esta validez abstracta, sino que exi
gimos algo mas. En primer lugar, se trata de una necesidad insa
tisfecha, de algo que en el sujeto se experimenta como una insu-
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ficiencia, y que debe suprimirse progresando hacia Ia satisfacci6n. 
En este sentido podemos decir que el contenido es primeramente 
subjetivo, algo meramente interno, frente a 10 cual se halla 10 ob
jetivo, y as! se exige que 10 subjetivo llegue a objetivarse. Tal 
oposici6n entre 10 subjetivo y Ia objetividad, que se halla enfrente, 
asi como el deber de suprimirIa, es una determinaci6n completa
mente general, la cual se extiende a traves de todo. Ya nuestra 
vida fisica, y mas todavia el mundo de nuestros fines e intereses 
espirituales, descansa en la exigencia de que, 10 que primeramente 
es tan s610 subjetivo e interno, se ejecute a traves de la objetivi
dad, a fin de que se encuentre satisfecho en esta existencia com
pleta. Ahora bien, en tanto el contenido de los intereses y fines 
primeramente se da tan s610 bajo la forma unilateral de 10 sub
jetivo, y en tanto la unilateralidad es una barrera, esta deficiencia 
se muestra a la vez como una inquietud, como un dolor, como 
algo negativo, que, en cuanto negativo, ha de suprimirse; por 10 
cual, a fin de remediar la deficiencia percibida, impulsa a rebasar 
la barrera sabida y pensada. Y esto, no en el sentido de que a 10 
subjetivo en general Ie falta tan s610 el otro aspecto, 10 objetivo, 
sino en el sentido mas preciso de que, en 10 subjetivo y para 10 
subjetivo mismo, esa privaci6n es una indigencia y una negaci6n 
intrinseca, que el sujeto a su vez tiende a negar. En efecto, el 
sujeto, segUnsu concepto, es en si mismo 10 total, no solamente 
10 interior, sino en igual medida su realizaci6n en 10 exterior. Si, 
de manera unilateral, existe tan s610 bajo la una forma, cae en la 
contradicci6n de que, segUn su concepto, es el todo, pero, segUn 
su existencia, es solamente la una parte. De ahi que la vida se haga 
por primera vez afirmativa a traves de la supresi6n de tal nega
ci6n en si misma. Recorrer este proceso de oposici6n, contradic
ci6n y resoluci6n de la misma es el privilegio superior de las na
turalezas vivas. Lo que de por si es y permanece solamente afirma
tivo, es y permanece sin vida. La vida camina hacia la negaci6n y 
su dolor, y s610 se hace afirmativa para sf misma por la cancela
ci6n de esa oposici6n y contradicci6n. Si se queda en Ia mera con
tradicci6n, sin resolverIa, perece en la contradicci6n. 

Las consideraciones hechas, tomadas en su abstracci6n, son las 
que se requieren en este lugar. 

Ahora bien, podemos dar sencillamente el nombre de libertad 
al contenido supremo que puede contener en si la subjetividad. La 
Iibertad es la maxima determinaci6n del espiritu. Vista bajo un 
aspecto muy formal, ella consiste en que el sujeto no halle nada 
extraiio en 10 que se Ie enfrenta, ningUn limite ni barrera, sino que 
se encuentre alIi a sf mismo. A tenor de esta definici6n meramente 
formal, alli ha desaparecido ya toda indigencia e infelicidad, el 
sujeto esta reconciliado con el mundo y satisfecho en el, se halla 
resuelta toda oposici6n y contradicci6n. Hablando mas en concre
to, el contenido de la libertad es 10 racional en general: la morali
dad, por ejemplo, en el comercio, la verdad en el pensamiento. 
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Pero en tanto la libertad misma primeramente es solo subjetiva y 
no se halla desarrollada, se contra pone al sujeto 10 falto de liber
tad, 10 meramente objetivo como necesidad natural, y surge por 
ello mismo la exigencia de reconciliar esta oposicion. Por otra 
parte, en 10 interior y subjetivo mismo se encuentra una ~posici6n 
semejante. Pertenecen a la libertad, por una parte, 10 unIVers~1 y 
autonomo en si mismo, las leyes generales del derecho, del bIen, 
de 10 verdadero, etc., y, por otra parte, las tendencias del hom
bre las sensaciones, las incIinaciones, las pasiones y todo 10 que 
co~prende en sf el corazon concreto del hombre como individuo. 
Tambien esta oposici6n pasa a la lucha, a la contradicci6n, y en 
este combate surge entonces toda la anoranza, el dolor mas pr() 
fundo, el fastidio y la insatisfaccion en general. Los animales yi
yen en paz consigo y con las cosas en torno a ellos; en cambIO, 
la naturaleza espiritual del hombre impele a la dualidad y al des
garro, en cuya contradicci6n se agita. Pues el hombre no aguanta 
en el interior como tal, en el pensamiento pur~, en el mundo de 
las leyes y de la universalidad, sino que tiene necesidad de la exis
tencia sensible, del sentimiento, del coraz6n, del animo, etc. La 
fiIosoffa piensa la oposici6n asf nacida tal como es, seg(m su ra
dical universalidad, y pasa asimismo a su superaci6n de manera 
igualmente general. Ahora bien, el hombre, en medio de la inmedia
tez de la vida, tiende a una satisfacci6n inmediata. Encontramos 
esa satisfacci6n, por la disoluci6n de dicha oposici6n, primera
mente en el sistema de las necesidades sensibles. Hambre, sed, 
cansancio, comida, bebida, saciedad, sueno, etc., son en esta esfe
ra ejemplos de tal contradicci6n y de su solucion. No obstante, en 
ese ambito natural de la existencia humana el contenido de las sa
tisfacciones es de tipo finito y Iimitado. La satisfaccion no es ab
soluta y por ello pasa indeteniblemente a una nueva necesidad. De 
poco sirven el comer, la saciedad, el dormir; el hambre y el can
sancio comenzaran de nuevo manana. Ademas, en el elemento del 
espfritu el hombre aspira a una satisfaccion y libertad en el s~ber 
y querer, en conocimientos y acciones. El ignorante no es hbre, 
pues frente a el se halla un mundo extrano, un fuera y un otro 
lado del cual depende, sin que haya hecho para sf mismo este 
mun'do extrano, ni, por tanto, se encuentre en sf mismo estando 
en e1. La pasion del saber, la tendencia al conocimiento, desde el 
nivel infimo hasta el estadio supremo de la comprension fiIos6fica, 
brota simplemente de la aspiracion a suprimir aquella relaci6n de 
falta de libertad, para apropiarse el mundo en la representacion 
y en el pensamiento. Por el contrario, la libertad en la accion tien
de a que alcance realidad la voluntad racionaI. La voluntad reaIi
za esta raz6n en la vida estata1. En el Estado articulado en forma 
verdaderamente racional, todas las leyes e instituciones no son 
sino una realizaci6n de la Iibertad seg(m sus determinaciones esen
ciales. Si eso es asf, la raz6n particular, cuando obedece a tales Ie
yes, encuentra solamente en dichas instituciones la realidad de su 
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propia esencia, no tiene que haberselas con 10 extrano, sino con 10 
propio. A veces el arbitrio se llama Iibertad; pero el arbitrio es so
lamente la libertad irracional, la elecci6n y autodeterminaci6n no 
por la voluntad racional, sino por impulsos casuales y por su de
pendencia de 10 sensible y exterior. 

De hecho, pues, las necesidades fisicas, asi como el saber y que
rer del hombre reciben una satisfaccion en el mundo y resuelven 
libre~ente la oposicion de subjetivo y objetivo, libertad interna y 
~ecesl~~d externa. No <;>b~tante, el contenido de esta libertad y sa
bsfaccIOn permanece ltmltado, y de esa manera tambien la liber
tad y la propia satisfaccion recibe una dimensi6n finita. Pero, don
d~ ~~y finitud, ~Ii se ~bre siempre de nuevo la oposicion y contra
dlccIOn, y la satlsfaccl6n no va mas alIa de 10 relativo. En el de
recho y en su realidad, por ejemplo, ciertamente esta reconocida 
mi racionalidad, mi voluntad y su libertad, yo valgo como perso
na y soy reconocido como tal; tengo propiedad y esta ha de per
manecer mfa; y si se encuentra en peligro, el juez me otorga mi 
derecho. Sin embargo, este reconocimiento y libertad se refiere 
tan s610 a aspectos particulares y relativos, asf como a sus objetos 
particulares: esta casa, esta suma de dinero, este derecho con
creto 0 ley, etc., esta accion 0 realidad particular. Lo que la con
ciencia encuentra en ello son dimensiones particulares, que se 
comportan entre si y constituyen una totaIidad de relaciones, pero 
solamente bajo categorias relativas y bajo mUltiples condiciona
mientos, en medio de cuyo dominic la satisfacci6n tanto puede 
producirse como dejar de producirse. Ciertamente, la vida estatal 
en su conjunto constituye una totalidad consumada en sf misma; 
el monarca, el gobierno, el poder judicial, el ejercito, las institu
ciones de la sociedad civil, la vida social, etc., los derechos y debe
res, los fines y su satisfacci6n, las formas de actuar que estan 
mandadas, las eficiencias por las que ese todo produce y conserva 
su realidad, ese organismo entero, en un Estado autentico, esta re
dondeado, completo y desarrollado. Pero el principia mismo que 
se hace realidad como vida estatal, donde el hombre busca s~ sa
tisfaccion, por mas ricamente que se desarrolle en su articulaci6n 
externa e interna, vuelve a ser, no obstante, unilateral y abstracto 
en sf mismo. AlIi se despliega solamente la Iibertad racional de la 
v?luntad; la libertad se hace real solamente en el Estada y, por 
clerto, solamente en este Estado particular, con 10 cual alcanza 
realidad tan s610 en una esfera particular de la existencia. Asf e1 
hombre siente que los derechos y obligaciones no son suficientes 
en esos ambitos bajo la modaIidad mundana y finita de la existen
cia; siente que, en su objetividad, asf como en relaci6n con el su
jeto, necesitan todavia una confirmacion y un respaldo superior. 

Lo que asf busca el hombre, inmerso por doquier en la finitud, 
es la region de una verdad superior, mas substancial, donde las 
oposiciones y contradicciones de 10 finito encuentren su ultima so
lucion y la Iibertad pueda hallar su satisfacci6n plena. :£sta es la 
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region de la verdad en sf misma, no de 10 reiativamente verdade. 
roo La verdad suprema, la verdad como tal, es la disolucion de la 
suprema oposicion y contradiccion. En ella ya no tiene validez ni 
poder la oposicion de libertad y necesidad, de espiritu y natura· 
leza, de saber y objeto, de ley y tendencia, la oposici6n y contra. 
diccion en general, cualquiera que sea la forma bajo la cual se pre
senta. A traves de la verdad como tal se muestra que ni la libertad 
para si, como sUbjetiva y separada de la necesidad, es absoluta. 
mente algo verdadero, y que tampoco puede atribuirse caracter 
verdadero a la necesidad por sf misma. En cambio, la conciencia 
corriente no va mas alIa de esta oposicion y, 0 bien se desespera 
en la contradiccion, 0 bien la arroja fuera y busca remedio de otra 
manera. Pero la filosofia entra dentro de las determinaciones con· 
tradictorias en sf, las conace segUn su concepto, 0 sea, como no 
absolutas en su unilateralidad, como polos que se disuelven, y las 
pone en aquella armonia y unidad que es la verdad. Comprender 
este concepto de verdad es la tarea de la filosofia. Ahora bien, cier· 
tamente la filosofia conoce el concepto en todo y solamente asi es 
pensamiento que comprende, verdadero, pero una cosa es el con· 
cepto, la verdad en sf y otra cosa la existencia, que Ie corresponde 
o no Ie corresponde. En la reaUdad finita las determinaciones, que 
pertenecen a la verdad, aparecen unas fuera de las otras, como 
una separacion de aquello que segUn su verdad es inseparable. Asf, 
por ejempl0, 10 vivo es individuo, pero, como sujeto, aparece en 
oposicion con la naturaleza inorgflnica que 10 rodea. En todo caso, 
el concepto contiene estos aspectos, pero como reconciliados. Sin 
embargo, la existencia finita los empuja hacia la separacion y, por 
ello, es una realidad inadecuada al concepto y a la verdad. En esa 
manera el concepto esta en todas partes; pero el punto del que se 
trata consiste en si el concepto es operante segUn su verdad en 
esta unidad donde las partes y oposiciones particulares no se afe· 
rran las unas frente a las otras en una autonomia y fijeza real, 
sino que solamente tienen validez como momentos ideales, recon· 
ciliados en libre concordia. Solo la realidad de esta unidad supre
ma es la region de la verdad, libertad y satisfaccion. En general, 
podemos designar la vida en esta esfera, este disfrute de la ver· 
dad, que, en cuanto sensacion, es felicidad y, en cuanto pensamien· 
to, es conocimiento, como vida en la religion. Pues la religion es 
la esfera general en la que la concreta totalidad una se hace cons· 
ciente para el hombre como su propia esencia y esencia de la na· 
turaleza. Y esta verdadera realidad una se Ie muestra aUi como el 
poder supremo sobre 10 particular y finito; a traves de ella todo 
10 que, por 10 demas, esta separado y opuesto es llevado de nuevo 
a una unidad mas alta y absoluta. 

Por la ocupacion con 10 verdadero como el objeto absoluto de 
la conciencia, tambien el arte pertenece a la esfera absoluta del 
espiritu y, por eso, seg(:m su contenido, se halla en un mismo suelo 
con la religion, en el sentido especial de la palabra, y con la fila-
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sofia. Pues tambien la filoso£ia tiene aDios por unico objeto yas! 
es esencialmente teologia racional y, por estar a servicio de la ver· 
dad, un perdurante cul1;o divino. 

En medio de esa igualdad del contenido, los tres reinos del es
piritu absoluto se distinguen solamente por las formas bajo las 
cuales hacen consciente su objeto, el absoluto. 

Las diferencias de estas formas radican en el concepto mismo 
de espiritu absoluto. El espiritu, como verdadero espiritu, es en 
y para sf el recuerdo de la esencia de todas las cosas, y es esto, no 
por una esencia abstracta que este mas aUa de 10 objetivo, sino 
dentro de 10 mismo en el espiritu finito; es 10 finito que se apre
hende en su esencia y, por esto, es el mismo esencial y absoluto. 
La primera forma de esta aprehension es inmediata y, por ello, 
constituye un saber sensible, un saber bajo la forma de 10 sensible 
y objetivo mismo, en la cual el absoluto llega a la intuici6n y sen· 
sacion. La segunda forma es la conciencia a manera de represen· 
facion, y la tercera finalmente es el pensamiento libre del espfritu 
absoluto. 

1. Ahora bien, la forma de la intuicion sensible pertenece al 
arte. Y asi es el arte el que presenta la verdad para la conciencia 
en forma de configuraci6n sensible. Esta configuracion, en su apa· 
ricion misma, tiene un sentido y una significacion superiores y 
mas profundos, aunque sin pretender que, a traves del medio sen· 
sible, se haga aprehensible el concepto como tal en su universali· 
dad. Pues precisamente su unidad con la aparici6n individual es la 
esencia de 10 bello y de su produccion por medio del arte. Sin em· 
bargo, esta unidad en el arte se produce tam bien en el elemento 
de la representacion, particularmente en la poesfa, y no solo en la 
exterioridad sensible. En la poesia, la mas espiritual de las artes, 
se da igualmente la unificacion de significaci6n y configuraci6n in· 
dividual de la misma, si bien para la conciencia representativa, y 
alIi todo contenido es captado en forma inmediata y llevado a la 
representacion. Hemos de constatar de manera general que el arte, 
puesto que tiene por autentico objeto 10 verdadero, el espiritu, no 
puede ofrecer la intuicion del mismo mediante los objetos de la 
naturaleza como tales, por ejemplo, a traves del sol, de la luna, de 
la tierra, de los astros, etc. Ciertamente, tales cosas son existencias 
sensibles, pero aisladas, y tomadas por sf mismas no otorgan la 
intuicion de 10 espiritual. 

Si concedemos al arte esta posici6n absoluta, marginamos ex· 
plicitamente la idea antes indicada de que el arte es utilizable 
para otros contenidos y para intereses extraDos a el. Sin embargo, 
con frecuencia la religion se sirve del arte para acercar la verdad 
religiosa a la representaci6n 0 a la fantasia, y entonces, de todos 
modos el arte se halla a servicio de un ambito distinto de el. Pero 
cuand~ el arte esta dado en su maxima consumaci6n, entonces 
contiene imaginativamente la forma de exposici6n mas esencial y 
la mas correspondiente al contenido de la verdad. Asi, por ejemplo, 

93 



entre los griegos el arte era la fonna suprema bajo Ia cual el pue
blo se representaba los dioses y se daba a si mismo una conciencia 
de la verdad. De ahi que para los griegos los poetas y artistas pa
saran a ser los creadores de sus dioses, es decir, los artistas dieron 
a la nacion la representacion determinada de la accion, vida y 
operacion de 10 divino, 0 sea, Ie dieron eI contenido determinado 
de la religion. Lo dicho no ha de entenderse como si esas repre
sentaciones y doctrinas hubieran existido ya bajo una forma abs
tracta de la conciencia, antes de la poesia, a manera de enunciados 
y determinaciones religiosos generales del pensamiento, y como si 
entonces los artistas las hubieran revestido de imagenes y envuel
to externamente en el adorno de la poesia. Mas bien, los poetas 
griegos s610 eran capaces de elaborar 10 que fermentaba en ellos 
bajo esta forma del arte y de la poesia. De acuerdo con elIo, en 
otros niveles de conciencia religiosa, en los cuales el contenido re
ligioso se muestra menos accesible a la representacion artfstica, el 
espacio de juego del arte es limitado. 

Esa es la originaria y verdadera posicion del arte como primera 
e inmediata autosatisfaccion del espiritu absoluto. 

Ahora bien, asi como el arte tiene su antes en la naturaleza y 
en los ambitos finitos de la vida, de igual manera tiene tambi6n 
un despues, es decir, un circulo que rebasa de nuevo su forma de 
concepcion y representacion. Pues el arte todavia tiene en si una 
barrera y, por elIo, pasa a formas superiores de conciencia. Yesa 
limitacion determina tambien la posicion que ahora, en nuestra 
vida actual, estamos acostumbrados a sefialar al arte. Para noso
tros el arte ya no es la forma suprema bajo la cual la verdad se 
hace existente. En terminos generales, ya pronto el pensamiento 
se dirigio contra el arte como representacion sensible de 10 divino. 
Por ejemplo, eso sucedio entre los judios y mahometanos, e in
cIuso entre los griegos, pues Platon mostro fuerte oposicion contra 
los dioses de Romero y Resiodo. Con el progreso de la formacion, 
en cada pueblo lIega un tiempo en el que el arte lIeva mas alIa de 
sl mismo. Asi, por ejemplo, los elementos historicos del cristianis
mo, la aparicion de Cristo, su vida y muerte, fueron pintados en 
multiples ocasiones, y la Iglesia misma amamanto y dio vida al 
arte. Pero cuando el afan de saber e investigar, junto con la nece
sidad de una espirituaIidad interior, propulsaron la reforma, tam
bien la representacion religiosa quedo desligada de los elementos 
sensibles y reducida a la interioridad del animo y del pensamien
to. En ese sentido, el despues del arte esta en que el espiritu abri
ga la necesidad de satisfacerse tan solo en su propio interior como 
la forma verdadera para la verdad. El arte en sus comienzos deja 
lugar todavia a algo misterioso, a un presentimiento enigmatico 
y una afioranza, porque sus imagenes no han patentizado consu
madamente su contenido pleno para la intuicion imaginativa. Pero 
cuando el contenido perfecto ha aparecido consumadamente en las 
formas artlsticas, entonces el espiritu, que sigue mirando adelante, 
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se aparta de esta objetividad, la aleja de si, y se retira a su inte
rior. Un tiempo asi es el nuestro. Se puede esperar que el arte crez
ca y se consume cada vez mas, pero su forma ha dejado de ser la 
necesidad suprema del espiritu. Por mas que nos parezcan exce
lentes las imagenes de los dioses griegos, por mas que con temple
mos la dignidad y maestria con que estan representados el Padre 
Eterno, Cristo y Maria, todo ello ya no es capaz de hacernos do
blar nuestras rodillas. 

2. El proximo ambito que supera el reino del arte es la reli
gion. La religi6n tiene la forma de su conciencia en la representa
ci6n, por cuanto el absoluto se desplaza de la objetividad del arte 
a la interioridad del sujeto, y asi se da en manera subjetiva para 
la representacion, de modo que pasan a ser un elemento principal 
el corazon y el animo, la subjetividad interna en general. Pode
mos designar ese progreso del arte a la religion diciendo que el 
arte es solamente una de las caras para la conciencia religiosa. En 
efecto, si la obra de arte pone la verdad, el espiritu como objeto 
en forma sensible y aprehende esta forma del absoluto como la 
adecuada, en cambio, la religion afiade la devocion del interior 
que se comporta con el objeto absoluto. Pues la devocion no per
tenece al arte como tal. Se produce primeramente por el hecho de 
que el sujeto hace que penetre en el animo 10 que el arte objetiva 
en la sensibilidad exterior, y se identifica con ello de tal manera, 
que esa presencia interna en la representacion e intimidad del sen
timiento pasa a ser el elemento esencial para la existencia del ab
soluto. La devocion es el culto de la comunidad en su forma mas 
pura, interior y subjetiva; es un culto en el que la objetividad, 
por asi decirlo, es consumida y digerida, pasando el contenido, sin 
esa objetividad, a ser propiedad del corazon y del animo. 

3. Finalmente, la tercera forma del espiritu absoluto es la filo
sofia. Pues la religion, en la que primeramente Dios es para I~ 
conciencia un objeto externo, por cuanto hay que ensefiar en pn
mer lugar que es Dios y como el se ha revelado y revela, luego, 
ciertamente, se afinca en el interior, impulsa y llena la comunidad; 
pero la intimidad del animo devoto y de la representacion no es 
la forma suprema de interioridad. La forma mas pura del saber 
es el pensamiento libre. En 61 la ciencia adquiere conciencia del 
mismo contenido anterior, y asi se convierte en un culto espiritual 
que, mediante el pensamiento sistematico, se apropia y compren
de aquello que era solamente contenido del sentimiento subjetivo 
o de la representacion. De esa manera en la filosofia estan unidos 
los dos polos del arte y de la religion: la objetividad del arte, que 
aqui ha perdido la sensibiIidad externa, cambiandola por la for
ma suprema de 10 objetivo, por la forma del pensamiento; y la 
subjetividad de la religion, la cual ha sido purificada para pasar 
a ser subjetividad del pensamiento. En efecto, por una parte, el 
pensamiento es la subjetividad mas interna y propia, y, a la vez, 
el verdadero pensamiento, la idea, es la universalidad mas objetiva 
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y mas prefiada de eontenido, la eual solo en el pensamiento puede 
aprehenderse en su propia forma. 

Hemos de eonformamos aqui con esta insinuaci6n de la dife
rencia entre arte, religi6n y ciencia. 

La forma sensible de la conciencia es 1a mas temprana para 
el hombre, y asi los estadios mas tempranos de la religi6n fueron 
una religi6n del arte y de su representaci6n sensible. Por primera 
vez en la religi6n del espiritu, Dios es sabido como espiritu en una 
forma superior, correspondiente al pensamiento, con 10 cual se ha 
mostrado a su vez que la manifestaci6n de la verdad en forma sen
sible no es verdaderamente adecuada al espiritu. 

Una vez conocida la posici6n que ocupa el arte en el ambito del 
espiritu y el que ocupa la filosofia del arte entre las disciplinas 
filos6ficas particulares, en esta parte generica hemos de considerar 
en primer lugar la idea general de 10 bello artistico. 

Sin embargo, para llegar a la idea de 10 bello artistico segUn su 
totalidad, hemos de recorrer nuevamente tres estadios. 

El primero se ocupa del concepto de 10 bello en general; el se
gundo estudia 10 bello natural, cuyos defectos evidenciaran 1a ne
cesidad del ideal como 10 bello artistico; e1 tercer estadio considera 
el ideal en su realizaci6n, como representaci6n artistica del mismo 
en la obra de arte. 
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Capitulo primero: 
EI concepto de 10 bello en general 

1. fA idea 

Hemos dado a 10 bello el nombre de idea de 10 bello. Esto ha 
de entenderse en el sentido de que 10 bello mismo ha de concebirse 
como idea y, por cierto, como idea bajo una determinada forma, 
como ideal. Ahora bien, la idea en general no es otra cosa que el 
concepto, 1a realidad del concepto y 1a unidad de ambos. Puel; 
el concepto como tal no es todavia la idea, aunque concepto e idea 
con frecuencia se usen indiscriminadamente; mas bien, por pri
mera vez el concepto presente en su realidad y puesto en unidad 
con ella es la idea. Pero esta unidad no puede representarse, por 
ejemp10, como si fuera una mera neutralizacion del concepto y de 
la realidad, de manera que ambos perdieran su peculiaridad y cua
lidad, tal como la potasa y el acido en la sal, que se neutralizan 
reciprocamente en su contraste. Por el contrario, en esta unidad 
e1 concepto permanece 10 dominante. Pues ya por propia natura-
1eza es esta identidad y, por tanto, engendra desde sf mismo la 
realidad como la suya. Y en ella, dado que es su propia realizaci6n, 
no renuncia a nada de 10 suyo, sino que se realiza a sf mismo en 
su condici6n de concepto y, por eso, en su objetividad permanece 
en unidad consigo. Tal unidad de concepto y realidad es la defini
ci6n abstracta de la idea. 

Aunque en las teorias del arte muchas veces se ha hecho uso 
de la pa1abra idea, no obstante, extraordinarios conocedores del 
arte se han mostrado adversos a esa expresi6n. Lo mas reciente e 
interesante de este tipo es la poIemica del senor de Ruhmor en 
sus Investigaciones italianas" La polemica parte del interes prac
tico por el arte y de ninguna manera acierta con 10 que llamamos 
idea. Pues el senor de Ruhmor, ajeno a 10 que la reciente filosoffa 
llama idea, confunde la idea con una representaci6n indetermi
nada y con el ideal abstracto, carente de individualidad, en las 
teorias conocidas y en las escuelas artfsticas, por oposici6n a las 
formas naturales, que son determinadas y acabadas segUn su ver
dad, y que el contrapone a la idea y al ideal abstracto, el cual es 
hechura del artista. En cualquier caso, es ilegitimo e insatisfacto
rio producir artfsticamente a tenor de tales abstracciones, 10 mis
mo que si el pensador piensa segUn representaciones indetermina-

1. Karl Friedrich VON RUHMOR. Italienische For$chungen. 3 tomos. Berlin y 
Stettin. 1826-1831. 
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das y en su pensamiento se queda en Un contenido meramente 
indeterminado. Sin embargo, 10 que nosotros designamos con la 
expresi6~ idea est! libre de ese reproche bajo todos los aspectos, 
pues la Idea e& enteramente concreta en sf misma, es una totaH
dad de determinaciones, y es bella tan s610 como inmediatamente 
una con la objetividad adecuada a ella. 

El senor de Ruhmor, segl.in 10 que dice en sus Investigaciones 
ital!anas (!. I, p. 145 s.), ha descubierto que «la belleza en general 
y, SI se qwere, en sentldo moderno comprende todas las propieda' 
des de las cosas, las cuales, 0 bien estimulan satisfactoriamente 
el sentido de la vista, 0 bien, por su mediaci6n, templan el alma 
y alegran el espfritult. Y a su vez el divide esas propiedades en tres 
clases. ,una de elIas actua solamente en el ojo sensible, la otra en 
el sentldo supuestamente innato al hombre para relaciones espa· 
ciales, y la tercera actUa primeramente en el entendimiento y s610 
por mediaci6n del conocimiento, en el sentimiento. Esa terce~a de 
las determinaciones mas importantes (p. 144) descansa en formas 
que, «con total independencia de 10 agradable sensiblemente y de 
la belleza de la medida, despiertan una cierta complacencia moral· 
espiritual, la cual se debe en parte a 10 placentero de las represen
taciones estimuladaslt (ide tipo moral-espiritual?), «yen parte al 
placer que ya la mera actividad de un conocimiento claro lleva in
faHblemente consigolt. 

:£sas son las determinaciones principales que un hombre tan 
enterado como el que acabamos de citar establece en relacion con 
10 bello. Para un determinado estadio de formaci6n pueden ser su
ficientes, pero de ningl.in modo pueden satisfacer filos6ficamente. 
Pues, en 10 esencial, esa consideracion apunta a que el sentido de 
la vi.st~ 0 el espfritu alegra tambien al entendimiento, y excita el 
sentlmlento de modo que se despierte una complacencia. Todo se 
mueve en torno a ese despertar 10 agradable. Pero ya Kant puso 
fin a semejante reduccion de la acci6n de 10 bello al sentimiento, 
a 10 agradable, por cuanto el va mas alla de la sensacion de 10 
bello. 

Si dejamos esa polemica y pasamos a considerar la idea alii 
impugnada, hemos de repetir que en esta se da la unidad concreta 
del concepto y de la objetividad. 

a) ~or 10 que se refiere a la naturaleza del concepto como tal, 
en sf mlsmo este no es, por ejempl0, la unidad abstracta frente a 
las diferencias de La realidad, sino que, como concepto, es ya la 
unidad de determinaciones diferentes y con ello una totalidad con
creta. Asf las representaciones hombre, azul, etc., no han de lla
marse en primer lugar conceptos, sino representaciones abstrac
tas y generales, las cuales s610 se convierten en concepto cuando 
se muestra en elIas que contienen aspectos diferentes en una uni
dad, pues esta unidad determinada en S1 misma constituye el con
cepto. As!, por ejemplo, la representacion cazub, en cuanto color 
tiene como concepto la unidad y, por cierto, la unidad especffic~ 
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de claro y Oscuro. Y la representaci6n «hombre» abarca la oposi
cion de sensibilidad y razon, de cuerpo yesplritu; pero el hombre 
no esta compuesto de esas partes como piezas indiferentes entre 
si, sino que segun su concepto las contiene en una unidad concre
ta, mediada. El concepto es hasta tal punto unidad absoluta de 
sus determinaciones, que estas no pueden permanecer para sl mis· 
mas y alienarse 1 en una singularidad aut6noma, por la que se se
pararian de su unidad. 

Con ello el concepto contiene todas sus determinaciones en for. 
rna de una unidad y universalidad ideal, la cual constituye su sub
jetividad a diferencia de 10 real y objetivo. ASI, por ejemplo, el oro 
de un peso especifico y determinado color guarda relaciones espe
ciales con los diversos acidos. Esas determinaciones son diferen
tes y, sin embargo, se mantienen enteramente en la unidad. De 
igual tipo, de identidad, carente de autonomla, son las diferencias 
que contiene en si el verdadero concepto. Nos ofrece un ejemplo 
mas concreto la propia representacion, el yo consciente de si mis
mo en general. Pues 10 que llamamos alma, y mas en concreto yo, 
es el concepto mismo en su existencia libre. EI yo contiene en sf 
una muItitud de las representaciones y pensamientos mas varia
dos, es un mundo de representaciones. No obstante, ese contenido 
infinito y multiforme, en tanto esta en el yo, se mantiene incorp6-
reo e inmaterial y, por as! decirlo, comprimido en dicha unidad 
ideal, esta alIi como la irradiaci6n pura, perfecta y transparente 
del yo en sf mismo. :£5ta es la forma en que el concepto contiene 
en una unidad ideal sus diferentes representaciones. 

Las determinaciones mas precisas del concepto, que Ie corres
ponden segun su naturaleza, son 10 universal, 10 particular y 10 
singular. Cada una de estas determinaciones tomada por Sl misma 
seria una mera abstracci6n unilateral. Pero no estan dadas en el 
concepto bajo esa unilateralidad, pues el constituye su unidad 
ideal. Por eso el concepto es 10 universal, que, por una parte, se 
niega a sf mismo para llegar a 10 determinado y particular, pero, 
por otra parte, suprime de nuevo esta particularidad como nega
ci6n de 10 general. Pues 10 general no llega en 10 particular, que 
consiste solamente en aspectos especiales de 10 general mismo, a 
ningl.in otro absoluto; y, por eso, restablece de nuevo en 10 particu
lar su unidad consigo como universal. En este retorno hacia si el 
concepto es la negaci6n infinita; pero no es una negaci6n contra 
otro, sino una autodeterminaci6n, en la cual el permanece para si 
solamente la unidad afirmativa que se refiere a si misma.Y asi es 
la singularidad verdadera, como la universalidad que simplemente 
se une consigo misma en sus particularidades. Como supremo 
ejempl0 de dicha naturaleza del concepto puede mencionarse 10 
que antes hemos tocado brevemente acerca de la naturaleza del 
espiritu. 

2. En la primera edici6n: crealizarse •. 
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En virtud de esa infinitud en SI misma el concepto eS ya en SI 
totalidad. Pues 61 es la unidad consigo en el ser otro y con ello 
10 libre, que tiene toda negacion solamente como autodetermina
cion y no como limitacion extrafia a trav6s de otro. Pero como tal 
totalidad el concepto contiene ya todo 10 que la realidad de por 
sl lleva a su aparicion y 10 que la idea conduce de nuevo a la uni
dad mediada. Los que opinan tener en la idea algo totalmente otro 
y particular frente al concepto, ni conocen la naturaleza de la idea 
ni la del concepto. Y a la vez el concepto se distingue de la 
idea por el hecho de que 61 es la particularizaci6n solamente en 
abstracto, pues la determinacion, tal como esta en el concepto, se 
mantiene en la unidad y en la universalidad ideal, que es el ele
mento del concepto 

Pero en tal caso el concepto mismo se mantiene en la unilatera
lidad y lleva inherente el defecto de que el, aunque en sl mismo 
es la totalidad, sin embargo, solo concede el derecho de libre de
sarrollo a la dimension de la unidad y de la universalidad. Pero 
como esa unilateralidad es inadecuada a la propia esencia del con
cepto, este por su propia naturaleza la suprime. Se niega a sf mis
mo como tal unidad y universalidad ideal, y Iibera para una real 
objetividad aut6noma 10 que alIi estaba incluido como subjetivi
dad ideal. El concepto por su propia actividad se pone a sl mismo 
como la objetividad. 

b) Por tanto, la objetividad, considerada por sl misma, a su 
vez no es otra cosa que la realidad del concepto, pero el concepto 
bajo la forma de la particularizaci6n aut6noma y de la distinci6n 
real de todos los momentos, cuya unidad ideal era el concepto 
como subjetivo 

Pero como es solamente el concepto el que ha de darse existen
cia y realidad a sf mismo en la objetividad, en consecuencia esta 
en SI misma ha de llevar el concepto a la realidad. Ahora bien, el 
concepto es la unidad ideal mediada de sus momentos especiales. 
Por eso, dentro de su diferencia real, la unidad ideal, conceptual 
de las particularidades tiene que restablecerse igualmente en ellas 
mismas. En ellas tiene que existir, 10 mismo que la particularidad 
real, tambien su unidad mediada respecto de la idealidad. :este es 
el poder del concepto, que no entrega 0 pierde su universalidad 
en la objetividad dispersa, sino que revela esa unidad suya preci
samente a traves de la realidad y en la realidad misma. Pues va 
inherente a su propia naturaleza el hecho de que en su otro 
conserve la unidad consigo. Solo asf es la totalidad real y ver
dadera. 

c) Esa totalidad es la idea En efecto, la idea no solo es la uni
dad y subjetividad ideal del concepto, sino en igual manera la ob
jetividad del mismo. Pero no es una objetividad que se opone sim
plemente al concepto, sino una objetividad en la que este se refiere 
a sl mismo. Bajo los dos aspectos, el del concepto subjetivo y el 
del objetivo, la idea es un todo y, a la vez, la concordancia y uni-
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dad mediada de esas totalidades, las cuales se realizan y han reali
zado eternamente. Solo aSI la idea es la verdad y toda verdad. 

2. La existencia de la idea 

Por tanto, todo 10 existente solo tiene verdad en tanto es una 
existencia de la idea. Pues la idea es 10 Unico verdaderamente real. 
En efecto, 10 que aparece no es verdadero por el mere hecho de 
tener. una existencia interna 0 externa y de ser realidad en gene
ra}, smo solamente. porq':le ~sta realidad corresponde al concepto. 
Solo ento?ces la eXlstencla hene realidad y verdad. Y tiene verdad 
no, por e]emplo, en el sentido subjetivo de que una existencia se 
m~es~re adecuada a mis representaciones, sino en la significaci6n 
ob/ettva de que el yo 0 un objeto, 0 una acci6n, 0 un dato, 0 un 
estad~ externo en su realidad es una realizaci6n del concepto mis
mo. SI no se produce esta identidad, entonces 10 existente es sola
n;tente una aparicion en la que se objetiva, no el concepto total, 
smo solame~te algUn. aspecto. abstracto del mismo. Y ese aspecto, 
en tanto se mdependlZa en SI contra lao totalidad y unidad, puede 
a!rofiarse h~sta llegar a oponerse al verdadero concepto. AS1, pues, 
solo la reahdad adecuada al concepto es una realidad verdadera 
y es verdadera porque en ella la idea se da existencia a sf misma: 

3. La idea de 10 bello 

Si hemos dicho que la belleza es la idea, hemos de advertir que 
la belleza y la verdad bajo un aspecto son 10 mismo, pues 10 bello 
tiene que ser verdadero en sf mismo. Sin embargo, examinado el 
problema mas de cerca, 10 verdadero se distingue asimismo de 10 
bello. En efecto, es verdadera la idea en tanto ella es segUn su en 
sf y su principio general y es pensada como tal. En consecuencia 
la idea no. es la existencia sensible y externa, sino, en esta, sola~ 
mente la tdea general para el pensamiento. No obstante la idea 
tam bien tiene que realizarse externamente y alcanzar una 'determi
nada existencia dada como objetividad natural y espirituai. La ver
dadera, que es como tal, existe tambien. Pero en tanto en esa exis
tencia exter~or es .inmediatamente para la conciencia y el concepto 
permanece mmedmtamente en unidad con su aparicion exterior la 
idea no s610 es verdadera, sino tambien bella. Asf 10 bello se 'de
!er:nina como la irradiaci6n sensible de la idea. Pues 10 bello y ob
]etlvo en general, cuando esta en la belleza, no retiene ninguna 
autonomfa en sf, sino que ha de renunciar a la inmediatez de su 
ser, pues este ser es solamente existencia y objetividad del con
cepto, y esta puesto como una realidad que otorga representaci6n 
aI concepto bajo e1 aspecto de Ia unidad con su objetividad. Por 
esto, en tal existencia objetiva, que s610 tiene validez como apari-
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cion del concepto, la idea misma es llevada a su representacion. 
a) De ahi que el entendimiento no pueda captar la belleza, 

pues el, en lugar de penetrar en dicha unidad, retiene siempre sus 
diferencias en una separacion autonoma. En efecto, para el enten
dimiento la realidad es algo totalmente distinto de la idealidad, 10 
sensible se distingue por entero del concepto, 10 objetivo dista 
abismalmente de 10 subjetivo, y tales oposiciones no pueden unir
se. Asi el entendimiento permanece siempre en 10 finito, unilateral 
y falto de verdad. Lo bello, en cambio, es en si mismo infinito y 
libre. Pues, aunque pueda tener un contenido especial y, por ello, 
de nuevo limitado, no obstante, este tiene que aparecer como tota· 
lidad infinita en si y como libertad en su existencia. Y ha de ser 
asi porque 10 bello es en todo momento el concepto, el cual no se 
contrapone a su objetividad y, por tanto, no se relaciona con ella 
a manera de oposicion por una finitud y abstraccion unilateral, 
sino que se reune con su objetividad y es infinito en si por esa uni
dad y consumaci6n inmanente. De igual manera el concepto, por 
el hecho de que, dentro de su existencia real, confiere alma a esta, 
en medio de esa objetividad es libre en sf mismo. Pues el con
cepto no permite a la existencia externa en 10 bello que siga leyes 
propias para si misma, sino que determina desde si la articulaci6n 
y forma de su aparici6n. Y esa articulaci6n Y forma, como concor· 
dancia del concepto consigo mismo en su existencia, constituye la 
esencia de 10 bello. Ahora bien, el vinculo y el poder de la concor
dancia es la subjetividad, la unidad, el alma, la individualidad. 

b) Por eso 10 bello, si 10 consideramos en relaci6n con el espi
ritu subjetivo, no es ni para la inteligencia esclava que se aferra 
a su finitud, ni para la finitud del querer. 

Como inteligencia finita percibimos los objetos internos y ex
ternos, los observamos, los captamos sensiblemente, y dejamos 
que aS1 lleguen a nuestra intuici6n y representacion, e incluso a 
las abstracciones de nuestro entendimiento pensante, que les da 
la forma abstracta de la universalidad. A este respecto, la finitud 
y falta de libertad radica en que presuponemos que las cosas son 
aut6nomas, independientes de nosotros. En consecuencia, nos regi
mos por las cos as, hacemos que gocen de autonomia y tomamos 
nuestras representaciones, etc., bajo la cautividad de la fe en las 
cosas, por cuanto estamos persuadidos de que s6lo concebimos rec
tamente los objetos cuando nos comportamos de manera pasiva y 
limitamos nuestra actividad entera a 10 formal de la atenci6n y del 
distanciamiento negativo de nuestras imaginaciones y opiniones 
preconcebidas, de nuestros prejuicios. Con esta libertad unilateral 
de los objetos queda puesta inmediatamente la falta de libertad 
de la comprensi6n subjetiva. Pues para esta el objeto esta dado, 
ya que en lugar de la autodeterminaci6n subjetiva se introduce la 
mera recepcion y apropiacion de 10 dado, tal como esta enfrente 
como objetividad. La verdad solo puede conseguirse por la sumi-
si6n de la subjetividad. 

. La mismo ~caece, si bien de. manera invertida, en el querer fi· 
mt? Aqui los mtereses, fines e mtenciones estan en el sujeto, que 
qUlere hacerlos valer frente al ser y las propiedades de las cosas. 
Pu~s cH s610 puede ejecutar sus decisiones en cuanto aniquila los 
objetos, ? por 10 menos los cambia, los elabora, los forma, suprbne 
sus cuahdades, 0 hace que operen las unas en las otras, por ejem
plo, el agua en el fuego, el fuego en el hierro, el hierro en la ma
dera, etc .. Ahora se quita la autonomia a las cosas, por el hecho de 
,!u~ el sUjeto. las pone a su servicio y las considera y trata como 
u!de,s, es declr, ~omo objetos que tienen su concepto y fin, no en 
SI, smo e~ ~I sUjeto, ?e modo que su relaci6n de servicio con los 
~es SUbjetlvo~ constl~uye su autentica esencia. El sujeto y el ob· 
jeto han camblado reclprocamente sus funciones. Los objetos han 
pasado a carecer de libertad, el sujeto se ha hecho libre. 

P~ro, de hecho, e~ ambas relaciones las dos partes son finitas 
y unllatera1es~ y su h~rtad es una libertad meramente supuesta. 

En 10 teaneo el sU1eto es finito y carece de libertad por raz6n 
de. las cosas, c';lya au~onomfa se presupone. Y en 10 pnictico es 
finito por la undaterahdad, la lucha y la contradicci6n interna de 
lo~ fines, y por las. pulsi?nes y pasiones suscitadas desde fuera, 
aSI como por la reslstencla de los objetos, que nunca puede elimi
narse enterame~te. Pues la separacion y la oposici6n de ambas 
partes, de los obJ~tos y de la subjetividad, constituye el presupues
to en estas rel~clOnes y es considerada como el verdadero con· 
cepto de las mlsmas. 

I~entica finitud y ~alta de libertad afecta al objeto en ambas 
relaclOnes. En It? teaneo su autonomia, aunque se presupone, es 
solamente ~a hbertad aparente. Pues la objetividad como tal es 
~ol~mente, sm ql!e su concepto, como unidad y universalidad sub
Jetlva, sea I?ara St dentr? de ella misma. EI concepto se halla fuera 
de esta umdad y relacl6n. En consecuencia en esa exterioridad 
del con~ep~~ cada obje~o. e~iste como mera p~rticularidad, que con 
su multlphcldad esta dmglda hacia fuera y, en relaciones infinitas, 
aparece como entregada al nacer, al cambio, al poder y ocaso por 
obra de otra cosa. ~n la relaci6n prtietiea, esta dependencia como 
tal es puesta explfcltamente, y la resistencia de las cosas frente a 
la voluntad permanece relativa, sin tener en S1 el poder de una 
autonomfa ultima. 

c) Pero la .consideraci6n y la existencia de los objetos como 
b.ellos ~s la um?n de am?os puntos de vista, por cuanto esa con
slderaclon supnme la unilateralidad de ambos de cara al sujeto y 
dt; cara al objeto, aSI como la finitud y la falta de libertad de los 
mlsmos. 

En efecto, bajo el aspecto de la relacion teoretiea, el objeto no 
se to~a meramente como t?bj.eto particular existente, el cual, por 
ello,. tlene su .concepto subjetlvo fut;ra de su objetividad y, en su 
real,ldad pary:lcular, s.e de~ma y ~spersa de multiples maneras 
segun sus dlVersas direcclones hacIa las relaciones externas. Mas 
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bien, el objeto bello hace que en su existenc.ia aparezc~ su propio 
concepto como realizado y muestra en el mlsmo la uDldad y vita
lidad subjetiva. Con ella el objeto dobla hacia sl la direcci6n hacia 
el exterior, borra la dependencia de otro y para la contemplaci6n 
transforma su infinitud esclava en una infinitud libre. 

Y el yo, en relaci6n con el objeto, cesa asimismo de ser mera
mente la abstraccion de 10 sensible, de la intuici6n sensible, de la 
observacion y de la disoluci6n de las intuiciones y observaciones 
particulares en pensamientos abstractos. Se hace en si mismo con
creto en este objeto, en cuanto hace para sf en su concreci6n mis
ma la unidad del concepto y de la realidad, la unificaci6n de los 
aspectos divididos hasta ahora en yo y objeto y, por eso, abs
tractos. 

SegUn vimos antes con mayor extensi6n, en la relaci6n prdctica 
retrocede el apetito en la consideraci6n de 10 bello. El sujeto su
prime sus fines para con el objeto y 10 considera como aut6nomo 
en sf, como fin en sf mismo. Con ello se disuelve la relaci6n mera
mente finita del objeto, en la que este servIa a fines externos como 
medio utH de ejecuci6n y, de cara a la ejecucion de los mismos, 
o bien se resistia involuntariamente, 0 bien se vefa obligado a re
cibir en sf el fin extrafio. A la vez ha desaparecido tambien la 
relaci6n falta de libertad del sujeto pnictico, pues el ya no distin
gue entre intenciones subjetivas, etc., y su material y medio, ya 
no se queda en la relacion finita del mero deber en la ejecuci6n 
de intenciones subjetivas, sino que tiene ante SI el concepto y fin 
perfectamente realizados. 

Por eso la contemplaci6n de 10 bello es de tipa liberal, es un 
conceder a los objetos que sean libres e infinitos en sf, no es un 
querer paseerlos y utilizarlos como utiles para necesidades e in
tenciones finitas, de modo que asimismo el objeto bello no apare
ce ni.como reprimido y forzado por nosotros, ni como impugnado 
y superado par las otras cosas exteriores. 

En efecto, segUn la esencia de 10 bello, en el objeto bello tienen 
que aparecer el concepto, el fin y el alma del mismo, aSI como su 
determinaci6n, muitiplicidad y realidad externas, como producidas 
desde sf mismo y no par otro. Pues, segUn vefamos, s610 tiene ver
dad como unidad inmanente y concordancia de existencia deter
minada y esencia y concepto autenticos. Puesto que, ademas, el 
concepto mismo es 10 concreto, tambien su realidad aparece como 
una configuraci6n completa, cuyas partes singulares se muestran 
asimismo en su animaci6n y unidad ideal. Pues la concordancia de 
concepto y aparici6n es una compenetracion acabada. Por eso, la 
forma y figura exterior no permanece separada de la materia ex
terna, 0 como impresa mecanicamente en ella para otros fines. 
Aparece, mas bien, como la forma que habita dentro de la reali
dad segUn su concepto y que se configura desde su interior. Final
mente, por mas que los aspectos, las partes y los miembros espe
ciales del objeto bello concuerden en la unidad ideal y hagan apa-
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recer a esta, sin embargo, la concordancia solo ha de verse en ellos 
de tal manera que conserven entre sl la apariencia de libertad 
aut6noma; es decir, a diferencia del concepto como tal, no han de 
tener una unidad meramente ideal, sino que tambien han de mos
trar el aspecto de la realidad aut6noma. Ambas cosas han de darse 
en el objeto bello: la necesidad puesta por el concepto en la per
tenencia redproca de los aspectos particulares y la apariencia de 
su libertad como partes que han brotado para sl y no s610 para la 
unidad. La necesidad como tal es la relacion de aspectos que, se
gun su esencia, estan encadenados entre sl de tal manera que con 
el uno queda puesto inmediatamente el otro. Es cierto que tal ne
cesidad no puede faltar en el objeto bello, pero no ha de aparecer 
bajo la forma de la necesidad misma, sino que ha de esconderse 
tras la apariencia de una casualidad inintencionada. Pues, en caso 
contrario, las partes reales particulares pierden la posicion de es
tar alIi tambien por mor de su propia realidad, y aparecen sola
mente a servicio de su unidad ideal, a la que permanecen some
tidas abstractamente. 

Por esta libertad e infinitud, que lleva en sl el concepto de 10 
bello, 10 mismo que la objetividad bella y su contemplacion sub
jetiva, el ambito de 10 bello esta sustraido a la relatividad de las 
relaciones finitas y queda elevado al reino absoluto de la idea y 
de su verdad. 
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Capitulo segundo: 
Lo bello natural 

Lo bello es la idea como unidad inmediata del concepto y de 
su realidad, pero es la idea en tanto esta esta inmediatamente pre
sente con su unidad en la irradiaci6n sensible y real. La primera 
existencia de la idea es la naturaleza y la primera belleza es la be
lleza natural. 

A. LO BELW NATURAL COMO TAL 

1. La idea como vida 

Dentro del mundo natural hemos de comenzar por establecer 
una diferencia sobre la manera en que el concepto, para llegar a 
ser como idea, logra existencia en su realidad. 

a) En primer lugar, el concepto se hunde tan inmediatamen
te en la objetividad, que no aparece como unidad ideal subjetiva, 
sino que, carente de alma, ha pasado enteramente a la materiali
dad sensible. Son de este tipo los cuerpos meramente mecanicos 
y fisicos en su existencia particular. Un metal, por ejemplo, en sl 
mismo ciertamente es unamultiplicidad de cualidades mecanicas 
y flsicas; pero cada particula las tiene en sl de igual manera. A ta
les cuerpos tanto les falta una articulaci6n total, de modo que 
cada una de las diferencias recibiera para sl una particular exis
tencia material, como la unidad ideal negativa de estas diferencias, 
la cual se manifestaria como animaci6n. La diferencia es tan s610 
una pluralidad abstracta, y la unidad es la igualdad indiffirente 
de las mismas cualidades. 

:£sta es la primera forma de existencia del concepto. Sus dife
rencias no reciben ninguna existencia aut6noma, y su unidad ideal 
no aflora como ideal; por eso, tales cuerpos aislados son en si mis
mos deficientes existencias abstractas. 

b) En segundo lugar, naturalezas superiores, por el contrario, 
dejan libres las diferencias del concepto, de modo que cada una 
esta ahi para sl misma y fuera de la otra. Por primera vez aqul se 
muestra la verdadera naturaleza de la objetividad. En efecto, la 
objetividad no es otra cosa que las diferencias del concepto en ese 
separarse las unas de las otras aut6nomamente. En este nivel el 
concepto se hace sentir como sigue. En tanto 61 es la totalidad de 
SQS qetenpinacjones, que se pace real, los cuerpos particulares, 
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aunque cada uno tiene para si autonomia en su existencia, sin em
bargo se unen para constituir un mismo sistema. Asi es, por ejem
plo, el sistema solar. EI sol, los cometas, la luna y los planetas, 
por una parte, aparecen como autonomos cuerpos celestes distin
tos entre si; y, por otra parte, son 10 que son unicamente por su 
determinada posicion dentro de un sistema total de cuerpos. Su 
clase especifica de movimiento, as! como sus propiedades fisicas, 
solo pueden deducirse de su relacion en este sistema. Ese nexo 
constituye su unidad interna, que refiere entre si las existencias 
particulares y las mantiene en conexion. 

Sin embargo, el concepto no se queda en esta unidad meramen., 
te en si de los cuerpos particulares que existen autonomamente., 
Pues, 10 mismo que sus diferencias, tambien ha de hacerse real; • 
la unidad que se refiere a si misma. Ahora bien, la unidad se dis
tingue de la separacion reciproca de los cuerpos particulares ab
jetivos y, por ello, en este nivel recibe una existencia real, corpo
ralmente autonoma, frente a tal separacion. En el sistema solar, 
por ejemplo, el sol existe como esa unidad del sistema, frente a 
las diferencias reales del mismo. Sin embargo, semejante existen
cia de la unidad ideal es todav!a de tipo deficiente, pues, por una 
parte, solo se hace real como relacion de los cuerpos particulares 
autonomos; y, por otra parte, se contrapone como un cuerpo del 
sistema, representante de la unidad en cuanto tal, a las diferencias 
reales. EI sol, si queremos considerarlo como alma del sistema en
tero, tiene el mismo todavia una existencia autonoma fuera de los 
miembros, que son el despIiegue de esta alma. Ella misma es s610 
un momento del concepto, el de la unidad, a diferencia de la es
pecializacion real, por 10 cual la unidad permanece solo en si y, 
en consecuencia, es abstracta. Y de hecho, segUn su cualidad fisica, 
es 10 simplemente identico, 10 que ilumina, el cuerpo luminoso 
como tal, pero salamente esta identidad abstracta. Efectivamente, 
la luz es un simple irradiar en si, sin diferencias. Asi, en el sistema 
solar ciertamente encontramos que el concepto mismo se ha hecho 
real y que se ha desplegado la totalidad de sus diferencias, por el 
hecho de que cada cuerpo deja aparecer un momento especial; 
pero, tambien aqui, el concepto pennanece todavia hundido en 
su realidad, sin salir a la luz como su idealidad y su interno ser 
para sf. La forma general de su existencia permanece la separacion 
autonoma de sus momentos. 

Ahora bien, la verdadera existencia del concepto exige que las 
diferencias realmente distintas, la realidad de las diferencias auto. 
nomas, 10 mismo que la unidad objetivada autonomamente como 
tal, sean reasumidas en la unidad. Exige, pues, que ese todo de 
diferencias naturales, por una parte, despliegue el concepto como 
separacion real de sus determinaciones, que en todo 10 particular 
ponga su autonomfa cerrada en si como suprimida, de modo que 
del seno de 10 particular salga como su animacion general la ideali
dad, en la que las diferencias han vuelto a la unidad subjetiva. En-
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tonces estas ya no son meramente partes que se ~onectan y ~om
portan entre si, sino miembros, ~s decir, ra no.existen para SI por 
separado, sino que solamente tlenen e,,!stenc~~ verd~d~ra en .su 
unidad ideal. Por primera vez en tal articulaclOn orgamca habita 
en los miembros la unidad ideal del concepto, que es s~ soporte 
y alma inmanente. EI concepto ya no pe~man~ce hund~do e?- la 
realidad, sino que brota en ella hacia la eXlstencI~ como IdentIdad 
y universalidad interna, que constituye su esenCla. 

c) Solamente esta tercera forma de aparicion ~atural es una 
existencia de la idea, y la idea como natural es la vlda. La muerta 
naturaleza inorgaruca no es adecuada a la ide~, y solo 10 or~anico 
y vivo es una realidad de la misma. Pues, pnmero, en 10 VIVO la 
realidad de las diferencias del concepto esta dada como real; en 
segundo lugar, alIi se da la negacion de las mismas en forma me
ramente real, por cuanto la subjetividad ideal del concepto se so
mete esa realidad; y, tercero, esta alIi 10 anfmico co~o a1?aricion 
afirmativa del concepto en su realidad, como forma mfimta, que 
tiene el poder de conservarse a manera de forma en sus conte-
~~ . 

a) Si preguntamos por 10 vivo a nuestra conciencia cotidlana, 
encontramos alIi, de un lado, la representacion del cuerpo, y, de 
otro la del alma. A ambos atribuimos cualidades diferentes y pe
culi~res. Esta diferencia entre alma y cuerpo reviste tambien gran 
importancia para la consideracion filosofica y, por eso, hemos de 
adaptarla aqui. Sin embargo, con igual enfasis se centra el int~res 
del conocimiento en la unidad de alma y cuerpo, que desde Slem
pre ha ofrecido las mayores dificultades a la comprension intelec
tual. En virtud de esa unidad, la vida es precisamente una pri~era 
aparici6n natural de la idea. Por esto, no hemos de conceblr la 
identidad de alma y cuerpo como mera conexion, sino en una for
ma mas profunda. Hemos de considerar el cuerpo y su articula
cion como la existencia de la articulacion sistematica del concepto 
mismo, que, en los miembros del organismo vivo, confiere a sus 
determinaciones una existencia natural externa, tal como sucede 
en el nivel subordinado del sistema solar. Dentro de la mencionada 
existencia real, el concepto se eleva a la unidad ideal de todas e~
tas determinaciones, y tal unidad ideal es el alma. Ella es la ~m
dad substancial y la universalidad penetrante, que es ala. vez SIm
ple relacion consigo y subjetivo ser para sf. En este sentldo supe
rior ha de tomarse la unidad de alma y cuerpo. Pues ambos no 
son cosas diferentes que se unen, sino una misma totaIidad de las 
mismas determinaciones. Y, asi como la idea en general s610 puede 
entenderse como concepto que en su realidad es para sf en cuan
to concepto, 10 cual incluye la diferencia y la unidad.de ambos -del 
concepto y de su realidad-, de igual manera la VIda solo p~ede 
entenderse como la unidad del alma y de su cuerpo. La unldad 
subjetiva y substancial del alma dentro del. ~uerpo mism? se m~es
tra, por ej., como la sensacion. La sensaClOn del orgamsmo VIVO 
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no s6lo pertenece aut6nomamente a una parte especial, sino que 
es la unidad ideal y simple del organismo entero. Se extiende a 
traves de todos los miembros, esta en cientos y cientos de lugares, 
y, sin embargo, dentro de un mismo organismo no hay millares 
de seres que sienten, sino uno solo, un sujeto. Porque la vida de 
la naturaleza organica contiene tal diferencia de la existencia real 
de los miembros y del alma que en eUos es simplemente para sf, 
y, sin embargo, contiene tambien esa diferencia como unidad me
diada, en consecuencia, eUa se encuentra en un plano superior 
frente a la naturaleza inorganica. Pues s6lo 10 vivo es la idea y 
solo la idea es 10 verdadero. Cierto que tambien en 10 organico 
puede perturbarse esta verdad, en tanto el cuerpo no realiza per
fectamente su idealidad y animaci6n, como sucede, por ejemplo, 
en la enfermedad. Entonces no domina el concepto como poder 
unico, sino que tambien otros poderes comparten el dominio. Sin 
embargo, semejante existencia es todavia una vida, aunque mala 
y deformada, que se reduce simplemente a vivir; y vive todavia 
porque la inadecuaci6n entre concepto y realidad no es absoluta
mente radical, sino s610 relativa. Pues si ya no se diera ninguna 
conexi6n entre ambos, faltaria al cuerpo por completo la autentica 
articulaci6n, asi como su verdadera idealidad, con 10 cual la vida 
se trocaria inmediatamente en la muerte, por la que se descom
pone en partes aut6nomas 10 que la animaci6n man tenia cohesio
nado en inseparable unidad. 

fJ) Pero si hemos dicho que el alma es }a totaIidad del concep
to como la unidad ideal subjetiva en sf y el cuerpo articulado, por 
el contrario, es la misma totalidad, si bien como despliegue y se
paraci6n sensible de todas las partes especiales, y que ambas di
mensiones en 10 vivo estan puestas en unidad, esta fuera de duda 
que en ella se da una contradicci6n. Pues la unidad ideal no s610 
no es la separaci6n sensible, en la que cada particularidad tiene 
una existencia aut6noma y una pecuIiaridad cerrada, sino que ella 
es 10 directamente opuesto a tal realidad exterior. Y el hecho de 
que 10 opuesto debe ser 10 identico, es la contradicci6n misma. 
Pero quien exige que no exista 10 que lleva en si una contradicci6n 
como identidad de los opuestos, pide a la vez que no exista nada 
vivo. En efecto, la fuerza de la vida y, mas todavia, el poder del 
espiritu, consiste en poner en si la contradicci6n, en soportarla y 
en superarla. Ese poner y disolver la contradicci6n entre unidad 
ideal y separaci6n real de los miembros, constituye el proceso 
constante de la vida, que existe solamente como proceso. EI pro
ceso de la vida comprende una doble totalidad: por una parte, 
llevar constantemente a la existencia sensible las diferencias reales 
de todos los miembros y las determinaciones de 10 organico; pero, 
por otra parte, si estos quieren petrificarse en una particularidad 
aut6noma y cerrarse entre sf como diferencias firmes, hacer valer 
en eUos su idealidad general, que es su animaci6n. l!ste es el idea
lismo de 10 vivo. Pues no s610 la filosofia es ideaIista, sino que ya 
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la naturaleza, como vida, hace de hecho 10 mismo que la filosofia 
realiza en su campo espiritual. Mas por primera vez ambas activi
dades unidas, la constante realizaci6n de las determinaciones de 
10 organico y la posicion ideal de 10 dado realmente en su unidad 
subjetiva, es el proceso consumado de la vida, cuyas formas mas 
concretas no podemos tratar aqui. Por esta unidad de la doble ac
tividad se conservan constantemente todos los miembros de 10 
organico y son reasumidos sin cesar en la idealidad de su vivifica
cion. Los miembros muestran inmediatamente esa idealidad en 
que su unidad animada no es indiferente para eUos, sino que, por 
el contrario, es la substancia en la que y por la que ellos pueden 
conservar su individualidad especial. Ahi esta precisamente la di
ferencia esencial entre ser parte de un todo y miembro de un or
ganismo. Las partes especiales, por ejemplo, de una casa, asf las 
piedras particulares, las ventanas, etc., permanecen 10 mismo tan
to si forman juntas una casa como si no la forman; la comunidad 
con otras es indiferente para ellas, y el concepto permanece para 
ellas una forma meramente externa, que no vive en las partes rea
les, para elevarlas a la idealidad de su unidad subjetiva. Los 
miembros de un organismo, por el contrario, ciertamente tienen 
tambien realidad exterior, pero en tal medida el concepto es la 
propia esencia que habita en eUos, que no s610 se imprime en los 
mismos como forma unificante meramente exterior, sino que cons
tituye su unica subsistencia. Asf los miembros no tienen una reali
dad a la manera de las piedras en un edificio, 0 de los planetas, 
de la luna y de los cometas en el sistema planetario, sino, a despe
cho de toda realidad, una existencia puesta idealmente. La mano 
cortada, por ejemplo, pierde su subsistencia aut6noma; no perma
nece como estaba en el organismo, cambia su actividad, movimien
to, forma, color, etc.; es mas, se corrompe y se disuelve su exis
tencia. S610 tiene subsistencia como miembro del organismo, y 
s610 posee realidad como reasumida constantemente en la unidad 
ideal. Aqui esta la forma superior de la realidad dentro del orga
nismo vivo; 10 real, 10 positivo es puesto siempre negativa e ideal
mente, mientras que esta idealidad es a la vez la conservaci6n pre
cisamente y el elemento de la subsistencia de las diferencias reales. 

y) En consecuencia, la realidad que alcanza la idea como vida 
natural, es realidad que aparece. En efecto, se entiende por apari
ci6n el hecho de que una realidad existe, pero no tiene su ser in
mediatamente en ella, sino que en su existencia esta puesta a la 
vez negativamente. Ahora bien, la negaci6n de los miembros que 
existen inmediatamente en forma exterior no solo tiene la relaci6n 
negativa, como la actividad del idealizar, sino que en esta negaci6n 
es a la vez un ser para si afirmativo. Antes hemos considerado 10 
real especial en su particularidad cerrada como 10 afirmativo. Pero 
esa autonomia esta negada en 10 vivo, y s610 la unidad ideal den
tro del organismo vivo recibe el poder de una relaci6n afirmativa 
consigo mismo. Y precisamente el alma ha de entenderse como 
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esta idealidad que en su negar es tam bien afinnativa. Por tanto, 
si es el alma la que aparece en el cuerpo, esta aparicion es a la 
vez afirmativa. Cierto que se manifiesta como e1 poder contra la 
especializacion autonoma de los miembros, pero es tam bien su 
formadora, por cuanto contiene como interior e ideal 10 que se 
acuna exterionnente en las fonnas y los miembros. Asf es 10 inte
rior positivo mismo 10 que aparece en 10 exterior; 10 exterior, si 
pennaneciera solamente exterior, no sena sino una abstraccion y 
uniIateralidad. Pero en el organismo vivo tenemos un exterior, en 
el que aparece 10 interior, por cuanto 10 externo se muestra en sf 
mismo como esto interior, que es su concepto. Y, a su vez, a este 
concepto pertenece la realidad, en la que el aparece como concep
to. Ahora bien, puesto que en la objetividad el concepto como tal 
es la subjetividad que se refiere a sf misma, que en su realidad es 
para si, la vida existe solamente como un ser vivo, como sujeto 
individual. Por primera vez la vida ha encontrado este punto ne
gativo de unidad, que es negativo porque el subjetivo ser para sf 
solo puede aparecer por la posicion ideal de las diferencias rea
les como meramente reales, con 10 cual va unida a la vez la uni
dad subjetiva, afinnativa del ser para s1. Es muy importante re
saltar este aspecto de la subjetividad. La vida solo es real como 
subjetividad viva y singular. 

Si seguimos preguntando en que puede conocerse la idea de la 
vida dentro de los individuos reales y vivos, la respuesta es la si
guiente. En primer lugar, la vida ha de ser real como totalidad de 
un organismo corporeo, el cuaI, en segundo lugar, no aparece en 
fonna persistente, sino como un proceso duradero de idealizacion, 
en el que se muestra el alma viva. Tercero, esta totalidad no esta 
detenninada desde fuera ni es mutable, sino que se fonna e inicia 
los procesos desde sf misma, y asf esta referida a sf misma como 
unidad subjetiva y fin en sl. 

Esa autonomia libre en sf de la vida subjetiva se muestra so
bre todo en el propio movimiento. Los cuerpos muertos de la na
turaleza inorganica tienen su espacialidad fija, forman una unidad 
con su lugar y estan vinculados a el, 0 bien son movidos desde 
fuera. Pues su movimiento no parte de ellos mismos y, cuando se 
produce, aparece en consecuencia como una intervenci6n extrana, 
que la tendencia reactiva tiende a suprimir. Y por mas que el mo
vimiento de los planetas, etc., no parezca deberse a un impulso ex
terno ni extrafio a los cuerpos, sin embargo, esta ligado a una ley 
fija y a su necesidad abstracta. En cambio, el animal vivo en su 
libre movimiento propio niega la vinculacion a un determinado 
lugar por sf mismo y es la liberaci6n continuada de la unidad sen
sible con tal detenninaci6n. Asimismo, en su movimiento es la 
supresion -aunque solo sea relativa- de la abstraccion en las cIa
ses determinadas del movimiento, de su orbita, velocidad, etc. Sin 
emba~g~, el animal todavfa tiene por sf mismo en su organismo 
espaclahdad sensible, y la vida es automovimiento dentro de esta 
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realidad misma, como circulaci6n de la sangre movimiento de los 
miembros, etc. ' 

Pero e1 movimiento no es la unica manifestacion de 10 vivo. El 
libre ~onido ~e los animales, que falta a los cuerpos inorganicos, 
pues estos .solo zumban y suenan por un impulso extrano, es ya 
una expreslon superior de la subjetividad animada. Donde mas ra
dicalmente se muestra la actividad idealizante es en el hecho de 
que el individuo vivo, por un lado, se cierra en sf frente al resto 
de la realidad! pero, por otro lado, hace el mundo exterior para si, 
en parte teoncamente, por la vision, etc., en parte pnicticamente, 
por cuanto se somete las cosas exteriores, las utiliza, se las asimila 
en el proceso de alimentacion y as! se reproduce constantemente 
c<;>mo individuo en su otro, cosa que acostumbra a hacer en orga
msmos mas robustos, a determinados intervalos separados seglin 
la necesidad, la destruccion, la satisfaccion y la saciedad. 

En todas estas actividades el concepto de 10 vivo aparece en 
individuos animados. Y tal idealidad no se debe meramente a nues
tra refiexion, sino que esta dada objetivamente en el sujeto vivo 
mismo, cuya existencia, por tanto, podemos denominar como un 
idealismo objetivo. EI alma, como tal dimension ideal, produce su 
propia irradiacion, haciendo que la realidad meramente exterior 
del cuerpo quede reducida a una aparici6n, con 10 cual ella misma 
aparece objetivamente en la corporaJidad. 

2. La belleza en los organismos naturales 

Como idea sensible y objetiva, la vida de la naturaleza es bella, 
por cuanto 10 verdadero, la idea, en su primera fonna natural 
como vida esta inmediatamente ahf en una adecuada realidad in
dividual. Mas por razon de esta inmediatez meramente sensible, 
10 bello en la vida natural ni es bello para si, ni esta producido 
desde si mismo como bello y por mor de la aparicion bella. La be
lleza natural solamente es bella para otro, es decir, para nosotros, 
para la conciencia que comprende la belleza. Hemos de preguntar, 
por tanto, en que manera y por que medio el ser vivo aparece 
como bello para nosotros en su existencia inmediata. 

a) Si consideramos 10 vivo primeramente en su producirse y 
conservarse practico, 10 primero que llama la atencion es el mo
vimiento arbitrario. Esto que se considera como movimiento en 
general no es otra cosa que la libertad totalmente abstracta del 
cambio temporal de lugar, en el que el animal se manifiesta como 
arbitrario y su movimiento se muestra como casual. En cambio, 
la musica, la danza, etc., ciertamente impIican movimiento, para 
este no es meramente casual y arbitrario, sino que en sf mismo 
es legal, determinado, concreto y sujeto a medida, incluso si abs
traemos enteramente de la significacion, cuya expresion bella es 
el. Si, ademlis, consideramos el movimiento animal como realiza-
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ci6n de un fin interno, hemos de advertir que tambien este, como 
una pulsi6n meramente provocada, es por su parte plenamente ca
sual y es un fin limitado por completo. Pero si seguimos adelan
tando y enjuiciamos el movimiento como acci6n final y coopera
ci6n de todas las partes, tal forma de consideraci6n procede tan 
s6lo de la actividad de nuestro entendimiento. Nos encontramos 
con el mismo caso si reflexionamos sobre c6mo el animal satisface 
sus necesidades, se alimenta, captura el alimento, 10 devora, hace 
la digesti6n y, en general, lleva a cabo todo 10 necesario para la 
propia conservaci6n. Pues, tambien aqu!, 0 bien tenemos solamen
te el aspecto externo de apetitos particulares y su satisfacci6n ar
bitraria y casual, sin que se haga visible siquiera la actividad in
terna del organismo; 0 bien todas estas actividades y sus formas 
de exteriorizaci6n se hacen objeto del entendimiento, que se es
fuerza por entender 10 teleol6gico en ello, la concordancia de los 
fines internos del animal y de los 6rganos que los realizan. 

Ni la intuici6n sensible de los casuales apetitos particulares, de 
los movimientos y satisfacciones arbitrarios, ni la consideraci6n 
del organismo como finalidad por parte del entendimiento, con
vierten la vida animal en belleza natural. Mas bien, la belleza se 
refiere a la irradiaci6n de la figura particular en su quietud, 10 
mismo que en su movimiento, prescindiendo de la finalidad para 
la satisfacci6n de sus necesidades, as! como da la casualidad en
teramente individual del propio movimiento. Pero la belleza sola
mente puede radicar en la forma exterior porque s610 esta es la 
aparici6n externa, en la que el idealismo objetivo de la vida se 
hace para nosotros intuitivo y sensiblemente contemplativo. El 
pensamiento comprende este idealismo en su concepto y 10 hace 
para Sl seglin su universalidad, y la contemplaci6n de la belleza 
10 capta segun su realidad aparente. Y esta realidad es la forma 
externa del organismo articulado, que para nosotros es tanto exis
tente como aparente, por cuanto la multiplicidad meramente real 
de los miembros particulares ha de estar puesta en la totalidad 
animada de la figura como apariencia. 

b) A tenor del concepto esclarecido de vida se presentan los 
siguientes puntos como manera mas concreta de esta apariencia. 
La forma es extensi6n espacial, delimitaci6n, figuraci6n, diferen
ciada en formas, coloraci6n, movimiento, etc., y es una muItiplici
dad de tales diferencias. Pero si el organismo ha de mostrarse 
como animado, debe manifestarse que el no tiene su verdadera 
existencia en esta multiplicidad. Eso sucede de manera que las dis
tintas partes y formas de aparici6n, que son para nosotros como 
sensibles, se unen a la vez para formar un todo y as! aparecen 
como un individuo, que es un uno y tiene sus particularidades 
como concordantes, a pesar de tenerlas tambien como distintas. 

a) Pero esta unidad ha de representarse en primer lugar como 
identidad sin intenci6n y, por eso, no ha de hacerse valer como 
finalidad abstracta. Las partes ni han de hacerse intuitivas sola-
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mente como medios de un determinado fin, al que sirven, ni pue
den renunciar a su diferencia reciproca en la construcci6n y 
forma. 

/3) Por el contrario, los miembros reciben en segundo lugar la 
apariencia de casualidad para la intuici6n, es decir, en el uno no 
esta puesta tambien la determinaci6n del otro. Ninguno recibe 
esta 0 aquella forma porque la tiene el otro, como sucede, por 
ejemplo, en la regularidad en cuanto tal. En la regularidad alguna 
determinaci6n abstraeta marea la forma, la magnitud, etc., de to
das las partes. Por ejemplo, las ventanas de un edificio son todas 
igual de grandes, 0 por 10 menos 10 son todas las de una misma li
nea; asimismo, los soldados de un regimiento de tropas regulares 
visten uniformados. Aqui las formas particulares del vestido, su 
forma, color, etc., no aparecen como casuales las unas respecto de 
las otras, sino que la una tiene su forma determinada por causa de 
la otra. Ni la diferencia de las formas, ni su autonomia peculiar re
ciben aqui su derecho. La cosa es totalmente distinta en el indivi
duo organico y vivo. AlIi cada parte es diferente; se diferencia la 
nariz de la frente, la boca de los p6mulos, el pecho del cuello, el 
brazo de las piernas, etc. En cuanto para la intuici6n cada miem
bro no presenta la forma del otro, sino que tiene su forma pecu
liar, la cual no esta determinada absolutamente por otro miembro, 
en consecuencia los miembros aparecen como aut6nomos en sf y, 
con ello, como libres y casuales entre sf. Pues la interconexi6n ma
terial no afecta a la forma como tal. 

y) Tercero, a pesar de 10 dicho, para la intuici6n tiene que 
hacerse visible un nexo interno en medio de esa autonomfa, aun
que la unidad no puede ser abstracta y externa como en el caso de 
la regularidad, sino que debe suscitar y conservar las peculiarida
des particulares, en lugar de disolverlas. Esta identidad no esta 
presente sensible e inmediatamente para la intuici6n, a diferencia 
de la distinci6n de los miembros, y por eso permanece una nece
sidad y concordancia secreta, interna. Pero como meramente in
terna, no visible externamente, s6lo podria captarse mediante el 
pensamiento y se sustraeria por completo a la intuici6n. Entonces 
careceria del aspecto de 10 bello y la intuici6n no tendria ante sf 
en 10 vivo la idea en su aparici6n real. Por tanto, tambien tiene 
que exteriorizarse la unidad en cuanto tal, si ella, como 10 que 
anima idealmente, no ha de ser meramente sensible y espacial. 
Aparece en el individuo como la idealidad general de sus miem
bros, que constituye la base soportante, el sustrato del sujeto vivo. 
Esta unidad subjetiva sale a la luz en la vida organica como la sen
saci6n. En la sensaci6n y en su expresi6n se muestra el alma como 
alma. Pues para ella la mera yuxtaposici6n de los miembros no 
tiene ninguna verdad, y la multiplicidad de las formas espaciales 
no esta dada para su idealidad subjetiva. Ella ciertamente presu
pone la multiplicidad, la formaci6n peculiar y la articulaci6n orga
nica de las partes; pero en cuanto en estas aparece el alma sensi-
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tiva y su expresi6n, la omnipresente unidad interna se deja ver 
como la supresi6n de las autonomias meramente reales, que ahora 
ya no se representan a si mismas tan 5610, sino que representan 
su animaci6n sensible. 

c) Pero a primera vista la expresi6n de la sensaci6n animica 
no ofrece ni el aspecto de un nexo necesario de los miembros par
ticulares entre sf, ni la intuici6n de la identidad necesaria en la 
articulaci6n real y en la unidad subjetiva de la sensaci6n como tal. 

a) Si, no obstante, la forma como tal ha de hacer que aparezca 
esta coincidencia interna y su necesidad, podriamos decir que Ia 
conexi6n se debe ala costumbre de la yuxtaposici6n de tales miem
bros, que produce un determinado tipo e imagenes repetidas de 
ese tipo. Pero la costumbre a su vez es una necesidad meramente 
subjetiva. Seg(m este patron podemos encontrar, por ejemplo, que 
ciertos animales son feos porque muestran un organismo que se 
desvia de nuestras intuiciones acostumbradas 0 esta en contradic
ci6n con ellas. De ahi que califiquemos de bizarros a los organis
mos animales en tanto la forma de composici6n de sus 6rganos 
cae fuera de 10 que hemos visto con frecuencia y es usual para no
sotros; por ejemplo, peces cuyo cuerpo desproporcionadamente 
grande termina en una cola corta y cuyos ojos estan yuxtapuestos 
en una parte. En las plantas estamos mas acostumbrados a multi
ples desviaciones, aunque pueda admirarnos, por ejemplo, el cac
tus, con sus espinas y la formacion rectilinea de sus punzones an
gulados. Quien tiene una amplia formaci6n en historia de las cien
cias naturales, sin duda conoce con precision las partes concretas, 
10 mismo que tiene en la memoria la gran multitud de tipos segUn 
su parentesco, de modo que apenas se encontrara con algo desa
costumbrado. 

p) Segundo, una penetraci6n mas profunda en esta concordan
cia puede llegar a conferir la habilidad de recomponer la figura 
entera a partir de un solo miembro. Asi, por ejemplo, se hizo famo
so Cuvier/ que por la visi6n de un solo hueso, fuera f6siI 0 no, po
dia constatar a que sexo animal pertenecia el individuo respectivo. 
El ex ungue leon em tienevalidez aqui en el sentido autentico de la 
l'alabra; a partir de la pezufia 0 del femur se determina la manera 
de los dientes, y a partir de estos puede decirse como es la figura 
del coxis, 0 que forma tiene una vertebra. Pero en semejantes con
sideraciones el conocimiento del tipo no es mero asunto de cos
tumbre, pues se introducen ya reflexiones y pensamientos que mar
can la pauta. Cuvier, por ejemplo, en sus averiguaciones se atenia 
a una propiedad decisiva que, como la unidad, debia estar pre
sente en todas las partes y, por tanto, habia de poder reconocerse 
en elIas. Una tal determinaci6n es, por ejemplo, la propiedad de 
carnivoro, que luego constituye la ley para la organizaci6n de to
das las partes. Un animal carnivoro, por ejemplo, necesita espe-

3. Georges CUVIER (1769·1832), naturalista frances. 
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ciales dientes, maxilares, etc.; si ha de salir de caza y agarrar su 
presa, no Ie bastan los cascos, sino que necesita fuertes ufias etc. 
Por tanto, aqui la determinacion es 10 que marca la pauta 'para 
la forma necesaria y la interdependencia de todos los miembros. 
La representaci6n usual tiende a fijarse en tales determinaciones 
generales, asf en la fuerza del loon, del aguila, etc. Podemos cali
ficar de bella y llena de espiritu esa forma de consideraci6n como 
contemplacion, por cuanto nos da a conocer una unidad de la 
configuraci6n y de sus formas, sin que esa unidad se repita uni
formemente, puesto que deja lugar a que los miembros desarro
lIen plenamente sus diferencias. No obstante, en esta considera
ci6n 10 que predomina no es la intuici6n, sino un pensamiento ge
neral directivo. Por consiguiente, bajo ese aspecto, no diremos que 
nos comportamos con el objeto como bello, sino que denominare
mos bella tal consideraci6n en cuanto subjetiva. Y vista la cosa 
mas de cerca, estas consideraciones parten de una dimensi6n limi
tada como principio directivo, por ejemplo, de la manera de ali
mentaci6n animal, de la cualidad de carnivoro 0 herbivoro, etc. 
Sin embargo, mediante tal determinaci6n no llega a la intuici6n 
la interconexi6n del todo, del concepto, del alma misma. 

y) De ahi que, si en esa esfera queremos hacer consciente la 
total unidad interna de la vida, eso 5610 puede suceder mediante 
el pensamiento y la comprensi6n; pues en 10 natural el alma como 
tal todavia no puede darse a conocer, ya que la unidad subjetiva 
en su idealidad todavia no ha llegado a ser para sf. Pero si a tra
ves del pensamiento captamos el alma seg(m su concepto, nos en
contramos con dos aspectos: la intuicion de la forma y el concepto 
pensado del alma como tal. Sin embargo, esto no ha de ser asi en 
la intuici6n de 10 bello; el objeto ni puede presentarsenos como 
pensamiento, ni, como interes del pensamiento, puede constituir 
una diferencia y oposici6n frente a la intuici6n. Por tanto, 5610 
queda como alternativa que el objeto este dado para el sentido en 
general, y entonces la autentica forma de consideraci6n de 10 bello 
en la naturaleza es una intuici6n con sentido de las configuracio
nes naturales. «Sentido» es una palabra admirable que se usa en 
dos acepciones opuestas. Una de elIas se refiere a la aprehensi6n 
inmediata de los datos sensibles, y la otra a la significacion al 
pensamiento, a 10 universal de la cosa. Y asi el sentido se refi~re, 
por una parte, a la existencia de 10 inmediatamente exterior y, por 
otra, a la esencia interna de 10 mismo. Pero una consideraci6n ade
cuada no separa los dos aspectos, sino que en Ia una direcci6n 
contiene tambien la opuesta y, en Ia inmediata intuici6n sensible, 
aprehende a la vez la esencia y el concepto. Mas como lIeva en si 
las determinaciones en una unidad todavia indivisa, no hace cons
ciente el concepto como tal, sino que se queda en el presentimien
to del mismo. Si, por ejemplo, constatamos tres reinos de la natu
raleza, el reino mineral, el vegetal y el animal, en esta serie suce
siva presentimos una necesidad interior de la articulaci6n con-
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ceptual, sin quedamos en la mera representaci6n de una finalidad 
exterior. Y tambien en la multiplicidad de configuraciones dentro 
de esos reinos, el anaIisis sensible barrunta un progreso racional 
en las diversas formaciones de las montaiias. 10 mismo que en 
los generos vegetales y animales. De manera semejante, tambien 
el organismo animal en particular, un insecto con su divisi6n en 
cabeza, pecho, vientre y extremidades, es considerado como una 
articulaci6n racional en sf. Y en los cinco sentidos, aunque ini· 
cialmente estos pueden aparecer como una multiplicidad casual, 
no obstante, encontramos en elIos una adecuaci6n con el concep
to. De ese tipo es la racionalidad intema de la naturaleza y de sus 
manifestaciones que Goethe intuye y expone. :£1 se introdujo inge. 
nuamente y con gran sentido en la contemplaci6n sensible de la 
naturaleza, y presinti6 inmediatamente su conexi6n conceptual. 
Tambien la historia puede entenderse y narrarse de tal manera 
que los datos e individuos particulares se transparenten en su 
significaci6n esencial y en su conexi6n necesaria. 

3. Formas de consideraci6n de la vida natural 

Por tanto, la naturaleza en general, como representaci6n sen· 
sible del concepto y de la idea concretos, habria de denominarse 
bella, por cuanto en la contemplaci6n de las figuras conceptuales 
de la naturaleza se presiente tal correspondencia y, en la conside· 
raci6n sensible, se revela inmediatamente al sentido la necesidad 
intema y la concordancia de la articulaci6n total. La intuici6n de 
la naturaleza como bella no va mas lejos de ese presentimiento del 
concepto. Pero asi permanece indeterminada y abstracta esta com· 
prensi6n de la naturaleza, para la que las partes, aunque parezcan 
nacidas como libres para sf mismas, no obstante hacen visible su 
concordancia en la forma, los contornos, el movimiento, etc. La 
unidad intema permanece interior, no sale a la luz para la intui· 
ci6n en forma ideal y concreta, y la consideraci6n se queda en la 
generalidad de una necesaria conexi6n animada. 

a) Ahora, pues, en primer lugar tenemos ante nosotros sola· 
mente la conexi6n animada en la objetividad conceptual de las 
configuraciones naturales como la belleza de la naturaleza. Con 
esta conexi6n se identifica inmediatamente la materia; la forma 
inhabita inmediatamente en la materia como su verdadera esencia 
y su poder configurador. Lo cual da la determinaci6n general para 
la belleza en ese nivel. Asf, por ejemplo, el cristal natural nos ad· 
mira por su forma regular, que no ha sido producida por una ac· 
ci6n meramente exterior y mecanica, sino por una peculiar deter· 
minaci6n interior y por una fuerza libre. libre por parte del ob
jeto mismo. Pues una actividad extema al mismo tambien podria 
ser libre como tal; pero en los cristales la actividad configuradora 
no es extraiia al objeto, sino que es una forma activa, que perte-
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nece a este mineral segUn su propia naturaleza. Es la fuerza libre 
de la materia misma la que se forma por una actividad inmanen· 
te y no recibe pasivamente su determinaci6n de fuera. Y asi la 
materia permanece en sl misma libre en su forma realizada como 
la suya propia. De manera todavla mas elevada y concreta, una 
actividad semejante de la forma inmanente se muestra en el orga· 
nismo vivo y en sus contornos, en la forma de los miembros y, 
sobre todo, en el movimiento y la expresi6n de las sensaciones. 
Pues aqul es la actividad interior misma la que brota vivazmente. 

b) Pero tambien en medio de esa indeterminaci6n de la be· 
lleza natural como animaci6n intema establecemos diferencias 
esenciales: 

a) SegUn la representaci6n de la vitalidad, asi como segUn el 
presentimiento de su verdadero concepto y los tipos acostumbra· 
dos de su aparici6n adecuada. De acuerdo con ello decimos que los 
animales son bellos 0 feos. Asi, por ejemplo, el animal perezoso. 
que se arrastra fatigosamente y cuyo habito entero representa la 
incapacidad de un rapido movimiento y actividad, desagrada por 
causa de esta inercia somnolienta. Pues la actividad, la movilidad 
anuncia precisamente la idealidad superior de la vida. Asimismo, 
no podemos encontrar bellos los anfibios, algunas dases de peces, 
los cocodrilos, las ranas, diversas clases de insectos, etc. En par· 
ticular, ciertos seres hibridos, que constituyen la transici6n de 
una determinada forma a otra y mezclan su forma, ciertamente 
nos Ilamaran la atenci6n, pero nos pareceran feos, por ejemplo, 
el omitorrinco, que es una mezcla de pajaro y animal cuadrUpedo. 
Tambien esto a primera vista puede presentarsenos como mera 
costumbre. por cuanto tenemos en nuestra representaci6n un tipo 
fijo de especies animales. Sin embargo, en esa costumbre no deja 
de actuar a la vez el presentimiento de que la formaci6n de un 
pajaro, por ejempl0, es obra de una necesaria interconexi6n inter· 
na, y por su propia esencia no puede asumir formas que son 
propias de otras especies, so pena de producir criaturas hibridas. 
En consecuencia, tales mezclas se presentan como extrafias y con· 
tradictorias. Ni la limitaci6n unilateral de la organizaci6n, que se 
presenta deficiente e insignificante y apunta a la indigencia de 
una limitaci6n extrinseca, ni las mezclas y transiciones que, aun 
cuando en sl no son tan unilaterales, sin embargo, no son capaces 
de retener las determinaciones de las diferencias, pertenecen al am· 
bito de la belleza de la naturaleza viva. 

p) Hablamos en otro sentido de belleza de la naturaleza euan· 
do no tenemos ante nosotros ninguna configuraci6n organicamente 
viva, asi, por ejemplo, en la intuici6n de un paisaje. Aqui no esta 
dada ninguna articulaci6n orgaruca de las partes, como determina· 
da por el concepto y con vida propia para su unidad ideal, sino 
que, de un lado, se da solamente una rica multiplicidad de objetos 
y un enlace extemo de diversas configuraciones, sean organicas 0 

inorganicas: contomos de montafias, recodos de rios, grupos de 
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arboles, chozas, casas, ciudades, palacios, caminos, naves, cielo y 
mar, valles y abismos; y, de otro lado, dentro de tal diversidad 
aparece una agradable 0 imponente conexi6n exterior que nos in
teresa. 

y) Finalmente la belleza natural obtiene una relaci6n peculiar 
por los temples de animo que provoca y por la concordancia con 
ellos. Tal relaci6n obtiene, por ejemplo, el silencio de una noche 
de luna, la quietud de un valle, a traves del cual serpentea un 
arroyo, la sublimidad de un embravecido e inmenso mar, la quieta 
grandeza del cielo estrellado. Aqui la significaci6n ya no pertenece 
a los objetos como tales, sino que ha de buscarse en el temple de 
animo provocado. 19ualmente calificamos de bellos a los animales 
cuando muestran una expresion animica que concuerda con pro
piedades humanas, como el valor, la fuerza, la astucia, la bondad, 
etc. Esa expresi6n, por una parte, es propia de los objetos y repre
sent a una dimensi6n de la vida animal, y, por otra parte, radica en 
nuestra representaci6n y en nuestro propio animo. 

c) Por mas que tambien la vida animal, como cumbre de la 
belleza natural, exprese ya una animaci6n, sin embargo, toda vida 
animal es sumamente limitada y esta ligada a cualidades muy de
terminadas. El circulo de su existencia es estrecho, y sus inte
reses estan dominados por la necesidad natural de la alimentaci6n, 
del instinto sexual, etc. Su vida psiquica, como 10 interior que se 
expresa en la forma, es pobre, abstracta y sin contenido. Ademas, 
10 interno no aparece como interno, 10 vivo de la naturaleza no re
vela su alma en sf mismo, pues 10 natural consiste en que su alma 
permanece solamente interior, es decir, no se exterioriza como 
ideal. El alma del animal, seg(m indicabamos, no es para si mismo 
esta unidad ideal; si 10 fuera para si, en este para si se manifesta
ria tambien para otros. Por primera vez el yo consciente es 10 
ideal. El alma del animal, segu.n indicabamos, no es para si mismo 
simple y, par eso, se da una realidad que no es solamente exterior, 
sensible y corporal, sino que es a su vez de tipo ideal. Primeramen
te aqui la realidad tiene la forma del concepto mismo, el concepto 
se opone a sf mismo, se tiene a sf mismo como su objetividad y 
en ella es para s1. La vida animal, en cambio, s610 en si es esa 
unidad en la que la realidad como corporalidad tiene otra forma 
que la unidad ideal del alma. Pero el yo consciente es para si 
mismo esta unidad, cuyos aspectos tienen la misma idealidad 
como su elemento. Como esta concreci6n consciente el yo se mani
fiesta tambien para otros. Sin embargo, el animal a traves de su 
forma intuitiva permite solamente presentir un alma, como alien
to, exhalacion, que se extiende a traves del todo, confiere unidad 
a los miembros y en el habito entero revela el primer comienzo 
de un carckter especial. Aqui esta el primer defecto de 10 bello na· 
tural, incluso si 10 consideramos segu.n su configuracion suprema, 
un defecto que nos conducira a la necesidad del ideal como 10 
bello artistico. Pero antes de llegar al ideal hemos de interpolar 

120 

dos determinaciones, que son las consecuencias inmediatas del 
mencionado defecto de toda belleza natural. 

Hemos dicho que 10 bello aparece en la figura animal solamen
te empanado, como interrelaci6n del organismo, como punto de 
unidad de la animacion, al que Ie falta una plenitud de contenido. 
Solamente se deja entrever un caracter psiquico indeterminado y 
completamente limitado. Vamos a tratar por separado, aunque 
brevemente, esta aparicion abstracta. 

B. LA BELLEZA EXTERNA DE LA FORMA ABSTRACTA 
Y DE LA UNIDAD ABSTRACTA DE LA MATERIA SENSIBLE 

Esta dada una realidad exterior, que como exterior ciertamen
te esta determinada, pero cuyo interior, en lugar de Uegar a una 
interioridad concreta como unidad del alma, s610 la logra en for
ma indeterminada y abstracta. Por ello esta interioridad no logra 
su existencia adecuada como interior para si en forma ideal y 
como contenido ideal, sino que aparece como unidad que deter
mina exteriormente en 10 externamente real. La unidad concreta 
de 10 interno consistirfa en que, por una parte, 10 psiquico estu· 
viera lleno de contenido en si y para sf mismo, y, por otra parte, 
penetrara la realidad exterior can este interior suyo y asi can· 
virtiera la figura real en manifestaci6n abierta de 10 interior. 
Pero en este estadio la belleza no ha alcanzado tal unidad concreta, 
sino que la tiene todavia ante si como el ideal. Por eso la unidad 
concreta ahora no puede entrar todavia en la forma, solamente 
puede analizarse, es decir, separarse seg(m las partes distintas que 
contiene la unidad y considerarse por separado. Asi se separan 
primeramente como distintas la forma configuradora y la realidad 
exterior sensible, y as! tenemos dos aspectos distintos que hemos 
de considerar aqui. Pero en esta separaci6n, por una parte, y en 
su abstracci6n, por otra, la unidad interior es una unidad exterior 
para la realidad exterior misma y, par eso, no aparece en 10 exte
rior mismo como la forma propiamente inmanente del concepto 
total interno, sino como idealidad y determinaci6n que domina 
exteriormente. 1!stos son los puntos de vista cuya exposici6n mas 
detallada nos ocupara ahora. 

Lo primero que bajo este aspecto hemos de tratar ahora es: 

1. La belleza de la forma abstracta 

La forma de 10 bello natural como abstracta, par una parte, es 
forma determinada y con ello limitada, y, par otra parte, contiene 
una unidad y una relaci6n abstracta consigo. La multiplicidad ex
terior se regula segu.n esta determinaci6n y unidad, que no se hace 
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interioridad inmanente y forma animante, sino que permanece de. 
terminacion y unidad extema en 10 exterior. Este tipo de forma es 
10 que se llama regularidad, simetria, tambien legalidad y final
mente armonfa. 

a. La regularidad 

a) La regularidad como tal es en general igualdad en 10 exte
rior y, mas en concreto, la repeticion identica de una misma for
ma, que da la unidad determinante para la forma de los objetos. 
Por su primera abstraccion, tal unidad es la mas alejada de la to
talidad racional del concepto concreto, por 10 cual su belleza es 
una belleza de Ia razon abstracta, pues el entendimiento tiene por 
principio suyo la igualdad e identidad abstracta, no determinada 
en sf misma. Asf, por ejemplo, entre las lineas, la recta es la mas 
regular, porque solamente tiene la unica direccion abstracta, que 
permanece siempre igual. Asimismo, el cubo es un cuerpo total
mente regular. En todas las caras tiene superficies de igual mag
nitud, lineas y angulos iguales, que como rectos no pueden variar 
su magnitud, a diferencia de los agudos y obtusos. 

p> Con la regularidad se relaciona la simetria. La forma no se 
queda en esa abstracci6n suma de la igualdad en la determinacion. 
A la igualdad se une 10 desigual, y en la identidad vacia se intro
duce la diferencia como interrupci6n. Con ello aparece la simetria. 
:£sta consiste en que no se repite una forma igual y abstracta, sino 
que esta se une con otra del mismo tipo, que considerada por sf 
misma es tambien determinada e igual a sf, pero, mantenida frente 
a la primera, no es igual a ella. Mediante esta uni6n tiene que pro
ducirse una nueva igualdad y unidad mas determinada y mas va
riada en sf. Si, por ejemplo, en el ala de un edificio tenemos tres 
ventanas de igual magnitud y distancia reciproca, luego siguen tres 
o cuatro en relaci6n con la primera superior en mayores 0 meno
res distancias, y finalmente se afiaden tres de nuevo, iguales a las 
tres primeras en magnitud y distancia, se nos presenta el aspecto 
de una disposici6n simetrica. La mera uniformidad y repeticion de 
una misma determinaci6n no constituye ninguna simetrfa; esta 
implica ademas la diferencia en la magnitud, disposicion, forma, 
tonos y otros detalles, que luego han de unificarse en una concor
dancia homogenea. S610 la uni6n concorde de tales determinacio
nes desiguales entre sf engendra simetria. 

Ambas formas, la regularidad y la simetria como unidad y or
den meramente extemos, radican sobre todo en la determinacion 
de la magnitud. Pues la determinacion puesta como exterior, no 
propiamente inmanente, es la cuantitativa, mientras que la cuali
dad convierte una determinada cosa en 10 que es, de modo que 
ella con el cambio de su determinaci6n cualitativa se hace una 
cosa totalmente distinta. Pero la magnitud y su cambio como mera 
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magnitud es una determinacion indiferente para 10 cualitativo, 
si no entra en acdon como medida. En efecto, la medida es la 
cantidad en tanto ella misma se hace de nuevo cualitativamente 
determinante, de modo que la cualidad determinada esta vincula
da ~ ~a determinaci6n cuantitativa. La regularidad y la simetria 
se hmltan sobre todo a determinaciones de magnitud y a su uni
formidad y orden en 10 desiguaI. 

Si seguimos preguntando dande esta ordenacion de las magnitu
des recibini su lugar debido, diremos que tanto las configuraciones 
de la naturaleza organica como las de Ia inorganica son regulares 
y si~etricas ~n su magnitud y forma. As!, por ejemplo, nuestro 
proplO organlsmo por 10 menos en parte es regular y simetrico. 
Tenemos dos ojos, dos brazos, dos piemas, iguales caderas, oma
platos, etc. De otras partes sabemos a su '\iez que son irregulares, 
como el corazon, los pulmones, el hfgado, los intestinos, etc. Aqui 
se plantea la pregunta: len que radica la diferencia? La dimension 
en la que se muestra la regularidad de la magnitud, de la forma, 
de la posicion, etc., es a su vez la dimension de la exterioridad 
como tal en eI organismo. En efecto, la determinacion regular y 
simetrica aparece seg(m eI concepto de la cosa alIi donde 10 ob
jetivo, de acuerdo con su definicion, es 10 extemo para sf mismo 
y no muestra ninguna animaci6n subjetiva. La realidad que per
manece en esa exterioridad, cae en la mencionada unidad abstrac
ta y exterior. En Ia vida animada, por el contrario, y mas todavfa 
en la espiritualidad libre, la mera regularidad retrocede frente a 
la unidad viva y subjetiva. Ahora bien, es cierto que la naturale
za en general, en comparacion con el espiritu, es la existencia ex
tema para sf misma, pero tambien en ella Ia regularidad s610 se 
da allf donde 10 extemo como tal es 10 predominante. 

aa) Mas en concreto, si recorremos brevemente los niveles 
principales, los minerales y cristales, por ejemplo, como formas 
inanimadas, cifran su forma fundamental en la regularidad y si
metria. Su forma, segun hemos advertido, ciertamente es inma
nente a ellos y no esta determinada solamente por la acci6n exte
rior; la forma que les corresponde por naturaleza trabaja en ac
tividad secreta la estructura interior y Ia exterior. Pero esta 
actividad no es todavia la total del concepto concreto idealizante, 
que pone la subsistencia de las partes autonomas como negativa y 
con ello la anima, como en la vida animal. Mas bien, la unidad y 
determinacion de la forma permanece en una abstracta unilaterali
dad intelectual, y por eso, como unidad en 10 extemo para sf mis
mo, conduce a una mera regularidad y simetria, a formas en las 
que 10 determinante es obra de abstracciones. 

PP) La planta esta ya mas elevada que el cristal. Desarrolla 
el principio de una articulacion y devora 10 material en una cons
tante alimentacion activa. Pero tambien la planta carece todavia 
de una autentica vitalidad animada, pues aunque esta articulada 
orgarucamente, su actividad se halla siempre desgarrada en 10 exte-
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rior. Esta radicada fijamente sin movimiento aut6nomo ni cam
bio de lugar, crece constantemente, y su incesante asimilaci6n y 
alimentaci6n no es la conservaci6n tranquila de un organismo ce. 
rrado en sf, sino una constante producci6n nueva de sf mismo ha
cia fuera. Cierto que tambien el animal crece, pero s610 llega hasta 
una determinada magnitud y se reproduce como autoconservaci6n 
de un mismo individuo. La planta, en cambio, crece sin cesar; s610 
con su muerte desaparece el multiplicarse de sus ramas, ho
jas, etc. Y 10 que produce en este crecimiento es siempre un nuevo 
ejemplar del mismo organismo entero. Pues cada rama es una 
nueva planta y, a diferencia del organismo animal, no s610 un 
miembro aislado. En este constante aumento de sf misma, para 
constituir muchos individuos, falta a la planta la subjetividad ani
mada y su unidad ideal de la sensaci6n. En general, segu.n su exis
tencia entera y sus procesos vitales, por mas que digiera hacia, 
dentro, asimilandose activamente la alimentaci6n, y por mas que 
sedetermine desde sf mediante el concepto activo -que se va ha
ciendo libre- en 10 material, no obstante, permanece siempre cau
tiva en 10 exterior, sin autonomia y unidad subjetiva, y su propia 
conservaci6n se exterioriza constantemente. Ese caracter del cons
tante impulsarse mas alla de si en 10 exterior, convierte tambien 
la regularidad y la simetrfa -como unidad a traves del exteriori
zarse- en un momento principal para la configuraci6n vegetal. 
Cierto que aqui la regularidad ya no domina tan rigurosamente 
como en el reino mineral y ya no se configura en lineas y angulos 
tan abstractos, pero sigue siendo predominante. El tronco mayor
mente crece en forma rectilinea, los anillos de plantas superiores 
son circulares, las hojas se acercan a formas cristalinas, y los bro
tes en el numero de las hojas, en la posici6n, en la forma ostenta 
en su tipo fundamental el CUDO de la determinaci6n regular y si
metrica. 

yy) Finalmente, en el organismo animal aparece la diferencia 
esencial de una duplicada forma de configuraci6n de los miembros. 
Pues en el cuerpo animal, sobre todo en niveles superiores, el or~ 
ganismo, de un lado, es intemo y cerrado en sf, se refiere a sf mis
mo, como una bola que retoma sobre sf; y, de otro lado, es orga
nismo exterior, como proceso extemo y proceso frente a 10 exte
rior. Las visceras mas nobles son las intemas, el hfgado, el cora
zan, los pulmones, etc.; a elIas esta ligada la vida como tal. ~stas 
no estan determinadas por meros tipos de regularidad. Por el 
contrario, en los miembros que se hallan en relaci6n constante con 
el exterior, tambien en el organismo animal domina una dispo
sici6n simetrica. Se incluyen aqui los miembros y 6rganos tanto 
del proceso te6rico como del practico hacia fuera. Los instrumen
tos sensitivos del oido y de la vista llevan a cabo el proceso mera
mente te6rico; 10 que vemos u oimos, 10 dejamos como es. En 
cambio, los 6rganos del olfato y del gusto pertenecen ya al inicio 
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de la relaci6n practica. Pues s610 podemos oler 10 que ya esta en 
vias de descomponerse, y s610 podemos gustar destruyendo. Aho
ra bien, es cierto que tenemos solamente una nariz pero esta esta 
dividida en dos partes y cada mitad estli formad~ regularmente. 
Algo semejante podemos decir de los labios, dientes, etc. Y son 
totalmente regulares en su posicion, forma, etc., los ojos y oidos, 
asi como los miembros locomotivos y los destinados a la pren
si6n y cambio practico de los objetos extemos, a saber, las pier
nas y los brazos. 

Por tanto, tambien en 10 organico, la regularidad tiene su dere
cho conceptual, pero solamente por 10 que respecta a los miem
bros que son los instrumentos para la relacion inmediata con el 
mundo exterior, y que no activan la relacion del organismo consi
go mismo como subjetividad de la vida que vuelve bacia sf. 

~stas son las determinaciones principales de las formas regula
res y simetricas y de su dominio configurador en los fen6menos 
naturales. 

De esta forma abstracta ha de distinguirse mas en concreto: 

b. La legalidad 

que se halla ya en un nivel superior y constituye la transici6n a la 
libertad de 10 vivo, tanto de 10 natural como de 10 espiritual. Con
siderada por si misma, la legalidad no es todavia la total unidad y 
libertad subjetiva misma, pero es ya una totalidad de diferencias 
esenciales, que no s610 se comportan como diferencias y oposicio
nes, sino que en su totalidad muestran unidad y conexi6n. Tal uni
dad legal y su dominio, aunque todavia tiene su campo de acci6n 
en 10 cuantitativo, sin embargo, ya no puede reducirse a diferen
cias extemas en si mismas -y s6lo numerables- de la mera can
tidad, sino que introduce ya un comportamiento cualitativo de los 
aspectos distintos. Con ello en su relaci6n ya no se muestra ni la 
repetici6n abstracta de una misma determinacion, ni una alteman
cia uniforme de 10 igual y 10 desigual, sino la confluencia de aspec
tos esencialmente distintos. Si vemos estas diferencias en su con
junto completo, nos sentimos satisfechos. En esa satisfacci6n late 
la dimensi6n racional de que el sentido s6lo se contenta por la 
totalidad, por la totalidad de diferencias que la esencia de la cosa 
exige. Pero la conexi6n a su vez permanece solamente como un 
vinculo secreto, que para la intuici6n es asunto en parte de la 
costumbre y en parte de un presentimiento mas profundo. 

Por 10 que se refiere a la transici6n mas precisa de la regula
ridad a la legalidad, vamos a servimos de algunos ejemplos aclara
torios. Lineas paralelas de igual magnitud son abstractamente re
gulares. En cambio, representa ya un paso ulterior la mera igual
dad de relaciones con magnitud desigual, por ejemplo, en triangu
los semejantes. La inclinaci6n de los angulos y la relaci6n de las 
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lineas son las mismas, pero las cantidades SOn diferentes. E1 circu· 
10 asimismo no tiene 1a regularidad de la linea recta, pero se halla 
todavia bajo la determinacion de la igualdad abstracta, pues todos 
los radios tienen la misma longitud. Por ella, la circunferencia es 
una linea curva poco interesante todavia. En cambio, la elipse y la 
pardbola muestran ya menor regularidad y solo pueden conocerse 
por su ley. Asi, por ejemplo, los radios vectores de 1a elipse son 
desiguales, pero legales, e igualmente hay diferencias esenciales 
entre el eje grande y el pequeno, y los focos no caen en el centro 
como en el circulo. Por tanto, aqui se muestran ya diferencias 
cualitativas, basadas en la ley de esta linea, cuya relacion constitu· 
ye la ley. Pero si dividimos la elipse por el eje mayor y el menor, 
obtenemos no obstante cuatro parte iguales; por consiguiente, en 
conjunto sigue dominando todavia aquf la igualdad. La linea ova· 
lada goza de una mayor libertad en medio de la legalidad. Es Ie· 
gal y, sin embargo, no ha podido hallarse y calcularse su ley mate
matica. No es una elipse, sino que esta curvada de otra manera. 
Sin embargo, en esta linea libre de la naturaleza, si la dividimos 
por el gran eje, nos da todavia dos mitades iguales. 

La Ultima supresion de 10 meramente regular en medio de la 
legalidad se encuentra en lineas que, aun pareciendose a las ova· 
ladas, no obstante, al partirlas por su eje mayor, dan mitades de· 
siguales, por el hecho de que una parte no se repite en la otra, sino 
que la segunda oscila distintamente. De este tipo es la Hamada If· 
nea ondulada, que Hogarth ha designado como linea de la belleza. 
Asi, por ejemplo, las lineas del brazo estan tendidas distintamente 
en un lado y en el otro. Aquf hay legaUdad sin mera regularidad. 
Tal tipo de legalidad determina con gran variedad las formas de 
los organismos en los niveles superiores de la vida. 

Ahora bien, la legalidad es 10 substancia1, que fija las diferen· 
cias y su unidad, pero, por una parte, domina s610 en forma abs· 
tracta y no permite que la individualidad llegue en manera alguna 
a un movimiento libre; y, por otra parte, carece todavia de 1a liber· 
tad superior de 1a subjetividad y, por eso, no es capaz todavia de 
hacer aparecer 1a animacion e idealidad de esta. 

De ahi que, en ese nive1, por encima de la mera legalidad se 
halle 

c. La armonia 

En efecto, la armonia es un comportamiento de diferencias cua· 
litativas y, por cierto, de una totalidad de las mismas, tal como 
ellas tienen su razon de ser en la esencia de la cosa. Ese compor· 
tamiento se sale de la legalidad, en tanto esta lleva en si el aspecto 
de 10 regular, y va mas aUa de 1a igua1dad y repeticion. Sin em· 
bargo, las diferencias cualitativas no solo se dejan sentir como di· 
ferencias y como su oposicion y contradiccion, sino tambien como 
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unidad concorde, que ciertamente ha sacado a 1a luz los momen· 
tos que Ie pertenecen, pero al mismo tiempo los contiene como 
un todo unido. Esa concordancia es la armonia, que consiste, par 
una parte, en la totalidad de aspectos esenciales, y, por otra parte, 
en la equilibrada oposiciOn de los mismos, por la que se mani· 
fiesta su pertenencia reciproca y su conexion interna como uni· 
dad. En este sentido se habla de armonia de la forma, de los ro
lores, de los tonos, etc. Asi, por ejemplo, el azul, el amarillo, el ver· 
de y el rojo son diferencias necesarias del color que radican en 
la esencia del color mismo. 

En ellos, a diferencia de la simetria, no solo tenemos elementos 
desiguales que se unifican regularmente para originar una unidad 
exterior, sino oposiciones directas, como el amarillo y el azul, asi 
como su neutralizacion e identidad concreta. La belleza de su ar· 
monia esta en evitar su diferencia y oposicion estridente, que 
como tal ha de extinguirse, de modo que en 10 distinto mismo se 
muestre su concordancia. Pues los co10res se pertenecen recipro
camente, ya que el color no es unilateral, sino totalidad esencial. 
La exigencia de semejante totaIidad puede ir tan lejos que, como 
dice Goethe, el ojo, aunque solo tenga ante si un color como ob
jeto, no obstante, subjetivamente ve tambien los otros. Entre los 
tonos, las diferencias esenciales, que unidas en un todo concuer· 
dan en sus diferencias, son la tonica, la mediante y la dominante. 
De manera semejante se comporta la cosa con la armonia de la 
forma, de su posicion, quietud, movimiento, etc. Aqui no puede 
sobresalir unilateralmente ninguna diferencia para si, pues con 
ello quedaria perturbada la concordancia. 

Pero la armonia como tal todavia no es la libre subjetividad y 
alma ideal. En esta 1a unidad no es una mera pertenencia y con· 
cordancia reciprocas, sino una posicion negativa de las diferen· 
cias, con 10 cual se produce su unidad ideal. La armonia no can· 
duce a tal idealidad. Asi, por ejemplo, todo 10 mel6dico, aunque 
mantiene como base la armonia, tiene en si una subjetividad suo 
perior, mas libre, y la expresa. La mera armonia en general no 
deja aparecer ni la animacion subjetiva como tal, ni 1a espiritua· 
Jidad, aunque, bajo el aspecto de la forma abstracta, representa el 
nivel supremo y se acerca ya a la subjetividad Iibre. 

I!sta es la primera determinacion de la unidad abstracta, como 
una de las c1ases de la forma abstracta. 

2. La belleza como unidad abstracta de la materia sensible 

EI segundo aspecto de la unidad abstracta ya no se refiere a la 
forma y figura, sino a 10 material, a 10 sensible como tal. Aquf 
la unidad aparece como la concordancia indiferenciada en sf de 1a 
materia sensible determinada. I!sta es la Unica unidad para la 
que es receptible 10 material, tornado por SI mismo como materia 
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sensible. Por ello, en este nivel la pureza abstracta de 1a materia 
en la forma, el color, el sonido, etc., es 10 esencial. Lineas traza
das con pureza, que se pro10ngan indiferenciadamente, sin desviar
se hacia aqui 0 hacia aHa, superficies tersas y otras cosas del mis
mo tipo, satisfacen por su determinacion fija y por su unidad uni
forme consigo. Bajo ese aspecto nos agradan la pureza del cielo, la 
claridad del aire, un mar claro como un espejo, el mar terso. Lo 
mismo sucede con la pureza de los tonos. El sonido puro de la 
voz, ya como mero tono puro, agrada y atrae enormemente, mien
tras que una voz impura haee que suene juntamente el organo, por 
10 eual no da el sonido en su re1acion eonsigo mismo, y un tono 
impuro se desvia de su determinacion. De manera semejante el 
idioma tiene tambien sonidos puros como las vocales a, e, i, 0, u, 
y otros mezclados como los alemanes a, ii, o. En particular los 
dialectos populares tienen tonos impuros, aSl, por ejemplo, tonos 
medios como oa en el bavaro. La pureza de los tonos exige ade
mas que las voca1es este rodeadas de consonantes que no atenuen 
la pureza de los sonidos vocaIicos; asi en los idiomas nordicos 
con frecuencia e1 tone de las vocales se marchita por sus conso
nantes, mientras que el italiano posee esta pureza y asi es tan 
musical. El mismo efecto producen los eolores puros, simples en 
si, no mezclados, por ejemplo, un rojo pur~, 0 un azul puro, que 
es raro, pues generalmente deriva hacia el rajo, 0 amarillo, 0 
verde. El violeta tambien puede ser puro, pero solo externamente, 
es decir, si no esta manchado, pues en sf mismo no es simple y no 
pertenece a las diferencias del color determinadas por la esencia 
de este. Esos colores cardinales son los que el sentido conoce fa
cilmente en su pureza, aunque combinados son mas dificiles de 
reducir a una armonia, pues su diferencia sobresale con mas in
tensidad. Los sonidos debilitados, mezclados en multiples maneras, 
son menos agradables, si bien concuerdan con mayor facilidad, por 
cuanto les falta la energia de la oposicion. El verde ciertamente es 
tambien una mezcla de amarillo y azul, pero es una simple neutra
lizacion de esas oposiciones, y en su autentica pureza, como extin
cion de la oposicion, es mas pacificante y menos agresivo que el 
azul y amarillo en sus diferencias firmes. 

Hemos dicho 10 mas importante tanto en relacion con la unidad 
abstracta de la forma, como en 10 referente a la simplicidad y pu
reza de la materia sensible. Pero ambas dases, por su abstraccion, 
estan faltas de vida y no tienen una unidad verdaderamente real. 
Pues pertenece a est a la subjetividad ideal, que falta a 10 bello na
tural en general por 10 que respecta a la aparicion completa. 
Y este defecto esencial nos conduce a 1a neeesidad del ideal, que 
no puede hallarse en la naturaleza y frente al cual se presenta su
bordinada la belleza natural. 
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C. DBFICIENCIA DE to BELLO NATURAL 

Nuestro autentico objeto es 1a belleza artistica como 1a Unica 
realidad adecuada a 1a idea de 10 bello. Hasta ahora 10 bello natu
ral era para nosotros 1a primera existencia de 10 bello, y por eso 
hemos de preguntar ahora en que 10 bello natural se diferencia 
de 10 bello artistico. 

Podemos decir de manera abstracta que el ideal es 10 perfec
tamente bello en si y la naturaleza, en cambio, es 10 imperfecto. 
Pero con tales predicados vados no conseguimos nada, pues se 
trata precisamente de una indicacion determinada de 10 que cons
tituye la perfeccion de 10 bello artistico y 1a imperfeccion de 10 
meramente natural. Por eso hemos de p1antear asi nuestra pre
gunta: lPor que 1a naturaleza es necesariamente imperfecta en su 
belleza, y por que sale a la 1uz esta imperfeccion? S610 entonces se 
nos ofreceran con mayor nitidez la necesidad y la esencia del 
ideal. 

Si anteriormente hemos ascendido hasta 1a vida animal y visto 
como puede representarse aqui 1a belleza, 1a proxima tarea es 
analizar con mayor precision esta dimension de la subjetividad e 
individualidad en 10 vivo. 

Hablabamos de 10 bello como idea en el mismo sentido en que 
se habla de 10 bueno y verdadero como idea, a saber, en e1 sentido 
de que la idea es 10 estrictamente substancial y general, la materia 
absoluta -no, por ejemplo, 1a sensible-, la subsistencia del mun
do. Pero, segUn veiamos, la idea, entendida con mayor precision, 
no solo es substancia y universalidad, sino precisamente la unidad 
del concepto y de su reaZidad, el concepto erigido como tal dentro 
de su universalidad. Fue Platon el que, segUn hemos indicado en 
la introduccion, concibio la idea como 10 unico verdadero y uni
versal, es mas, como 10 universal concreto en sf. Sin embargo, la 
idea platonica todavia no es 10 verdaderamente concreto, pues 
entendida en su concepto y en su universalidad pas a ya por 10 ver
dadero. Ahora bien, tomada en esa universalidad, todavia no esta 
realizada y no es 10 verdadero para sf en su realidad. Ella perma
nece un mero en si. Y de 1a misma manera que el concepto no es 
verdadero concepto sin su objetividad, asi tambien 1a idea no es 
verdaderamente idea sin su realidad y fuera de la misma. Por esto 
la idea tiene que pasar a la realidad, y la aIcanza por primera vez 
a traves de la subjetividad real, adecuada al concepto en si misma, 
y a traves de su ideal ser para sf. As!, la especie, por ejemplo, solo 
es real como libre individuo concreto; la vida solo existe como un 
singular vivo, el bien es realizado por e1 hombre individual, y toda 
verdad es solamente como conciencia que sabe, como espiritu que 
es para St. Pues solo 1a singularidad concreta es verdadera y real
mente, pero no la universalidad y la particularidad abstractas. Por 
ello, esta ser para Sl, esta subjetividad, es el punto que debemos 
retener esencialmente. Y la subjetividad radica en la unidad ne-
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gativa, por la que las diferencias en su subsistencia real se mueS
tran a la vez como puestas idealmente. Por eso, la unidad de la 
idea y de su realidad es la unidad negativa de la idea como tal y 
de su realidad, como la posicion y la supresion de la diferencia 
de ambas partes. Solo en tal actividad es ser para SI afirmativa
mente, unidad y subjetividad infinita que se refiere a sl misma. De 
ahi que debamos concebir tambien 1a idea de 10 bello en su exis
tencia real esencialmente como subjetividad concreta y, por tanto, 
como singularidad, por cuanto ella s610 como real es idea y tiene 
su realidad en la singularidad concreta. 

Bemos de distinguir una doble forma de singularidad, la na
tural inmediata y la espiritual. En ambas formas la idea se da 
existencia a sl misma, y asf en ambas el contenido substancial, la 
idea y, en nuestro caso, la idea como belleza, es el mismo. Yasl 
podemos afirmar que 10 bello natural tiene igual contenido que 
el ideal. Pero, por el lado opuesto, la indicada dupJicidad de la 
forma, en la que la idea alcanza realidad, la diferencia entre la 
singularidad natural y la espiritual, introduce una diversidad esen
cial en el contenido mismo, que aparece en la una 0 la otra for
ma. Pues hay que preguntar cual es la forma que eorresponde ver
daderamente a 1a idea, ya que la idea solamente despJiega la ver
dadera totalidad entera de su contenido en la forma verdadera
mente adecuada a ella. 

:£ste es el pr6ximo punto que hemos de tratar ahora, por cuan
to en esa diferencia de forma de la singularidad radica tambien la 
diferencia entre 10 bello natural y el ideal. 

Por 10 que se refiere en primer lugar a la singularidad inmedia
ta, esta pertenece a 10 natural como tal 10 mismo que al espiritu, 
pues el espfritu en primer lugar tiene su existencia exterior en el 
cuerpo y, en segundo lugar, tambien en las relaciones espirituales 
logra una existencia ante todo en Ja realidad inmediata. De ahi 
que podamos tratar aqui la singularidad inmediata bajo un triple 
aspecto. 

1. Lo interno en 10 inmediata como solamente interior 

a) Veiamos ya que el organismo animal recibe su ser para SI 
solamente mediante un proceso constante en sf mismo y frente a 
una naturaleza inorganica, que el devora, digiere, asimila, transfor
mando 10 exterior en interior y haciendo asi real su ser en S1. Be
mos hallado a la vez que este proceso constante de la vida es un 
sistema de actividades, el cual se realiza en un sistema de 6rganos 
donde tienen lugar tales actividades. Ese sistema eerrado en SI 
tiene como tmico fin la autoconservaci6n de 10 vivo a traves de 
dicho proceso, y por ello la vida animal consiste solamente en una 
vida del apetito, cuyo curso y satisfacci6n se realiza en el mencio
nado sistema de organos. ASI 10 vivo esta articulado segUn la tina-
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lidad; todos los miembros sirven solamente como medios para el 
tmico fin de la propia conservaci6n. La vida es inmanente a ellos; 
los miembros estan vinculados a la vida y la vida a los miembros. 
EI resultado de tal proeeso es el animal como ser que se percibe a 
sf mismo, como animado, por 10 eual el recibe el propio disfrute 
como individuo. Si bajo este aspecto eomparamos el animal con 
la planta, queda insinuado ya que a la planta Ie falta e1 sentimien
to de sl y el caracter pSlquico, por cuanto ella no haee sino produ
cir constantemente nuevos individuos en sf misma, sin eoncentrar
los en el punto negativo que constituye la mismidad singular. Pero 
10 que la vida del organismo animal ofreee a nuestros ojos no es 
este punto de unidad de la vida, sino solamente la multiplicidad 
de los 6rganos; 10 vivo acarrea todavla la esc1avitud de no poder 
manifestarse como puntual sujeto singular frente a la inmersi6n 
de sus miembros en la realidad exterior. La sede autentica de las 
actividades de la vida orgaruea permaneee oeulta para nosotros; 
vemos solamente los eontornos exteriores de la figura, y esta esta 
siempre eubierta con plumas, escamas, pelos, pellejo, puas, con
chas. Semejante cobertura pertenece ciertamente a 10 animal, 
pero como producciones animales en forma de 10 vegetal. Aquf 
radica un defecto principal de la belleza en la vida animal. Lo que 
se nos hace visible del organismo no es el alma; 10 que se vuelve 
hacia fuera y aparece por doquier no es la vida interior, sino que 
son las formaciones de un nivel inferior al de la vida autentica. El 
animal es vivo solamente en sf mismo; es decir, el ser en sf no se 
hace real bajo la forma de la interioridad misma, por 10 eual su 
vida no puede verse en todas partes. Porque el interior permanece 
solamente interior, tambien 10 exterior aparece 5610 como exte
rior, y no se muestra plenamente penetrado por el alma en cada 
parte. 

b) En cambio, bajo ese aspecto, el cuerpo humano se halla 
en un nivel superior, por cuanto en el se hace presente constante
mente el hecho de que el hombre es una unidad animada, sensi
ble. La piel no esta eubierta con un caparaz6n, a manera de plan
ta carente de vida; el pulso de la sangre aparece en toda la su
perficie, la vida que late en el coraz6n esta presente en todas par
tes y se presenta tambien en la aparici6n externa como autentica 
vivacidad, como turgor vitae, como vida que asoma. 19ualmente 
la piel se manifiesta siempre como sensible y muestra la morbi
dezza, el color de carne y nervios en la tez, esta cruz para los ar
tistas. Sin embargo, por mas que el cuerpo humano, a diferencia 
del animal, deje aparecer su vida hacia fuera, no obstante, en 
esta superficie expresa tambien la indigencia de la naturaleza, por 
el aislamiento de la piel, por los cortes, arrugas, poros, pelillos, 
arteriolas, etc. La piel misma, que deja irradiar a travesde ella 
la vida interior, es una cobertura hacia fuera para la propia con
servaci6n, es un medio meramente instrumental a servicio de la 
neeesidad natural. Sin embargo, el priviIegio enorme en la apari-
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ci6n del cuerpo humano consiste en la sensibilidad, la cual, aun· 
que no sea siempre una sensaci6n real, por 10 menos representa 
en general la posibilidad de la misma. Pero a la vez se presenta 
tambien aqui el defecto de que este sentir no es elaborado para 
hacerlo presente en todos los miembros como concentrado inte
riormente en si mismo, sino que, por el contrario, en el cuerpo 
mismo una parte de los 6rganos y de su forma esta destinado so
lamente a funciones animales, mientras que otra parte asume la 
expresi6n de la vida psiquica, de las sensaciones y pasiones. Bajo 
ese aspecto, el alma, con su vida interior, no aparece a traves de 
la realidad entera de la forma corporal. 

c) En un nivel mas elevado, el mismo defecto se muestra en 
el mundo espiritual y en sus organismos, si los consideramos en 
su vida inmediata. Cuanto mayores y mas ricas son sus configura
ciones, tanto mas el fin uno, que vivifica este todo y constituye su 
alma interior, tiene necesidad de medios que actuen conjuntamen
teo Ahora bien, en la realidad inmediata estos se muestran como 
organos para un fin, y 10 que sucede y es producto tiene efecto 
solamente por mediaci6n de la voluntad; cada punto en tal orga
nismo, como un Estado, una familia, es decir, cada individuo sin
gular, sin duda quiere y se muestra tambien en conexion con los 
demas miembros del mismo organismo; pero la interior alma una 
de esa interconexion, la libertad y raz6n del fin uno, no aflora 
a la realidad como libre y total animaci6n interna y no se revela 
en cada parte. 

Lo mismo tiene lugar en acciones y sucesos especiales, que de 
manera semejante son en si un todo organico. El interior del que 
brotan no asciende siempre hasta la superficie y hasta la forma 
exterior de su realizaci6n inmediata. La que aparece es solamente 
una totalidad real, pero su vivificaci6n, concentrada en 10 mas in
terior, permanece latente como interior. 

Finalmente, el individuo particular nos ofrece el mismo aspec
to. El individuo espiritual es una totalidad en si, que se mantiene 
unida por un central punto espiritual. En su realidad inmediata, 
aparece solo fragmentariamente en la vida, acci6n y omisi6n, en 
los deseos e impulsos; y su caracter s6lo puede conocerse por la 
serie entera de sus acciones y de sus padecimientos. Pero en esa 
serie, que constituye su realidad, no se hace visible y aprehensible 
el punto concentrado de unidad como centro recapitulador. 

2. La dependencia de la inmediata existencia singular 

El proximo punto importante que resulta de aqui es el siguien
teo Con la inmediatez del individuo la idea entra en la existencia 
real. Ahora bien, en virtud de esa inmediatez, se ve inmersa a la 
vez en el entrelazamiento con el mundo exterior, en el condiciona
miento de las circunstancias externas, as! como en la relatividad 
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d.e fines. y mt;dios, en la finitud entera de los fenomenos. Pues la 
smgulanda~ ~ediata es ante todo un uno redondeado en sf, y 
luego, por Idenbca raz6n, se cierra negativamente frente a otro 
y, por ~ausa.de su a.is~amiento inmediato en el que tiene tan s6lo 
un~ eXlstencla condiclOnada, es obligada por el poder de la to
talidad -que no es real en ella misma- a la relacion con el otro 
y a un~ mUltiple dependencia del otro. En esa inmediatez, la idea 
ha reahzado todos sus aspectos por separado y, en consecuencia, 
pe!ffian~ce so~ente el poder interno, que relaciona entre SI las 
e~!stenclas p~rtlculares, l~s naturales y las espirituales. Tal rela
clOn es ex~enor a ellas IDlsmas y aparece tambien en ellas como 
una necesrdad exterior de mUltiples dependencias reciprocas y de 
es~ar de~erminado. por otro. Bajo este aspecto, la inmediatez de la 
eXlstencla es un SIstema de relaciones necesarias entre individuos 
aut6nomos en apariencia y poderes en los que cada individuo es 
utiliz~do como med!o a servicio de fines extraiios para el, 0 bien 
ne~eslta como. medlo 10 que es extrano para el. Puesto que aqui 
la . Idea se r~hza solamente en el terreno de 10 exterior, por eso 
mlsm~ tamblen aparece a la vez el juego loco del capricho y de la 
casualidad, asi como el ambito de 10 indigente. Nos hallamos ahi 
en el reino de la falta de la libertad, que es el lugar donde vive 10 
singular como tal. 

a) El animal individual, por ejemplo, esta encadenado inme
diata~ente a un determinado elemento natural, a la luz, al agua, 
a la tIerra, con 10 cual quedan establecidas la forma entera de 
vida, el tipo de alimentaci6n y en consecuencia todos sus habitos. 
A eso se deben las grandes diferencias de la vida animal. Luego 
apare,cen tambie~ otras especies inte~edias, pajaros acuaticos y 
mamlferos que Vlven en el agua, anfiblOS y niveles de transici6n. 
Pero se trata aqui de mezclas y no de superiores mediaciones ge
nerale~. Ademas, el animal, en su propia conservacion, permanece 
sometldo constantemente a la naturaleza exterior al frio a la se
quia, a la falta de alimento, y en medio de esa su~ision, Par la es
casez de su entorno puede perder la plenitud de su forma, la flor 
de su belleza, hasta adelgazar y quedarse con un aspecto revela
dor de dicha penuria universal. El que conserve 0 menoscabe la 
belleza que Ie ha sido concedida depende de condiciones ex
temas. 

b) El org~smo hun;ano en su existencia corporal se somete, 
aunque no en 19ual medlda, a una dependencia semejante respec
to de los poderes extemos de la naturaleza, y se halla a merced de 
la misma casualidad, de necesidades naturales insatisfechas, de en· 
fermedades destructoras y de todo tipo de privacion y miseria. 

c) Ascendiendo en la realidad inmediata de los intereses espi
rituales, la dependencia aparece mas todavia en 10 que podemos 
calificar de relatividad total. Se abre aqui toda la anchura de la 
prosa en la existencia humana. Se halla ya en este tipo el contraste 
entre lo!t> fines meramente flsicos de la vida y los superiores del 



espiritu, por cuanto se impiden, perturban y extinguen redproca· 
mente. Ademas, el hombre individual, para conservarse en su sin· 
gularidad, tiene que convertirse en medio para otros de muchas 
maneras, servir a sus fines limitados, y a su vez, para satisfacer 
sus propios intereses estrechos, denigra a los otros hasta la condi· 
ci6n de meros .medios. Por eso, el individuo, tal como aparece en 
el mundo cotidiano y prosaico, no es activo desde su propia tota· 
lidad y no es comprensible desde si mismo, sino desde algo dis· 
tinto. Pues el hombre particular depende de influjos extemos, de 
leyes, de instituciones estatales, de relaciones civiles, que el en· 
cuentra previamente dados y a los que ha de doblegarse, respon· 
dan 0 no a su propio interes. Y, mas todavia, el sujeto individual 
no es como tal totalidad en sf para otros, sino que se presenta 
para ellos solamente a la luz de los mas inmediatos intereses 
aislados, que se les ofrecen en sus acciones, deseos y opiniones. 
1..0 que interesa primeramente a los hombres es tan s610 la rela· 
ci6n con sus propios fines e intenciones. Incluso las acciones y los 
hechos relevantes en los que se congrega una totalidad, se presen· 
tan en ese campo de fen6menos relativos solamente como una 
multiplicidad de aspiraciones individuales. :£ste 0 el otro afiade 10 
suyo, de cara a uno u otro fin, que el consigue 0 impone, y, en el 
mejor de los casos, al final se logra algo que, contrastado con el 
todo, es de tipo muy subordinado. Asf, 10 que realizan la mayoria 
de los individuos, en comparaci6n con la grandeza de la empresa 
entera y del fin total, para el que hacen su aportaci6n, es tan s610 
un fragmento. Es mas, aquellos mismos que se hallan en la ells· 
pide y sienten como suyo el todo de la cosa, tomando conciencia 
del mismo, aparecen absortos en mUltiples circunstancias especia· 
les, en condicionesy obstaculos particulares, en nexos relativos. 
Desde todos esos puntos de vista, el individuo no ofrece aqui el 
aspecto de una vida y libertad aut6noma y total, que esta como 
base en el concepto de belleza. Es cierto que tampoco a la inme· 
diata realidad humana y a sus circunstancias y organizaciones les 
faltan un sistema y una totalidad de actividades. Pero el todo 
aparece solamente como un conjunto de individualidades. Las ocu· 
paciones y actividades se particularizan Y astillan en infinitas par· 
tes, de modo que al individuo s610 Ie llega una pequefia particula 
del todo. Y por mas que los individuos esten alli presentes con 
sus propios fines, patrocinando 10 que esta mediado por su interes 
particular, sin embargo, la autonomia y libertad de su voluntad 
permanece mas 0 menos formal, determinada por circunstancias 
y casualidades extemas, e impedida por obstaculos naturales. 

:£sta es la prosa del mundo, tal como se presenta a la propia 
conciencia y a la de los otros, es un mundo de finitud y de cam· 
bio, de entrelazamiento con 10 relativo y de presi6n de la necesi· 
dad, a la que el individuo no es capaz de sustraerse. Pues todo vi· 
viente individual permanece en la contradicci6n de ser para sf 
mismo una unidad cerrada y, sin embargo, depender igualmente 
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?e otros. ~ l.ucha por resolver la contradiccion no pasa del mero 
mtento, 01 eVlta la continuaci6n de la guerra constante. 

3. La limitacion de la existencia inmediata del individuo 

E~ ~ercer lugar, 10 inmediatamente singular del mundo natural 
y esplntual no s610 es dependiente, sino que Ie falta la autonomia 
absolut~, por ~a razon de que es limitado y, mas en concreto por-
que esta parttculari'l.ado en sf mismo. ' 

a) Todo anim~ particula~ pertenece a una especie determi
nada y, ~on ello, hmlta~ y fi~a, cuyos limites no es capaz de re
basar. Cle~to que el espIntu hene ante sus ojos una imagen gene· 
ral de. 10 VIVO y de su organizaci6n. Pero en la naturaleza real este 
orgamsmo general se .escinde en un reino de particularidades de 
las c~ales cada una. tlene su tipo delimitado de forma y su n:ivel 
especIal de formaclon. De~tro de ese limite insuperable se ex
pres~ solamente la casuahdad de las condiciones, de las circuns
t~nclas extemas, y la dependencia de las mismas en cada indi
vldu~, 10 cual acontece a su vez en forma casual y particular. 
Y baJo es!e aspecto se desfigura la faz de la autonomia y libertad 
que se eXIge para la autentica belleza. 

b) Cierto qu~ el espiritu halla completamente realizado el con
cepto pleno de VIda nat.~ral en ~u propio organismo corporal, de 
modo que en com1?araclon con este las especies animales pueden 
present~rse co~o Imperfe~tas y, en los niveles inferiores, incluso 
como vIdas ~mserables. Sm embargo, tambien el organismo hu
mano se astllla, .aunque sea con menor grado, en diferencias de 
r~zas y ~n la sene de sus bellas configuraciones. Ademas de estas 
diferenclas generales, se presenta ademas la casualidad de unida
d~s . fijas de f~milias, asi como su mezcla como un determinado 
habIto, expres16n, ~ondu~ta. Y a esta peculiaridad, que acarrea el 
rasgo de ~a partxculandad carente en sf de libertad, se afiaden 
las J?odahdades de la forma de ocupacion en los circulos finitos de 
I~ VIda, ~n la empresa y la profesion. Y viene finalmente todas las 
smgulandade~ del caracter especial, del temperamento, con la se
cue~a de la~ dIversa~ atrofias.y ~urbaci?nes. La pobreza, la preocu
pacIon, ~a Ira, la fnal?ad e mdIferencla, la furia de las pasiones, 
la adheSIon a fines unIlaterales y la mutabilidad y escisi6n espiri· 
tual, .Ia del?endencia de la naturaleza externa, la finitud entera de 
la eXIsten~Ia humana se especifican en la casualidad de fisonomfas 
muy partlc~lares y de su manera permanente de expresion. Asi 
ha~ fisonomlas d~~compuestas, en las cuales todas las pasiones han 
deJado la expreslOn de su tormenta destructora; otros ofrecen el 
aspe~to de desnudez y simpleza interior; otros a su vez son tan 
partIculares, que casi ha desaparecido por completo el tipo general 
de las ~ormas. No. ~alla fin la casualidad de las figuras. Por eso, 
en conJunto/ los mnO$ son los mas bellos, porque en ellos todas 
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las particularidades dormitan todavla como en una semilla cerra
da silenciosamente, pues todavla no arde en su pecho ninguna pa
sion limitada, y ninguno de los multiples intereses humanos ha 
marcado todavia con firmeza los rasgos cambiantes como expre
sion de su penuria. Pero en esta inocencia, aunque el niiio en su 
vivacidad aparece como la posibilidad de todo, tambien faltan 
igualmente los rasgos profundos del espiritu, que esta obligado a 
actuarse en sl mismo y abrirse a direcciones y fines esenciales. 

c) Esa deficiencia de la existencia inmediata, tanto de la fisica 
como de la espiritual, ha de entenderse esencialmente como una 
finitud y, mas en concreto, como una finitud que no corresponde a 
su concepto y, precisamente por esa falta de correspondencia, 
anuncia su finitud. Pues el concepto, y todavia mas concretamente 
la idea, es 10 infinito y libre en sl. La vida animal, aunque como 
vida es idea, no representa la infinitud y libertad misma, que solo 
se trasluce cuando el concepto aparece derramado a traves de una 
realidad adecuada a el, de modo que alIi se tiene solamente a SI 
mismo y no deja que se muestre nada extrafio. Solo entonces el 
concepto es la singularidad verdaderamente libre, infinita. La vida 
natural, en cambio, no rebasa el nivel de la sensacion, que perma
nece en si, sin penetrar totalmente la realidad entera, y que ade
mas se encuentra inmediatamente condicionada, limitada y depen
diente, porque no esta determinada libremente por sf misma, sino 
por otra cosa. La misma suerte corre la inmediata realidad finita 
del espiritu en su saber y querer, en sus hechos, acciones y des
tinos. 

Pues, aun cuando se formen tambien aqui puntos medios mas 
esenciales, sin embargo, estos, 10 mismo que las singularidades 
especiales, no tienen verdad en y para sf, sino que la representan 
solamente en la relacion reciproca por medio del todo. Este todo, 
tomado como tal, ciertamente corresponde a su concepto, pero sin 
manifestarse en su totalidad, de forma que en ese modo perma
nece solamente un interior y, por tanto, solamente es para el in
terior del conocimiento pensante, sin aparecer visiblemente en la 
realidad exterior como la plena correspondencia misma, y sin re
vocar de su dispersion los miles de particularidades, para con
centrarias en una expresion y una forma. 

£sta es la razon por la que el espiritu, tampoco en la finitud 
de la existencia y de su limitacion y necesidad extema, es capaz 
de encontrar de nuevo el aspecto inmediato y el disfrute de su 
verdadera libertad. Por ello, se ve obligado a realizar la necesidad 
de esta libertad en otro suelo superior. Ese suelo es el arte y su 
realidad es el ideal. 

Por tanto, la necesidad de 10 bello artistico se deriva de los de
fectos de la realidad inmediata. Y su tarea debe cifrarse en que 
esta llamado a representar tambien exteriormente en su libertad 
la aparicion de 10 vivo y, sobre todo, de la animacion espiritual, 
haciendo aSI 10 exterior adecuado a SU concepto. Solo entonces , . 

10 verdadero queda rescatado de su entomo temporal, de su dis
persion en las series de los seres finitos, y logra a la vez una apa
rici6n extema, en cuyo seno ya no se trasluce la indigencia de la 
naturaleza y de la prosa, sino una existencia digna de la verdad, 
que ahora, por su parte, esta ahi con libre autonomia, por cuanto 
tiene en sf misma su determinacion, sin encontrarIa ya en sf como 
puesta por otro. 
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Capitulo tercero: 
Lo bello artistico 0 el ideal 

En relacion con 10 bello artistico hemos de considerar tres as-
pectos principales: 

primero, el ideal como tal. 
Segundo, la determinacion del mismo como obra de arte. 
Tercero, la subjetividad productora del artista. 

A. EL IDEAL COMO TAL 

1. La bella individualidad 

Segtin nuestras consideraciones anteriores, los dos puntos mas 
generales que de manera muy formal pueden afirmarse acerca del 
ideal del arte son los siguientes. Por una parte, 10 verdadero solo 
tiene existencia y verdad en su desarrollo como realidad exterior. 
Por otra parte, es capaz de recapitular y mantener en una unidad 
10 disperso en 10 exterior, de modo que ahora cada parte del de. 
sarrollo hace que aparezca en ella esta alma, el todo. Tomemos 
como primera aclaracion la figura humana. 1!.sta, seg(m veiamos, 
es una totalidad de organos. En ella el concepto se ha escindido, 
de modo que en cada miembro solo se manifiesta alguna actividad 
especial y excitacion parcial. Pero si preguntamos en que organo 
especial aparece el alma entera como alma, diremos inmediata. 
mente que en el ojo; pues en los ojos se concentra el alma, la cual 
no solo ve por su mediacion, sino que ademas es vista en ellos. 
A 1a manera como en la superficie del cuerpo humano, por contra· 
posicion al animal, se muestran por doquier las pulsaciones del 
corazon, asi tambien hemos de afirmar acerca del arte que el 
transforma en ojos cada forma en todos los puntos de la super· 
ficie visible. Los ojos son la sede del alma y la manifestacion del 
espiritu. Platon 10 expresa en aquel famoso distico donde Aster ex· 
clama: 

Cuando miras a las estrellas, estrella mia, 
si fuera yo el cielo, 
con mil ojos desde 10 alto te mirada. 

El arte convierte cada una de sus figuras en un Argus de mil ojos, 
para qUe el alma y la espirituali"a<;l interior sea vista en todos los 
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puntos. Y no s610 la forma corporal, el ademan de la cara, los 
gestos y la posici6n, sino tambien las acciones y los sucesos, las 
palabras, los tonos y la serie de su sucesi6n tienen que conver
tirse en ojos a traves de todas las condiciones de su aparici6n; en 
ellos se da a conocer el alma libre en su infinitud interna. 

a) En medio de esta exigencia de constante animaci6n, se 
plantea inmediatamente la pregunta de cudl es el alma en cuyos 
ojos deben convertirse todos los puntos de la aparici6n, y mas en 
concreto hay que preguntar de que tipo es el alma que seg(m su 
naturaleza se muestra capacitada para llegar a su manifestaci6n 
autentica a traves del arte. Pues en el sentido usual se habla tam
bien de un alma especifica de los metales, de las piedras, de los 
astros, de los caracteres humanos en sus mUltiples particularida
des y de sus manifestaciones. Pero, a tenor de la acepcion ante
rior, s6lo en un sentido inautentico puede utilizarse la expresi6n 
alma para las cosas naturales, como las piedras, las plantas, etc. 
El alma de las cosas meramente naturales es finita por sf misma, 
transitoria, y merece llamarse una naturaleza especificada mas 
que un alma. Por eso, la individualidad determinada de tales exis
tencias ya aparece completamente en su existencia finita. Solo 
puede representar alguna limitaci6n, y la elevaci6n a la autono
mfa y libertad absoluta no pasa de ser una apariencia, que esa 
esfera ha de recibir en prestamo. Cuando se produce, pues, tal apa
riencia, Ie viene de fuera, gracias al arte, sin que dicha infinitud 
este fundada en lascosas mismas. De igual manera, el alma sen
sitiva como vida natural sin duda es una individualidad subjetiva, 
pero s6lo interior, que solamente en sf. esta dada en la realidad, 
sin saberse como retorno a sf misma y, por tanto, sin ser infinita 
en si. De ahi que su contenido permanezca limitado. Y su manifes
taci6n en parte lleva Unicamente a una vida formal, a una inquie
tud, movilidad, apetencia y angustia, a un temor de esta vida de
pendiente, y en parte solamente a la manifestaci6n de una inte
rioridad finita en sf misma. S610 la animaci6n y la vida del espf.ri
tu es la infinitud libre, que en la existencia real es para sf misma 
como interior, porque en su manifestaci6n retorna a sf misma y 
permanece en sf. Por ella, Unicamente al espiritu Ie es dado impri
mir en su exterioridad el sello de su propia infinitud y del libre 
retorno a sf mismo, a pesar de que por causa de aqu6lla entre 
tambi6n en la finitud. Pero es igualmente el espfritu el que, siendo 
libre e infinito por la raz6n de que aprehende realmente su uni
versalidad y eleva a ella los fines que pone en si mismo, esta ca
pacitado segnn su propio concepto para existir como contenido 
limitado, como caracter atrofiado, como animo deformado y apla
nado, cuando no se ha posesionado de esa libertad. Con tal conte
nido en sf nulo, la manifestaci6n infinita del espiritu permanece 
meramente formal, pues entonces no recibimos sino la forma abs
tracta de la espiritualidad consciente de si misma, cuyo contenido 
contradice a la infinitud del espfritu Ubre. La e~istencia limitacta 

14Q 

y mutable s610 tiene autonomia y substanciaIidad mediante un 
contenido autentico y substancial. Entonces la determinaci6n y la 
solidez en si, el contenido substancial y a la vez cerrado en la 
limitaci6n, tienen una existencia real, con 10 cual esta alcanza 
la posibilidad de que, en la limitaci6n de su propio contenido, a 
la vez se manifieste como universalidad y como alma que es cabe 
sf misma. Por decirlo con brevedad, el arte tiene la destinaci6n de 
captar y representar la existencia en su aparici6n como verdade
ra, 0 sea, en su adecuaci6n con el contenido adecuado a sf mismo, 
con el contenido que es en y para si. Por tanto, la verdad del arte 
no puede ser una mera correcci6n, a la que se reduce la llamada 
imitaci6n de la naturaleza. Mas bien, 10 exterior ha de concordar 
con un interior, que es concordante en sf mismo y, por ello, puede 
revelarse como 61 mismo en 10 exterior. 

b) Asi, pues, en tanto el arte hace retornar a la armonfa con 
su verdadero concepto 10 que en el resto de 10 existente esta man
cillado con la casualidad y exterioridad, deja de lado todo 10 que 
en la aparici6n no corresponde a aquel, y mediante esta puritica
cion produce el ideal. Podrfa tomarse esto por una lisonja del arte, 
a la manera como, por ejemplo, se echa en cara a los pintores de 
retratos que son unos aduladores. Pero incluso el pintor de retra
tos, que es el menos familiarizado con el ideal del arte, en este sen
tido tiene que adular, es decir, ha de omitir todos los detalles ex
teriores en la forma y la expresi6n, en el color y los rasgos, en 10 
meramente natural de la existencia indigente, como los pelillos, 
poros y cicatrices, las manchas de la piel, etc., para captar y re
producir el sujeto en su caracter general y en su peculiaridad per
manente. No es 10 mismo que el retratista imite la fisonomia tal 
como esta esta tranquilamente ante el en su superficie y forma 
exterior, 0 que sepa representar los verdaderos rasgos que son la 
expresi6n del alma autentica del sujeto. Pues pertenece al ideal 
que la forma exterior corresponda por sf misma al alma. Asf, por 
ejemplo, recientemente se han puesto de moda las Ilamadas ima
genes vivas, que reproducen con acierto conocidas obras maestras, 
con sus detalles y cortinajes; pero con frecuencia vemos que para 
la expresi6n espiritual de las formas se usan caras cotidianas, 10 
cual carece de sentido. Las virgenes de Rafael, por el contrario, 
nos muestran formas de la cara, de las mejillas, de la nariz, de 
la boca, que, como formas en general, son ya adecuadas al feliz, 
alegre, piadoso y humilde amor materno. Podrfa afirmarse, en cual
quier caso, que todas las mujeres son capaces de e~carnar este 
sentimiento; pero no toda forma de fisonomia es suficlente para la 
expresi6n completa de semejante profundidad del alma. 

c)· La naturaleza del ideal del arte ha de buscarse en esta re
ducci6n de la existencia externa a 10 espiritual, de modo que la 
aparici6n exterior, como adecuada al espiritu, se convierte en re
velaci6n del mismo. Pero es esta una reducci6n a 10 interior que 
no progresa hasta 10 general en forma abstracta, hasta el extremo 
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del pensamiento, sino que se queda en el punto medio, en el que 
coinciden 10 meramente exterior y 10 meramente interior. SegUn 
esto, el ideal es la realidad, recogida de la amplitud de 10 particu
lar y casual, en tanto 10 interior aparece como individualidad viva 
en esta exterioridad contrapuesta a 10 universal. Pues la subjeti
vidad individual, que lleva en sf un contenido substancial, el cual 
puede, sin embargo, parecerle exterior, se halla en aquel medio 
donde 10 substancial del contenido no puede salir a la luz abstrac
tamente para sf, segUn su universalidad, sino que permanece toda
via incluido en la individualidad y asi aparece entrelazado con una 
determinada existencia. Y esta, por otra parte, esta desligada de 
10 meramente finito y condicionado, logrando una Iibre armonfa 
con el interior del alma. Schiller, en su poesfa tiEl ideal y la vida», 
habla de cda belleza de una silenciosa regi6n de sombras» frente a 
la realidad y a sus dolores y luchas. Un parecido reino de sombras 
es el ideal. En el aparecen los espfritus, muertos ala existencia in
mediata, separados de la indigencia de la existencia natural, libe
rados de los lazos de dependencia de influjos extemos y de todas 
las retorsiones y desfiguraciones que van ligadas a la finitud de 
la manifestaci6n. 19ualmente, el ideal pone su pie en la sensibili
dad y en su forma natural, pero 10 recoge hacia sf, 10 mismo que 
en general recoge el ambito de 10 extemo. En efecto, hay un de
terminado aparato que la aparici6n extema necesita para su pro
pia conservaci6n, y el arte 10 conduce a los limites dentro de los 
cuales 10 exterior puede ser la manifestaci6n de la libertad espi
ritual. Solamente asi el ideal se halla libre en 10 exterior, unido 
consigo mismo y descansando en sf, feliz en sf como sensible, ale
grandose de sf y gozandose. El sonido de esta felicidad resuena a 
traves de toda la aparici6n del ideal, pues por lejos que se extien
da la forma exterior, en ella el alma del ideal nunca se pierde a 
sf misma. Y precisamente por esto es en verdad bello, por cuanto 
10 bello s610 se da como unidad total, pero subjetiva. Y, por eso, 
el sujeto del ideal, superando el astillamiento de las demas indi
vidualidades y de sus fines y aspiraciones, ha de aparecer concen
trado, como retomando hacia sl, para formar una totalidad y auto
nomfa superior. 

a) Bajo este aspecto, podemos poner en la cima la serena 
quietud y felicidad, el bastarse a sf mismo en la propia resoluci6n 
y la satisfacci6n como rasgo fundamental del ideal. La forma ideal 
del arte esta ahi ante nosotros como un dios feliz. En efecto, los 
dioses felices no depositan una seriedad cabal en 10 indigente, en 
la ira y el interes por los cfrculos y fines finitos. Y este positivo 
recogerse en sf, en medio de la negatividad de todo 10 particular, 
les confiere un rasgo de dicha y silencio. Por ello, Schiller dice 
acertadamente: tlSeria es la vida, alegre es el arte.» A este respec
to se ha bromeado frecuentemente, no sin cierta pedantena, en el 
sentido de que el arte en general y la propia poesfa de Schiller es 
del tipo mas serio; y, de hecho, el arte ideal no carece de seriedad. 
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Pero en la seriedad se tnantiene su rasgo esencial de ser una dicha 
en sf mismo. Esta fuerza de la individualidad, este triunfo de la 
libertad concreta concentrada en sf, es 10 que encontramos en an
tiguas obras de arte, con la quietud dichosa de sus formas. Lo cual 
no sucede solamente en la satisfacci6n sin luchas, sino incluso 
cuando una ~ptura profunda del sujeto en sf mismo ha desgarra
do toda su eXIstencia. Pues cuando, por ejemplo, los heroes tragi
cos son representados de forma que sucumben al destino no obs
tante se relaja el animo, por cuanto este, recogido en s~ simple 
estar cabe sf, dice: jEl destino es asH El sujeto entonces perma
nece siempre fiel a sf mismo; entrega aquello de 10 que es despo
jado, pero los fines que persegufa no Ie son arrancados, sino que 
renuncia a ellos. y asf no se pierde a sf mismo. El hombre, subyu
gado por el destmo, puede perder su vida, pero no la libertad. Este 
descansar en si es el que tiene la capacidad de conservar y dejar 
aparecer la dicha en la quietud a pesar del dolor. 

P) Ciertamente, en el arte romantico prosigue el desgarro y 
la di~onancia del interior, 10 mismo que en el, en general, se pro
fundlzan los contrastes expuestos, y esta escisi6n puede retenerse 
en la representaci6n artistica. Asi, por ejemplo, la pintura en la 
representaci6n de la historia de la pasi6n puede quedarse con la 
expresi6n de mofa en los rasgos de los soldados torturadores en 
la horrible deformaci6n y el sarcasmo de las caras. Y en este ~ete
ner la escisi6n, especialmente en la descripci6n de 10 vicioso, peca
minoso y malo, se pierde la serenidad del ideal. Pues aun cuando 
el desgarro no se mantenga con tal fijeza, sin embargo, con fre
cuencia, da lugar a una falta de belleza, que no siempre llega a la 
fealdad. En otro circulo de la antigua pintura flamenca, por la in
tegridad y lealtad para consigo mismo, y por la fe y seguridad in
conmovible, se muestra una reconciliaci6n del animo consigo mis
mo, por mas que esta firmeza no llegue hasta la dicha y satisfac
ci6n del ideal. No obstante, tambien en el arte romantico, aunque 
en el el sufrimiento y el dolor afecten al animo y al interior del 
sujeto mas profundamente que en el antiguo, puede expresarse 
una intimidad espiritual, una alegria en la entrega, una felicidad 
en el dolor y una fruici6n en el sufrimiento, e inc1uso un deleite 
en el martirio. Hasta en la musica seria de I talia, este agrado y 
transfiguraci6n del dolor penetra la expresi6n de la queja. De ma
nera general, en el arte romantico esa expresi6n es el sonreir a 
traves de las lagrimas. El llanto pertenece al dolor y la sonrisa 
a la felicidad, y asi la sonrisa en el llanto designa este estar tran
quilo en sf, a pesar del tormento y padecimiento. De todos modos, 
la sonrisa no puede ser un mero entemecimiento sentimental, una 
vanidad del sujeto y adulaci6n de si mismo aeerea de las propias 
miserias y de sus pequenas sensaciones subjetivas, sino que ha de 
aparecer como presencia y libertad de 10 bello a despecho de todo 
dolor, segUn dicen de Dona Jimena los romances del Cid: 
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jQue bella era en sus higrimas! 

Por el contrario, la falta de compostura del hombre es fea, 0 
repugnante, 0 ridicula. Par ejemplo, los nifios por cualquier menu· 
dencia rompen en lagrimas y con ello nos hacen reir, mientras que 
las lagrimas en los ojos de un varon serio y contenido, cuando es 
presa de la emoci6n, nos causan una impresi6n muy diferente. 

Sin embargo, la risa y el llanto pueden separarse abstractamen· 
te y, en esta abstracci6n, han sido utilizados falsamente como un 
motivo del arte, como sucede con la risa coral, por ejemplo, en 
Freischii.tz de Weber. La explosion que se produce al soltar una 
carcajada no puede permanecer incontenida, si no ha de echarse 
a perder el ideal. La misma abstracci6n se da en la risa de un duo 
en e1 Oberon de Weber, donde uno puede temer por la 1aringe y 
el pecho de la cantante. Producen una impresi6n muy diferente 
las inextinguibles risas de los dioses en Romero, las cuales brotan 
de la quietud feliz de los dioses y son solamente dicha y no alba
rozo abstracto. Por otra parte, tampoco el llanto como lamento 
incontenido puede entrar en la obra de arte ideal, y, de nuevo, se· 
mejante desconsuelo abstracto puede escucharse en Freischii.tz 
de Weber. En la musica en general el canto es este placer yale. 
gria de percibirse, a la manera como la alondra canta al aire libre. 
Soltar a gritos el dolor y la hilaridad no da lugar todavia a nin· 
guna musica. Mas bien, incluso en el sufrimiento el tono dulce de 
la queja debe penetrar y transfigurar el dolor, de modo que valga 
la pena padecer asi, para percibir tales quejas. Esto es 1a dulce 
melodia, e1 canto en todo arte. 

r) Bajo cierto aspecto, en esas premisas tiene tambien su jus· 
tificaci6n e1 principio de la ironia moderna, si bien haciendo 1a sal· 
vedad de que la ironia, por una parte, con frecuencia carece de 
toda seriedad y acostumbra a deleitarse en individuos perversos y, 
por otra parte, termina en 1a mera afioranza del animo, en lugar 
de la acci6n y del ser reales. Y asi, Novalis, por ejemp10, uno de 
los espiritus mas nobles que se han encontrado bajo este punto de 
vista, fue empujado hacia el vacio de ciertos intereses, hacia esa 
timidez ante 1a realidad y, permitasenos 1a expresi6n, hacia esta 
tisis del espfritu. Se trata de una afioranza que no quiere rebajarse 
a 1a acci6n y producci6n real, porque teme mancillarse por e1 con· 
tacto con la finitud, aunque tiene en si misma e1 sentimiento de 1a 
privaci6n inherente a tal abstracci6n. De todos modos, en 1a ironia 
late aquella negatividad abso1uta en la que el sujeto se refiere a 
si mismo por la anulaci6n de 10 determinado y unilateral. Pero la 
aniquilaci6n, seg6n bemos insinuado al tratar de este principio, no 
s610 afecta a 10 nulo en sf mismo, que se manifiesta en su vacie· 
dad, como sucede en 10 c6mico, sino tambien a todo 10 excelente y 
genuino en sf. Por ello la ironia, como arte de aniquilaci6n univer
sal, conserva, por contraste con el verdadero ideal, tanto la men
cionada afioranza como la falta de compostura interior, la cual 
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nada dene de artistica. Pues el ideal necesita un contenido subs
tancial en sf, que, evidentemente, por el becbo de que se represen
ta en la forma y figura de 10 exterior, se hace particular y con ello 
limitado. Pero, no obstante, contiene en SI de tal manera la limi
tacion, que alli esta borrado y aniquilado todo 10 meramente exte
rior. Solamente por esta negaci6n de 10 meramente exterior, la for
ma y figura determinada del ideal es un sacar el contenido subs· 
tancial a la aparicion adecuada a la intuici6n y representaci6n del 
arte. 

2. La relacion del ideal con la naturaleza 

E1 aspecto imaginativo y exterior, que es tan necesario al ideal 
como al contenido genuino en S1, y la manera de compenetraci6n 
de ambas dimensiones, nos conduce a la relaci6n de la representa· 
cion ideal del arte con 1a naturaleza. Pues el elemento exterior y 
su configuraci6n tiene una relaci6n con 10 que en generalllamamos 
naturaleza. A este respecto, la antigua controversia, que se renueva 
una y otra vez, acerca de si el arte ha de representar 10 natural, 
en el sentido de 10 dado exteriormente, 0 bien debe glorificar y 
transformar los fen6menos naturales, todavia no esta zanjada. De
recho de la naturaleza y derecho de 10 bello, ideal y verdad natu
raL., con tales expresiones, indeterminadas de entrada, puede con
tinuarse la contienda sin cesar. Pues, en todo caso, la obra de arte 
debe ser natural, pero tambien hay una naturaleza vulgar, fea, que 
no ha de reproducirse; y el otro bando se oponen peros, de modo 
que la disputa prosigue sin fin y sin resultados fijos. 

En tiempos recientes la oposici6n entre ideal y naturaleza ha 
sido puesta al dia con interes por obra de Winckelmann. Seg6n be 
indicado antes, el entusiasmo de Winckelmann se encendio en las 
obras de los antiguos y de sus formas ideales, y el no descansO 
hasta lograr la comprensi6n de su primorosa perfeccion e intra
ducir de nuevo en el mundo el reconocimiento y el estudio de estas 
obras maestras del arte. De ese reconocimiento ha salido una bus
queda de representaci6n idealista, escudada en la opinion de haber 
hallado la belleza, pero se cay6 en la insipidez, en la falta de vida 
y en la superficialidad sin car;kter. A semejante vaciedad del ideal, 
sobre todo en 1a pintura, se refiere Von Rumohr en su mencionada 
poIemica contra la idea y el ideal. 

Pero es asunto de la teoria disolver esta oposici6n. En cambio, 
de nuevo podemos dejar de lado el interes practico por el arte mis
mo, pues, aunque inyectemos los principios que queramos en la 
mediocridad y en sus talentos, la cosa es y permanece la misma: 
tanto si_se arranca de la mejor teoria como si se parte de una teo
ria torcida, 10 producido es siempre mediocre y debil. Ademas, e1 
arte en general, y particularmente 1a pintura, por causa de estos 
estimulos ha desistido de la busqueda de los llamados ideales y, 
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refrescando el interes por la antigUa pintura italiana y alemana, 
asf como por la pintura holandesa tardfa, ha intentado por 10 me
nos conseguir obras con mayor substancia y mas vivas tanto en 
la forma como el contenido. 

Por otra parte, 10mismo que cansaron tales ideales abstractos, 
se ha producido un hastfo de la naturalidad arbitraria en el arte. 
En el teatro, por ejemplo, todos estan basta el cogote de historias 
cotidianas de economfa domestica y de su fiel representacion na· 
tural. Las quejas de los padres por causa de la mujer, de los hijos 
y las hijas, del salario, de los gastos, par la dependencia de minis
tros y las intrigas de ayudas de camara y secretarios, y asimismo 
las cuitas de la senora con las criadas en la cocina y con sus sen. 
sibles y enamoradas hijas en el cuarto de estar ... , todo eso no in· 
teresa ya, pues cada uno encuentra mas fielmente y mejor esa 
preocupaci6n y queja en su propia casa. 

En la oposicion entre el ideal y la naturaleza se ha pensado en 
unas artes mas que en otras, y mas que nada se ha centrado la 
atenci6n en la pintura, cuya esfera es precisamente la particulari. 
dad intuitiva. Por eso, de cara a dicha oposici6n, de manera mas 
general vamos a plantear as! la pregunta: lEI arte tiene que ser 
poesia 0 prosa? Pues 10 autenticamente poetico en el arte es pre· 
cisamente 10 que hemos Hamado ideal. Si se tratara del mero nom· 
bre de ideal, facilmente podriamos renunciar a el. Pero, a pesar 
de todo, se plantearia la pregunta: lQue es poesia y que es prosa 
en el arte? La aplicacion de 10 poetico en si a determinadas artes 
puede conducir y ha conducido ya a aberraciones, pues, 10 que per· 
tenece explicitamente a la poesia, y mas en particular a la lirica, 
ha side representado tambien a traves de la pintura, por pensar 
que tal contenido en cierto sentido era tambien de tipo poetico. 
Por ejemplo, la actual exposicion de arte (1828) contiene varias 
cuadros, todos de una misma escuela (la llamada escuela de DUs· 
seldorf), que han tomado sus temas de la poesia. Si contemplamos 
estos cuadros reiteradamente y con detencion, muy pronto nos pa· 
recen dulzones e insipidos. Ahora bien, en la mencianada oposi
cion se dan las siguientes determinaciones generales: 

a) La ideaIidad enteramente formal de la obra de arte, por 
cuanto la poesia en general, segUn indica ya el nombre, es algo he
cho, producido por el hombre, alga que el ha recibido en su repre. 
sentaci6n, 10 ha elaborado y 10 ha sacado fuera por su propia ac· 
tividad. 

a) EI contenido puede ser totalmente indiferente, puede ser 
que, fuera de la representaci6n artistica, en la vida cotidiana, s610 
nos interese accesoriamente, por un instante quiza. De esta mane
ra la pintura holandesa, por ejemplo, ha sabido tomar los fugaces 
destellos dados en la naturaleza y transformarlos como engendra. 
dos de nuevo por el hombre en miles y miles de efectos. Tercio
pelo, brillo del metal, luz, caballos, siervos, ancianas labradores 
que arrojan el humo de su pipa inglesa, el brillo del ~ino en una 
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copa trans parente , pobres diablos con chaqueta sucia y jugando 
con cartas viejas ... , todos esos y cientos de otros objetos, de los 
que apenas nos ocupamos en la vida cotidiana -pues cuando no
sotros mismos jugamos a cartas, bebemos, y hablamos de esto y 
10 otre;>, nos ocupan intereses muy distintos-, se presentan a nues· 
tra . mIrada en tales cuadros. Pero 10 que nos arrebata en tal con. 
temdo! en tanto nos 10 ofrece el arte, es el brillo y la aparicion de 
10s.obJetos ce;>mo producidos por el espiritu, que transforma 10 ex· 
tenor y sensIble de las materias en 10 mas intimo. Pues en lugar 
de la lana 0 seda existente, en lugar del cabello real, 0 del vasa, de 
la carne, del metal, vemos meros colores; en lugar de las dimensio
nes totales, que 10 natural necesita para su aparicion vemos una 
mera superficie, y, sin embargo, todo ello nos ofrece ~l mismo as. 
pecto que 10 real. 

P) Por tanto, frente a la prosaica realidad dada, esa apariencia 
producida por el espiritu es el prodigio de la idealidad, es, si que
remos, una burla y una ironia sobre la existencia natural exterior. 
Pues en la vida cotidiana el hombre y la naturaleza tienen que ser. 
virse de complicados dispositivos, han de servirse de innumerables 
medios, de tipos muy diversos, para producir tales cosas; y, en esa 
esfera cotidiana, el material, por ejemplo, el metal, ofrece enormes 
resistencias cuando ha de ser elaborado. Por el contrario la repre
sentacion de la que se alimenta el arte es un elemento' blando y 
simple, que toma facil y d6cilmente de su interior todo 10 que la 
naturaleza y el hombre en su existencia natural tienen que obtener 
con fatigas. Asimismo, los objetos representados y el hombre coti
diano no revisten una riqueza inagotable, sino que son limitados. 
En efecto, las piedras preciosas, el oro, las plantas, los animales, 
etc., por si mismos son solamente esa existencia limitada que esta 
a la vista. EI hombre, en cambio, como artisticamente creador, es 
todo un mundo de contenidos, que el ha sacado de la naturaleza 
y atesorado juntamente en el amplio campo de la representacion 
e intuici6n, y que ahora saca fuera libremente sin los prolijos dis. 
positivos y condiciones de la realidad. 

En esa idealidad el arte es el medio entre la mera existencia ob· 
jetiva e indigente y la simple representacion interna. Nos propor
dona los objetos mismos, pero desde el interior; no los entrega al 
uso comun, sino que limita el interes a la abstraccion de la apa· 
riencia ideal para la mirada exclusivamente teon!tica. 

y) A traves de dicha idealidad, el arte eleva el objeto, a veces 
un objeto que pasa desapercibido y no tiene ningu.n contenido reo 
levante, fijandolo y haciendolo fin para si, y centrando en el nues· 
tra atenci6n. Lo mismo realiza el arte en relaci6n con el tiempo, 
tambien aqui imprime el sello de 10 ideal. La que en la naturaleza 
pasa con precipitacion, queda fijado de manera duradera en el 
arte. Una sonrisa que desaparece con rapidez, un subito rasgo pi· 
caro en la boca, una mirada, un fugaz rayo de luz, asi como los 
rasgos espirituales en la vida del hombre, incidentes y hechos que 
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van y vienen, que estan aM y son olvidados de nuevo. '" el arte 
arranca todo eso a la existencia momentanea y bajo este aspecto 
supera la naturaleza. . . 

Pero en esta idealidad formal del arte no es el contemdo mismo 
10 que nos cautiva de manera particular, sino la satisfacci6l! de 
la producci6n espiritual. La representaci6n ha de aparecer aqw n~. 
tural, pero 10 poetico e ideal.eD; sentido ~ormal es el hacer .a~tfsti' 
co la extinci6n de la matenahdad sensIble y de las condIcIOnes 
externas. Nos alegramos de una manifestaci6n que aparece como 
si la hubiera producido la naturaleza, cuando en realidad es una 
producci6n del espfritu sin los medios de aquella. Los objetos nos 
recrean, no por ser tan naturales, sino porque han sido hechos con 
tanta naturalidad. 

b) Sin embargo, un interes mas profundo se .dirige a que el 
contenido no s610 se represente en las formas baJo las cuales se 
nos ofrece en su existencia inmediata, sino ademas como fecunda· 
do por el espiritu, ampliado en tales formas '! presentado b~Jo 
otros giros. Lo que existe naturalmente es un smgular, y esta sm· 
gularizado en todos sus puntos y aspectos. La representaci6n, en 
cambio lleva en si la determinaci6n de 10 general, y 10 que pro
cede d~ ella recibe por eso mismo el caracter de la universalidad, 
a diferencia de la singularidad natural. La representaci6n posee la 
ventaja de que tiene mayor alcance y a su vez es capaz de captar 
10 interior de resaltarlo y de explicarlo sensiblemente. Cierto que 
la obra de' arte no es mera representaci6n general, sino una deter· 
minada encarnaci6n corporal de la misma; pero como salida del 
espiritu y de sus elementos representativos, ha ~e ~ace: 9-ue irra· 
die el caracter de 10 universal a traves de su VIda mtwtlva. Esto 
confiere la idealidad superior de 10 poetico frente a la idealidad 
formal del mero hacer. Yaqui la tarea de la obra de arte es apre· 
hender el objeto en su universalidad y omitir en la aparici6n ex· 
terna del mismo aquello que seria meramente exterior e indife
rente para la expresi6n del contenido. Por esto, el artista no toma 
todas las formas y maneras de expresi6n que encuentra fuera en 
el mundo exterior, sino que toma solamente los rasgos debidos y 
adecuados al concepto de la cosa, si quiere producir autentica poe· 
sia. Si toma como prototipo la naturaleza y sus producciones, 10 
dado en general, esto no sucede porque la naturaleza 10 ha hecho 
aSl, sino porque 10 ha hecho rectamente; y este ccrectamente» esta 
por encima de 10 dado. 

En la figura humana, por ejemplo, el artista no procede co~o 
en la restauraci6n de cuadros antiguos, donde en los lugares pm· 
tados de nuevo se imitan tambien las grietas que, al sal tar el barniz 
y el color, han tendido una especie de red sobre las partes viejas 
del cuadro. Mas bien, incluso el pintor de retratos omite las pecas, 
las ampollas, los hoyos de viruela en particular, las manchas hepa· 
ticas; y el conocido Denner no ha de tomarse como modelo en su 
naturalidad. De igual manera, se insinuan los musculos y las ve-
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nas, pero no han de sobresalir con el mismo detalle y determina· 
ci6n que en la naturaleza. Pues en todo ello hay poco 0 nada de 
espiritual, y la expresi6n de 10 espiritual es 10 esencial en la figura 
humana. Por eso no encuentro gran inconveniente en que entre 
nosotros se hagan, por ejemplo, menos estatuas desnudas que en
tre los antiguos. En cambio, el corte actual de nuestros vestidos 
es menos artlstico y resulta prosaico en comparaci6n con la ves
tidura mas ideal de los antiguos. Ambos tipos de vestido tienen en 
com6n el fin de cubrir los cuerpos. Pero los vestidos representados 
en el arte antiguo por sl mismos son una superficie mas 0 menos 
carente de forma, y s6lo quedan determinados por el hecho de 
que se sujetan en un lugar del cuerpo, por ejemplo, en la espalda. 
Por 10 demas, se mantienen formables y cuelgan de manera simple 
y libre seg6n su propia gravedad inmanente, 0 que dan determina
dos por la posici6n del cuerpo, por la actitud y el movimiento de 
los miembros. El ideal del arte esta constituido por la determina· 
bilidad, en la que se representa que 10 exterior sirve por entero 
a la expresi6n mutable del espiritu, el cual aparece en el cuerpo, 
de modo que la forma especial del vestido, la caida de los pliegues 
y la manera de sostener hacia arriba la vestimenta se configuran 
desde dentro y s610 momentaneamente se acomodan a tal 0 cual 
movimiento 0 posici6n. En nuestros vestidos modemos, por el con· 
trario, todo el tejido esta confeccionado y cortado y cosido seg6n 
las formas de los miembros, de modo que ya no se da 0 se da en 
medida escasa la libertad propia de la calda. Pues tambien la for
ma de los pliegues esta determinada por las costuras, y, en gene
ral, el corte y la caida estan producidos en forma entera,I?ente tee· 
nica y artesana por el sastre. Cierto que la con~truccIOn de los 
miembros regula en general 1a forma de los vestldos, pero en 1a 
forma corporal estos son precisamente una mala imitaci6n sin gra
cia, seg6n modas convencionales y el capr~cho casual de la epoca, 
e incluso son una desfiguraci6n de los miembros humanos. Y el 
vestido una vez terminado, permanece siempre el mismo, sin apa· 
recer d~terminado por la posici6n y el movimiento; asi, por ejem· 
plo, las mangas y los pantalones perm~ecen siempre igual, coID;Q
quiera que movamos los braz<,>s .y las plerna~. A 10 sumo los phe
gues se extienden en formas distmtas, pero slempre en base a cos
turas fijas, como, por ejemplo, las perneras en la estat~a de 
Scharnhorst. Por tanto, nuestra forma de vestir, como extenor, no 
esta suficientemente separada de 10 interior, para aparecer luego 
configurada desde dentro, sino que, en una falsa imitaci6n de la 
forma natural, queda acabada e inmutable para si en el corte mar· 
cado desde el principio. 

Lo que acabamos de ver en relaci6n con la forma y el vestido 
humanos, puede decirse de manera semejante a~erca de un C?n
junto de otras manifestaciones extemas y necesidades en la Vida 
humana las cuales de por sl son necesarias y comunes a todos los 
hombr~, sin que esten en relaci6n con las determinaciones y los 
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intereses esenciales que constituyen 10 autentico en la existencia 
humana, 10 cual seg(J.n su contenido es universal, por mas que to
das esas condiciones fisicas, como la comida, la bebida, el dormir 
y vestir, etc., esten entrelazadas exteriormente con las acciones 
que emanan del espiritu. 

Cosas asi pueden ser asumidas en la representaci6n poetica del 
arte, y se reconoce a Romero, por ejemplo, su grandiosa natura
lidad. No obstante, tambil!n el, a pesar de toda su Eva~rE't'a, de 
toda su claridad para la intuici6n, tiene que limitarse a mencionar 
tale~ circunstanc!as solamente en general. Y, bajo este aspecto, a 
nadle se Ie ocurnra que deban mencionarse y describirse todos los 
detalles, tal como los presenta la existencia concreta. Asi tambien 
en la descripci6n del cuerpo de Aquiles pueden mencionarse I~ 
frente. elevada, la nariz bien construida, las largas y fuertes pier
nas, sm que los detalles de la existencia real de estos miembros 
sean .r,epresentados punto por pun to, mostrando la situaci6n y Ia 
relacIOn de cada mlembro con el otro, etc., tal como 10 exigirfa 
la verdadera naturalidad. Ademas, en el arte poetica la forma de la 
expr:esi6n ~s siempre la representaci6n general, a diferencia de 
la smgulandad natural. El poeta, en lugar de la cosa misma, da 
solamente el nombre, la palabra, en la que 10 singular se convierte 
en una unh:~rsalidad, por cuanto la pa}abra esta producida por la 
representaclOn y por ello lleva ya en SI el caracter de 10 universal. 
Podrfa decirse, ciertamente, que en la representaci6n y en la pa
labra es natural usar el nombre, la palabra como esta abreviaci6n 
infinita de 10 naturalmente existente, pero se trataria en tal caso 
de una naturalidad que es opuesta a la primera y la suprime. Se 
pregunta, por tanto, que tipo de naturalidad se significa en dicha 
oposici6n a 10 poetico, pues «naturaleza» en general es una palabra 
indet:rmin~d~, vacia. La poesia s610 podra resaltar 10 energico, 
esencIaI y tIPICO, Y eso expresivamente esencial es 10 ideal. Lo ideal 
no se identifica con 10 dado, y, aS1, presentar los detalles en un 
suceso, una escena, etc., serfa languido, trivial, fatigoso e insopor
table. 

Sin embargo, en relaci6n con este tipo de universalidad, un arte 
se ~resenta c0!D0 mas ideal, el.otr~, en cambio, como mas dirigido 
h~cIa el ampho campo de,Ia mtUlci6n externa. La escultura, por 
eJemplo, en sus configuraclOnes es mas abstracta que la pintura. 
En el arte poetico, por el contrario, la poesia epica, de un lado, en 
10 que se refiere a la vitali dad externa, queda por detras de una 
obra dramatica, pero, por otra parte, supera el arte dramatico en 
plenitud intuitiva, por cuanto los cantores epicos ofrecen image
nes concretas y sacadas de la intuici6n de 10 que acontece, mien
tras que el dramaturgo ha de conformarse con los motivos inte
riores de la acci6n, con los influjos sobre la vol un tad y las reac
ciones del interior. 

c) Ade~as, ,Por el hecho de que es el espiritu el que realiza 
el mundo mtenor de su contenido, interesante en y para si, en 
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forma de aparici6n externa, se pregunta tambien bajo este aspecto 
que importancia tiene la oposici6n de ideal y naturalidad. En esa 
esfera 10 natural no puede usarse en el sentido autentico de la pa. 
labra, pues la forma exterior del espfritu no es tomada simple
mente tal como esta ahf de manera inmediata, a la manera como 
esta ahi la vida animal, la naturaleza como paisaje, etc., sino que, 
en tanto es el espiritu el que se encarna, es tornado solamente se
gUn su destinaci6n, como expresi6n de 10 espiritual y, con ello, 
como idealizada ya. Pues este recibir en el espiritu, este formar y 
configurar suyo es 10 que se llama idealizar. Decimos de los muer
tos que su faz asume de nuevo la fisonomfa de la ninez. La expre
si6n fijada corporalmente de las pasiones, de las costumbres y as
piraciones, 10 caracteristico en todo querer y hacer ha huido de 
alIi, volviendo a la indeterminaci6n de los rasgos infantiIes. En 
vida, por el contrario, los rasgos y la figura entera reciben el ca
racter de su expresi6n desde el interior. Y, asi, los distintos pue
blos, estamentos, etc., anuncian en la figura externa la diferencia 
de sus direcciones y actividades espirituales. En todas esas rela· 
ciones 10 exterior, como penetrado por el espiritu y producido por 
el, aparece ya idealizado frente ala naturaleza en cuanto tal. Aqui 
esta la autentica sede significativa de la pregunta por 10 natural 
e ideal. Pues, por una parte, se afirma que, ya en la aparici6n real, 
no reproducida por el arte, las formas naturales de 10 espiritual 
son por si mismas tan perfectas, bellas y excelentes, que no puede 
haber una belleza capaz de mostrarse como superior y como ideal, 
a diferencia de esto dado, puesto que el arte ni siquiera esta en 
condiciones de a1canzar enteramente lohallado de antemano en 
la naturaleza. Y, por otra parte, se exige al arte que encuentre 
aut6nomamente formas y representaciones mas ideales que 10 real. 
Bajo este aspecto reviste especial importancia la mencionada pole
mica del senor Von Rumohr. Mientras otros llevan de boca en boca 
el ideal y hablan despectivamente de naturaleza ordinaria, cH, por 
su parte, habla con igual arrogancia y desprecio de la idea y del 
ideal. 

Ahora bien, de hecho en el mundo de 10 espiritual hay una na
turaleza ordinaria tanto exterior como interior. Esa naturaleza es 
exteriormente ordinaria porque 10 es la interior, y esta, en su ac
ci6n y en toda su exteriorizaci6n manifiesta solamente fines de la 
envidia, de la avaricia, etc., en 10 minusculo y sensible. EI arte pue
de tomar y ha tornado tambien esta naturaleza ordinaria como 
materia suya. Pero entonces, 0 bien, segUn hemos dicho antes, el 
unico interes esencial es el representar como tal, la artificialidad 
de la producci6n, y en tal caso en vano esperariamos que un hom
bre formado se sintiera atrafdo por la obra entera de arte, es de
cir, tambien por tal contenido; 0 bien el pintor, mediante su ela
boraci6n, tiene que sacar de allf algo mas y mas profundo. Sobre 
todo la pintura de genero no ha desdenado tales objetos; y son 
los holandeses los que han nevado esa pintura a la cumbre de la 
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perfecci6n. ,Por que los holandeses se . han visto inducidos a esta 
pintura de genero? ,Que contenido esta expresado en estos cuadri
tos, que irracUan tanta ~erza de atracci6n? No pued~n D?-arginarse 
y rechazarse sin mas baJo el titulo de naturaleza orcUnana. Pues la 
materia autentica de tales pinturas, si las examinamos mas de cer
ea, no es tan ordinaria como normalmente se cree. 

Los holandeses han elegido el contenido de sus representacio
nes en sf mismos, en la presencia de su propia vida, y no se les 
puede reprochar que a traves del arte hayan realizado de nuevo 
este presente. Lo que se pone ante los ojos y el espiritu del mundo 
circundante tiene que pertenecerle de alguna manera, para que 
pueda eaptar todo su interes. Y si queremos saber en que se ci
fraba el interes de los holandeses de aquel tiempo, hemos de exa
minar su historia. En gran parte, el holandes se ha hecho el mismo 
el suelo en el que habita y vive, y se ve obligado a conservarIo y 
defenderlo constantemente contra las inundaciones del mar. Los 
habitantes de la ciudad, 10 mismo que los labradores, con valor, 
constancia y valentia se libraron del dominio espaiiol bajo Feli
pe II, el hijo de Carlos V, poderoso rey del mundo; y junto con la 
libertad poIitica supieron conquistarse la libertad religiosa. Su co
raje c1vico y espiritu emprendedor, en 10 grande como en 10 pe
queno, en el propio pais 10 mismo que en el lejano mar, su cuida
doso, aseado y pulcro bienestar,la alegria y arrogancia en la liber
tad personal, el hecho de que deban todo eso a la propia actividad, 
es 10 que constituye el contenido general de sus cuadros. Y eso 
no es un contenido y materia ordinario, por mas que no tenga que 
ver con cortes, cortesanos y buena sociedad. En el sentido de una 
acendrada nacionalidad compuso Rembrandt su famosa «Ronda de 
nochelt en Amsterdam, Van Dyck muchos de sus retratos, Wouwer
man sus escenas de equitaci6n, yaqui deben ineluirse tambien los 
festines, regocijos y agradables bromas de los eampesinos. 

Por poner un ejemplo contrario, este aiio tenemos buenos cua
dros de genero en nuestra exposici6n de arte, pero estos en la ha
bilidad artistica de la representaci6n no alcanzan ni de mucho a 
sus homogeneos holandeses, y tampoco en 10 tocante al contenido 
saben elevarse a una libertad y alegria semejantes. Vemos, por 
ejemplo, que una mujer va a la taberna para renir a su marido. 
Esto no ofrece sino una escena de hombres rencorosos y morda
ces. Entre los holandeses, por el contrario, en sus tabernas, en las 
bodas y bailes, en las buenas comidas y en el beber, aunque se lIe
guen a riiias y golpes, la escena se desarrolla con jovialidad yale
gria, estan presentes tambien las mujeres y chicas, y todo esta 
penetrado por un sentimiento de libertad y relajamiento. Esta hi
laridad espiritual de un disfrute justificado, que se extiende in
eluso a los seres animales, trocandose alIi en saciedad y contento, 
esta fresca y despierta libertad espiritual en la concepci6n y repre
sentaci6n, constituye el alma superior de tales pinturas. 

En un sentido semejante son tambien excelentes los mendigos 
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de Murillo (en la galeria central de Munich). Tomado externamen
te, el objeto es aqui de indole ordinaria: la madre despulga a un 
muchacho, mientras el masea su pan tranquilamente; otros dos 
en un cuadro semejante, andrajosos y pobres, comen melones y 
uvas. Pero precisamente en esta pobreza y semidesnudez brilla 
dentro y fuera toda la tranquilidad y despreocupaci6n, sin envi
diar a un derviche, en el sentimiento pleno de su salud y alegria 
vital. Esta despreocupaci6n en 10 exterior y la libertad interior en 
medio de 10 exterior es 10 que exige el concepto del ideal. En Paris 
hay un retrato de muchacho de Rafael: yace ocioso con la cabeza 
en el brazo y mira con la felicidad de una satisfacci6n despreocu
pada a 10 lejos y a 10 libre, de modo que no podemos menos de 
contemplar la imagen de una jovial salud espiritual. La misma sa
tisfacci6n nos transmiten los muchachos de Murillo. Se echa de 
ver que estos no tienen otros intereses ni fines, pero no por estu
pidez, sino que, casi como dioses oIimpicos, se acurrucan conten
tos y felices en el suelo; no actuan, no hablan, pero son hombres 
de una pieza, sin pena ni descontento en si; y en medio de esa 
base para toda habilidad, tenemos la sensaci6n de que cualquier 
cosa puede salir de tales j6venes. Son formas de concebir total
mente distintas de aquellas donde vemos una mujer pendenciera 
y malhumorada, 0 bien al labrador que recoge su latigo, 0 bien al 
postill6n que duerme en la paja. 

Pero tales cuadros de genero deben ser pequenos y, tambien 
en todo su aspecto sensible, han de aparecer como algo de poca 
monta, como algo que ya hemos rebasado en 10 tocante al objeto 
exterior y al contenido. Seria insoportable su ejecucion en tamano 
natural con la pretension de que eso hubiera de satisfacernos real
mente en su totalidad. 

Asi ha de entenderse 10 que acostumbra a llamarse naturaleza 
ordinaria para que pueda entrar en el arte. 

Ahora bien, hay materias superiores, mas ideales para el arte 
que la representacion de tal alegria y habilidad burguesa en par
ticularidades insignificantes en sf. Pues el hombre tiene intereses 
y fines mas serios, que provienen del desarrollo y de la profundi
zacion del espfritu en sf y en los que el ha de permanecer en armo
nfa consigo. EI arte superior sera aquel que se propone como tarea 
la representacion de dicho ideal superior. Solo bajo este aspecto 
preguntamos de donde deben tomarse las formas para 10 engen
drado desde el espfritu. Los unos opinan que, asf como el artista 
lleva en sf tales ideas elevadas, que el se ha creado, de igual ma
nera debe sacar de sf mismo las formas correspondientes, asf, por 
ejemplo, las formas de los dioses griegos, Cristo, los ap6stoles, los 
santos, etc. Contra esta afirmacion se alza sobre todo Von Rumohr, 
que delata el extravio del arte en aquella direccion donde los ar
tistas encontraron por sf mismos sus formas a diferencia de la 
naturaleza; y opone a ello las obras maestras de los italianos y 
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los holandeses. En este sentido opone (/talienische Forschungen,' 
t. I, p. 105 5.) que "la teona del arte de los ultimos sesenta anos 
se ha esforzado por exponer c6mo el fin 0, por 10 menos, el fin 
principal del arte, consiste en n;'ejorar la creaci6n en sus .configu
raciones particulares, en produclr formas carentes de relacl6n, que 
imitan 10 creado para producir algo mas bello, de modo que los 
mortales han de estar satisfechos de que la naturaleza no supiera 
configurar mas bellamente». Por eso, Von Rumohr aconseja al ar
tista (p. 63) que «abandone el intento titanico de glorificar la for
ma natural, de transfigurarla, 0 comoquiera que deban llamarse 
tales elevaciones del espiritu humano en las obras de arte». Pues 
el esta persuadido de que, inc1uso para los supremos objetos espi
rituales, hay suficientes formas exteriores en 10 existente. Por eso 
afirma (p. 83) que "la representaci6n del arte, inc1uso alIi donde 
su objeto es el mas espiritual de todos, nunca descansa en signos 
fijados arbitrariamente, sino en una significatividad de las formas 
organicas dada en la naturaleza». Von Rumohr piensa sobre todo 
en las formas ideales de los antiguos senaladas por Winckelmann. 
Pero el haber resaltado y recapitulado estas formas es el merito 
infinito de Winckelmann, aunque se hayan deslizado errores en re
laci6n con ciertas notas especiales. Asf, por ejemplo, Von Rumohr 
parece indicar que la prolongacion del abdomen, que Winckelmann 
(Geschichte der Kunst des Altertums (1764), libro 5, cap. 4, § 2) de
signa como una nota del antiguo ideal de las formas, ha sido to
mad a de estatuas romanas. Von Rumohr, en su polemica contra 10 
ideal, pide que el artista se entregue enteramente al estudio de 
la forma natural, ya que por primera vez aqui aparece en verdad 
10 propiamente bello. Pues el dice (p. 144): "La belleza mas impor
tante des cans a en aquel simbolismo de las formas, fundado en la 
naturaleza y no en la arbitrariedad humana, por el que estas se 
desarrollan en determinadas combinaciones a traves de notas y 
signos, en cuya contemplacion recordamos ciertos conceptos y re
presentaciones y adquirimos conciencia de determinados senti
mientos que dormitan en nosotros.» Y asf (p. 105, nota) «un rasgo 
secreto del espiritu, por ejemplo 10 que se llama idea, une al artis
ta con fenomenos emparentados de la naturaleza, y en estos eI 
aprende poco a poco a conocer cada vez mas c1aramente su propio 
querer y queda capacitado para expresarlo a traves de los mis
mos». 

De todos modos, en el arte ideal no puede hablarse de signos 
fijados arbitrariamente. Y si ha sucedido que las formas ideales 
de los antiguos han sido imitadas en abstracciones falsas y vacias, 
con descuido de la autentica forma natural, Von Rumohr hace bien 
en oponerse a ella con todas sus fuerzas. 

En esta oposici6n entre el ideal del arte y la naturaleza, 10 prin
cipal que debe constatarse es 10 siguiente. Las formas de contenido 

4. Vease referencia capitulo 1. 
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espiritual dadas en la naturaleza han de tomarse de hecho como 
simb6licas, en el sentido general de que no valen inmediatamente 
por sf mismas, sino que son una aparici6n de 10 interior y espiri
tual, expresado en ellas. Ya en su realidad fuera del arte, eso cons
tituye su idealidad, a diferencia de la naturaleza como tal, que no 
representa nada espiritual. Pero en el arte el contenido interior del 
espiritu en su nivel supremo ha de conseguir su forma exterior. 
Este contenido esta en el espiritu real humano, y asi, 10 mismo 
que el interior humano en general, tiene su forma exterior dada 
en la que se expresa. Por mas que deba concederse este pun to, 
cientificamente es una pregunta ociosa la de si en la realidad dada 
existen las bellas y expresivas formas y fisonomias de las que pue
de servirse el arte para representar, por ejemplo, a Jupiter -su 
majestad, quietud y poder-, Juno, Venus, Pedro, Cristo, Juan, Ma
ria, etc., de modo que baste con retratarlas. Puede argumentarse 
en favor y en contra. Pero la pregunta es empirica e inc1uso como 
tal permanece indecidible. Pues eI unico camino de decision seria 
la ostentacion real la cual seria imposible en 10 referente, por 
ejemplo, a los dioses griegos. Y en 10 tocante a la actualidad, el 
uno ha vis to bellezas consumadas, mientras que el otro no ha re
parado en bellezas mil veces mejores. Ademas, la belleza de la 
fon na en general no aporta todavia 10 que llamamos ideal, pues el 
ideal inc1uye a la vez la individualidad del contenido y, con ello, 
tambien de la forma. Por ejemplo, una cara enteramente regular y 
bella segun la forma, puede, sin embargo, resultar fria e inexpresi
va. Los ideales de los dioses griegos son individuos a los que, den
tro de la universalidad, no les falta una determinaci6n caracteris
tica. Y la vitalidad del ideal se cifra en que esa determinada actitud 
fundamental del espiritu, la cual ha de llegar a representarse, este 
elaborada perfectamente a traves de todos los aspectos particula· 
res de la aparicion externa -la actitud, la posicion, el movimiento, 
los rasgos de la cara, la forma y figura de los miembros, etc.-, de 
modo que no quede nada vacio e insignificante, sino que todo se 
muestre penetrado por dicha significaci6n. Por ejemplo, las escuItu
ras griegas que han sido descubiertas recientemente como pertene
cientes a Fidias, conmueven sobre todo por esa especie de vitali
dad que 10 penetra todo. El ideal se atiene todavia al rigor, y no 
ha realizado la transici6n a la e1egancia, la dulzura, la plenitud y 
la gracia, sino que mantiene aun cada forma en relacion fija con 
la significacion general que ha de tomar cuerpo. Esta vitalidad 
suprema distingue a los gran des artistas. 

Frente a 10 particular del mundo de los fenomenos reales, tal 
significacion fundamental ha de caIificarse de abstracta en si, so
bre todo en la escultura y pintura, que resaltan solamente un as
pecto, sin pasar a un desarrollo polifacetico, a la manera como, 
por ejemplo, Romero supo describir el caracter de Aquiles como 
duro y cruel, 10 mismo que como tierno y amistoso, sin recordar 
muchos otros rasgos psiquicos. En la realidad dada tambien puede 
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expresarse una significacion as!, pues, por ejemplo, apenas habra 
ninguna cara que no pueda transmitir el aspecto de la piedad del 
recogimiento, de la alegria, etc.; pero tales fisonomfas expres~n a 
la vez mil cosas mas, las cuales 0 bien no cuajan con la significa
cion fundamental que deben acufiarse, 0 bien no se hallan en nin
guna relacion proxima con ella. De am que un retrato se revele 
inmediatamente como retrato por su particularidad. En las anti
guas pinturas alemanas y en las holandesas, por ejemplo, frecuen
temeJ?-~e se eJ?-~uentra el d?nante con su familia, con su esposa, con 
sus hiJos e hlJas. Todos tlenen que aparecer mecidos en el recogi
miento, y la piedad brilla a traves d~ todos los rasgos; pero a la 
vez reconocem~s en los varones a blzarros guerreros, a hombres 
fuerte~ente agltados,. muy tentados en la vida yen la pasion de 
la accIOn,. y eJ?- las mUJeres vemos esposas de parecida tonica vital. 
En cambIO, Sl en estos cuadros mismos, famosos por la fidelidad 
de sus fisonomias al natural, comparamos con dichos rasgos a Ma
ria 0 santos y apo~toles que estan al lado, en sus caras solo puede 
leerse una expreslon; y todas las formas, la constitucion de los 
huesos, los musculos, los rasgos quiescentes y los movidos estan 
conc:~ntrados en es!a Uni~ expresi6n. S610 el encaje de toda'la for
maCIOn nos ~a la .diferencla entre el autentico ideal y la fotografia. 

Podemos Imagmarnos que el artista haya de escoger aquf y alIa 
entre 10 existente, las mejores formas y componerlas, 0 bien, com~ 
suce~e de h~c:ho, que en gr~bados en cobre 0 madera busque fiso
nomlas, P?SICIOnes, etc., a fin de encontrar autenticas fonnas para 
su co~temd<? Pe.ro la cosa .no queda conc1uida con ese congregar 
y eleglr. Mas ble~, el artlsta debe comportarse creativamente. 
Y, una vez conocldas las formas correspondientes en su propia 
fantasia ha de fonnar y configurar de un solo gol~ y con un sen
timiento profundo la significaci6n que 10 anima. 

B. LA DETERMINACIoN DEL IDEAL 

EI ideal como tal, que ~asta ahora hemos considerado segUn su 
concepto g~ne.ral, era relat1v~ente facil de concebir. Sin embargo, 
10 bello artlstlco, en tanto es Idea, no puede quedarse en semejan
te c0J?-cepto meramente general, sino que, segUn ese concepto mis
mo, tlene e~ si ~ete~inaci6n y particularidad y, en consecuencia, 
~or su propIa eXlgencla ha de pasar a la detenninaci6n real. A par
tir .de aqUl hem~s ?e preguntarnos en que manera, a pesar de la 
~ahda a la exteno~~ad y la finitud, a 10 no ideal, no obstante, el 
Ideal esta en. condiCIOnes de conservarse y la existencia finita es 
capaz .de reclbir en sf la idealidad de 10 bello artfstico. 

BaJo este aspecto hemos de tratar los siguientes puntos: 
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Primero, la determinacion del ideal como tal. 
Segundo, la determinaci6n en tanto se sigue desarrollando a tra

ves de su particularidad hacia la diferencia en sf y la solucion de 
la misma, cosa que designamos como accion. 

Tercero, la determinacion externa del ideal. 

I. LA DllTERMlNAcr6N IDEAL COMO TAL 

1. Lo divino como unidad y universalidad 

Hemos visto ya que el arte ha de tomar sobre todo 10 divino 
como punto central de sus determinaciones. Pero 10 divino, rete
nido por sf mismo como unidad y universalidad, esencialmente es 
tan solo para el pensamiento. Por eso, como carente en sf de ima
gen, esta sustrafdo al formar y configurar de la fantasia. Asi, los 
judfos y mahometanos tienen prohibido hacerse una imagen de 
Dios para la intuicion sensible. Por eso, aquf no queda espacio 
para las artes plasticas, que necesitan la mas concreta vitalidad de 
la figura. Y solo la liriea es eapaz de elevarse aDios, entonando 
un cantico a su poder y gloria. 

2. Lo divino como circulo de los dioses 

Pero, por otra parte, 10 divino, aunque se caracterice por la 
unidad y universalidad, no obstante, esta esencialmente detenni
nado en si mismo. Y en cuanto se libra asf de la abstraccion, se 
entrega tambien a la imaginacion e intuicion. Ahora bien, si la fan
tasia 10 concibe y representa imaginativamente en fonna de deter
minacion, por ello mismo se produce una multiplicidad de deter
minaciones, yaqui es donde comienza el campo autentico del arte 
ideal. 

Pues, en primer lugar, la unica substancia divina se escinde y 
astilla en una pluralidad de dioses que descansan autonomamente 
en si, tal como sucede en la intuicion politeista del arte griego. 
Y tambien para la representacion cristiana, Dios, frente a la pura 
unidad espiritual en si, aparece como hombre real, ligado a 10 te
rrestre y mundano. En segundo lugar, 10 divino por su aparici6n 
y realidad determinada esta presente y operante en el sentido y 
el animo, en el querer y hacer del hombre. Y asi, en esta esfera, 
hombres llenos de Dios, santos, martires, beatos, piadosos en ge
neral, se convierten tambien en un objeto adecuado del arte ideal. 
Pero con este principio de la particularidad de 10 divino y de su 
existencia determinada y mundana, aparece en tercer lugar la par
ticularidad de la realidad humana. Pues el animo humano entero, 
con todo aquello que 10 mueve en su interior y que es un poder en 
el, cada sensaci6n y pasion, todo interes profundo de nuestro pe-
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cho, toda esa vida concreta, constituye la materia viva del arte, y 
el ideal es su representacion y expresion. 

En cambio, 10 divino, como espiritu puro en si, solo es objeto 
del conocimiento pensante. Pero el espiritu encarnado en la acti
vidad, en tanto resuena siempre en el pecho humano, pertenece al 
arte. Sin embargo, aqui se presentan inmediatamente intereses y 
acciones especiales, determinados caracteres y estados y situacio
nes momentaneos de los mismos y, en general, el entrelazamiento 
con 10 exterior. Por eso hemos de indicar en que se cifra el ideal 
bajo el aspecto de la relacion con esta determinacion. 

3. Quietud del ideal 

Segun 10 que ya hemos indicado antes, tambien aqui hemos de 
decir que la pureza suprema del ideal solo podra consistir en que 
los dioses, en que Cristo, los apostoles, los santos, los penitentes 
y devotos sean puestos ante nosotros en su feliz quietud y satis
faccion, en una quietud que no esta afectada por 10 terrestre, con 
la indigencia y el impulso de sus multiples lazos, luchas y oposi
ciones. En este sentido, especialmente la escultura y la pintura 
han encontrado figuras ideales para los dioses particulares, 10 mis
mo que para Cristo como redentor del mundo, para los apostoles 
y santos particulares. Lo verdadero en si mismo dentro de la exis
tencia se representa aqui solamente en su existencia, como refe
rido a si mismo, y no como desgarrado fuera de si en las relacio
nes finitas. Cierto que este estar encerrado en si no carece de par
ticularidad, pero 10 particular que se escinde en 10 exterior y finito 
esta purificado en una determinacion simple, de modo que apare
cen totalmente borradas las huellas de un influjo y de una deter
minacion desde el exterior. Esta quietud eterna en si carente de 
~ccion, 0 este descansar -como en Hercules, por eje~plo- cons
tltuye tambien en la determinacion el ideal como tal. Por tanto, si 
los dioses entran en relaciones, no obstante deben permanecer en 
su soberania imperecedera e inalterable. Pues Jupiter, Juno, Apolo, 
Marte, por ejemplo, ciertamente son poderes determinados, pero 
son a la vez poderes firmes, que conservan en si su libertad auto. 
noma, aunque su actividad este dirigida hacia fuera. Y asi, dentro 
de la determinacion del ideal, no puede aparecer una unica par
ticularidad, sino que la libertad espiritual ha de mostrarse en si 
misma como totalidad y, en ese descansar en si, como la posibili
dad de todo. 

~as abajo, en la region de 10 mundano y humano, 10 ideal se 
mamfiesta operante de tal manera que un determinado contenido 
substancial, el cual llena al hombre, conserve la fuerza de dominar 
10 ~eramente particular de la subjetividad. Asi 10 particular en el 
sentIr y hacer es sustraido a la casualidad, y la particularidad 
concreta es representada en una gran concordancia con su auten-
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tica verdad mtema. Y, en general, 10 que se llama noble, excelente 
y perfecto en el pecho humano, no es sino el hecho de que la ver
dadera substancia de 10 espiritual, moral y divino se anuncia como 
10 pOderoso en el sujeto y, por eso, el hombre cifra su actividad 
viva, su fuerza de voluntad, sus intereses, pasiones, etc., solamente 
en eso substancial, para dar alli satisfaccion a sus verdaderas ne
cesidades intemas. 

Sin embargo, por mas que en el ideal este resumida de manera 
simple la determinacion del espiritu y de su manifestacion, no obs
tante, con la particularidad salida a la existencia esta unido a la 
vez el principio del desarrollo, y asi con la re1acion hacia fuera es
tan unidos inmediatamente la diferencia y la lucha de los opues
tos. Esto nos conduce a una consideracion mas detallada de la de
terminacion diferente, procesual del ideal, que podemos entender 
en general como acci6n. 

II. LA ACCI6N 

A la determinacion como tal, en cuanto ideal, Ie corresponde la 
alegre inocencia de la felicidad celeste, semejante a la de los an
geles, la quietud sin accion, la soberania de un poder que descansa 
autonomamente en si, 10 mismo que la capacidad y resolucion de 
10 substancial en si mismo. Sin embargo, 10 interior y espiritual es 
tambien movimiento activo y desarrollo. Y el desarrollo no se pro
duce sin uniIateralidad y escision. El pleno espiritu total, desple
gandose en sus momentos particulares, sale de si y se situa enfren
te, en medio de la confusion mundana, y en ese desgarramiento 
no puede sustraerse al infortunio y desdicha de 10 finito. 

Inc1uso los dioses etemos del politeismo no viven en paz eter
na. Se entregan a partidos y luchas con pasiones y fines opuestos 
y tienen que someterse al destino. Ni el Dios cristiano queda exen
to de pasar a la humillacion del sufrimiento, a la infamia de la 
muerte, y no se libra del dolor psiquico, que Ie hace exclamar: 
<<jDios mio, dios mio!, ,por que me has abandonado?» Su madre 
sufre la misma pena amarga, y la vida humana en general es una 
vida de contienda, de luchas, de dolores. Pues la grandeza y la 
fuerza solo se mide verdaderamente en la grandeza y fuerza de la 
oposicion, desde la cual el espiritu se recoge para la unidad en si. 
La intensidad y profundidad de la subjetividad se muestran con 
tanto mas fuerza, cuanto mas infinita y terrible es la manera en 
que se despliegan las circunstancias, cuanto mas desgarradoras 
son las contradicciones bajo las cuales ella ha de permanecer firme 
en si misma. Solo en ese desarrollo se acredita el poder de la idea 
y del ideal, pues el poder consiste solamente en conservarse en 10 
negativo de sf mismo. 

Pero 10 particular del ideal entra en relaciones hacia fuera a 
traves de tal evoluci6n y, con ella, se introduce en un anchuroso 
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mundo. Este, en lugar de representar en S1 mismo la lihre concor
dancia ideal del concepto con su realidad, muestra mas bien una 
existencia que no es como deberia de ser. Por eso, en la considera
ci6n de esas relaciones hemos de llegar a entender en que medida 
las determinaciones en las que entra el ideal, 0 bien contienen por 
sf mismas la idealidad, 0 bien pueden hacerse mas 0 menos capa
ces de ella. 

Bajo este aspecto hemos de centrar mas de cerca nuestra aten
ci6n en tres puntos: 

Primero, el estado general del mundo, que es el presupuesto 
para la acci6n individual y sus caracteres. 

Segundo, la particularidad del estado cuya determinaci6n pro
duce la diferencia y la tensi6n en aquella unidad substancial, pro
vocando asf la acci6n, 0 sea, la situaci6n y sus conflictos. 

Tercero, la comprensi6n de la situaci6n por parte de la subjeti· 
vidad y la reacci6n por la que sale a escena la lucha y la soluci6n 
de la diferencia, es decir, la autentica acci6n. 

1. El estado general del mundo 

La subjetividad ideal, como sujeto vivo, de por si esta destinada 
a obrar, a moverse y actuar, en tanto debe desarrollar y ejecutar 
10 que hay en ella. Con ese fin necesita un mundo circundante 
como suelo general para sus realizaciones. Si en este sentido ha
blamos de estado, bajo tal termino hemos de entender la forma 
general en que esta dado 10 substancial, 10 cual, como la autenti
camente esencial dentro de la realidad espiritual, mantiene uni· 
das todas las manifestaciones de la misma. As! se puede hablar, 
por ejemplo, de un estado de la formaci6n, de las ciencias, del sen· 
timiento religioso, de la economia, de la administraci6n de justi· 
cia, de la vida familiar y de otras instituciones. Pero, de hecho, 
todos estos aspectos son solamente formas de un mismo espfritu 
y contenido, que se explicita y realiza en elIas. Ahora bien, en tan
to aqui se habla mas en concreto del estado de la realidad espiri. 
tual en el mundo, hemos de abordarla bajo el aspecto de la volun
tad. Pues el espfritu entra en la existencia a traves de la voluntad, 
y los inmediatos vfnculos substanciales de la reaIidad se muestran 
en la manera concreta bajo la cual entran en acci6n las determina. 
ciones de la voluntad, los conceptos de 10 moral y legal, y de 10 
que en general llamamos justicia. 

Y se pregunta c6mo ha de estar hecho semejante estado gene
ral del mundo para mostrarse adecuado a la individualidad del 
ideal. 
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a. La autonomia individual: la epoca de los heroes 

A partir de 10 anterior podemos constatar los siguientes puntos: 

a) El ideal es unidad en si, y no s610 unidad formal exterior, 
sino unidad inmanente del contenido en sf mismo. A este substan
cial y unitario descansar en sf, como autosuficiencia, 10 hemos ca
racterizado antes como quietud y feIicidad del ideal. En nuestro 
nivel actual queremos resaltar esta determinaci6n bajo el aspecto 
de la autonomia (estar en sf), y exigimos del estado general del 
mundo que aparezca en forma de autonomia, para que pueda re
cibir en sf la forma del ideal. 

Pero cautonomfa,. es una expresi6n ambivalente. 
aa) Pues, normalmente, 10 substancial en si mismo, por ramn 

de esta substanciaIidad y causaIidad, se llama ya 10 simplemente 
aut6nomo, y acostumbra a denominarse 10 divino y absoluto en 
S1. Pero, retenido en esa universaIidad y substancia como tal, no 
es sUbjetivo en sl mismo, y, por ello, encuentra su oposici6n fija 
en 10 particular de la individuaIidad concreta. Pero en tal oposi
ci6n, como en la oposici6n en general, se pierde la verdadera auto
nomia. 

PP) A la inversa, aunque s610 sea en un sentido formal, es 
usual atribuir autonomfa a la individuaIidad que descansa en sf, 
con la firmeza de su caracter sUbjetivo. Ahora bien, un sujeto que 
carece del verdadero contenido de vida, de modo que esos poderes 
y substancias estan ahf para sf mismos, estan fuera de el y perma
necen un contenido extraiio para su existencia interior y exterior, 
cae igualmente en la oposici6n a 10 substancial en verdad y pierde 
en consecuencia la posici6n de una autonomfa y libertad llena de 
contenido. 

La autonomfa plena consiste solamente en la unidad y compe
netraci6n entre individualidad y universalidad, pues hemos de de
cir tanto que 10 universal s610 alcanza realidad concreta a traves 
de 10 singular, como que el sujeto individual y particular solamen
te en 10 universal encuentra la base inconmovible y el autentico 
contenido de su realidad. 

yy) Por tanto, de cara al estado general del mundo, aqui s610 
podemos considerar la forma de la autonomia en manera que la 
universalidad substancial en ese estado, para ser aut6noma, ha de 
tener en si misma la forma de la subjetividad. La pr6xima forma 
de aparici6n de esa identidad que viene a nuestra mente es la del 
~ensamiento. En efecto, el pensamiento, por una parte, es subje
tlVO y, por otra parte, como producto de su verdadera actividad 
tiene 10 universal y es ambas cosas, universalidad y subjetivi
dad en libre unidad. Sin embargo, 10 general del pensamiento no 
pertenece al arte en su belleza, y, ademas, en el pensamiento, Ia 
mdividuaIidad especial en su naturaIidad y figura, asf como en su 
acci6n y realizaci6n practica, no se halla en armonfa necesaria con 
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la universalidad del pensar. Por el contrario, se produce 0 puede 
producirse una diferencia entre el sujeto en su realidad concreta 
y el sujeto como pensante. Esta separacion afecta al contenido de 
10 universal mismo. Pues, en efecto, cuando 10 autentico y verda
dero comienza a distinguirse en el sujeto pensante de la realidad 
restante, tambi6n en la aparici6n objetiva como universal para si 
se ha separado del resto de 10 existente y ha recibido firmeza y po
der de existencia frente a ello. Pero en el ideal la individualidad 
especial ha de encontrarse en armonia inseparable con 10 substan
cial. Y en tanto corresponde al ideal la libertad y autonomfa de la 
subjetividad, en la misma medida el mundo circundante de esta
dos y relaciones no puede tener ninguna objetividad esencial para 
sf, con independencia de 10 subjetivo e individual. El individuo 
ideal ha de ser acabado en sf, 10 objetivo ha de ser todavia 10 suyo 
y no ha de moverse y realizarse para sf desligado de la individuali
dad de los sujetos, pues de otro modo el sujeto retrocede como 
10 meramente subordinado frente al mundo terminado para sf. Por 
tanto, en este sentido 10 universal tiene que ser real en el indivi
duo como 10 propio y mas propio del mismo, pero no como 10 pro
pio del sujeto en tanto 61 tiene pensamientos, sino como 10 propio 
de su caracter y animo. Por decirlo de otro modo, para la unidad 
de 10 universal y 10 individual, frente a la distincion y mediacion 
del pensamiento, exigimos la forma de la inmediatez, y la autono
mia a la que nos referimos recibe la forma de la autonomia inme
diata. Pero a ello va ligada la casualidad. Efectivamente, si 10 uni
versal y fundamental de la vida humana esta fundado en la auto
nomfa de los individuos tan s610 de manera inmediata como su 
subjetivo sentimiento, animo y disposicion de caracter, y si no ha 
de lograr ninguna otra forma de existencia, por ello mismo queda 
confiado ala casualidad de la voluntad y de la ejecucion. Entonces 
permanece tan solo 10 peculiar precisamente de estos individuos y 
de su forma de sentir, y como propiedad particular de los mismos 
no tiene ningUn poder y necesidad de imponerse por si mismo, 
sino que, en lugar de realizarse siempre de nuevo en una forma 
general que ha quedado fijada por si misma, aparece puramente 
como decision, ejecucion y omision arbitraria del sujeto que des
cansa Unicamente en si, de sus sentimientos, disposiciones, fuer
zas, capacidades, de su astucia y habilidad. 

Por tanto, esta especie de casualidad constituye 10 caracteristi
co del estado que hemos exigido como el suelo y la forma entera 
de aparicion del ideal. 

11) Para que aparezca mas claramente la forma determinada 
de tal realidad, vamos a dirigir una mirada a la forma opuesta de 
existencia. 

aa) :£sta se da allf donde el concepto moral, la justicia y su 
libertad racional han sido elaborados y se han acreditado ya bajo 
la forma de un orden legal, de modo que este ahora esta ahi en 
10 exterior como necesidad inmovil en si, sin depender de la indi-
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vidualidad y subjetividad especial del animo y del caracter. Esto 
sucede en la vida del Estado, donde el ideal aparece de acuerdo 
con el concepto del Estado; pues no todo encuentro de individuos 
en una asociacion, no toda tribu patriarcal merece llamarse Es
tado. En el verdad.ero Estado, las leyes, las costumbres los dere
chos tienen validez en tanto constituyen las universale~ determi
naciones racionales de la libertad, y tienen validez en esa univer
salidad y abstraccion, de modo que ya no dependen de la casuali
dad del arbitrio y de la peculiaridad particular. Asi como la con
ciencia ha llevado ante sf las prescripciones y leyes en su univer
salidad, de igual manera estas tambien son externamente reales 
como ese universal que sigue para si su curso adecuado al orden, 
y que tiene poder sobre los individuos cuando ellos intentan oponer 
su arbitrariedad en forma lesionante a la ley. 

PP) Semejante estado supone la separacion existente entre la 
universaIidad de la razon legisladora y la vida inmediata, enten
diendo por vida aqueUa unidad en la que todo 10 substancial y 
esencial de la moralidad y justicia solo ha logrado realidad todavfa 
en los individuos como sentimiento y persuasion, de modo que es 
manejado por ellos exclusivamente. En el Estado ya formado, el 
derecho y la justicia, 10 mismo que la religion y la ciencia, 0 por 
10 menos la preocupacion por la educacion para la religiosidad y 
la ciencia, pertenecen al poder publico, que se dirige por ellos 
y los impone. 

yy) Los individuos particulares han de adherirse y someterse 
al orden firme del Estado, pues ellos, con su caracter y animo, ya 
no son 1a Unica existencia de los poderes morales, sino que, par 
el contrario, como sucede en el verdadero Estado, han de hacer 
que su manera de sentir particular, sus opiniones y sensaciones 
sUbjetivas se rijan por esa legalidad y esten en concordancia con 
ella. Esta adhesion a la racionalidad objetiva del Estado indepen
diente de la arbitrariedad individual, 0 bien puede ser una mera 
sumision, porque los derechos, leyes e instituciones, como 10 pode
roso y valido, ejercen fuerza coactiva, 0 bien puede brotar del libre 
reconocimiento y comprension de la racionalidad de 10 dado, de 
modo que el sujeto se encuentre de nuevo a sf mismo en 10 obje
tivo. Pero tambien entonces los individuos particulares son y per
manecen solamente 10 accesorio, y no tienen ninguna substanciali
dad en sf mismos fuera de la realidad del Estado. Pues 1a substan
cialidad ya no es 1a propiedad especial de este 0 aquel individuo, 
sino que esta acuiiada para sf misma en manera universal y nece
saria bajo todos los aspectos hasta el minimo detalle. Por eso, las 
acciones juridicas, morales y legales que los individuos realizan 
en interes y en el curso del todo, su querer y ejecutar, mantenidos 
frente al todo, permanecen insignificantes como elIas mismos y no 
pasan de ser un mero ejemplo. Pues sus acciones son siempre una 
realizacion enteramente parcial de un caso particular. No son la 
realizacion del mismo como una universaIidad, en el sentido de 
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que esta accian, este caso se convierta con ello en ley, 0 como ley 
sea llevado a su aparici6n. De igual manera no depen~e ~e~ querer 
de los individuos como tales el que el derecho y la jUstlcla tenga 
validez 0 no; esta tiene validez en y para si, y a~que eUos ,no. 10 
quisieran la tendria igualmente. Cierto que 10 uruversal y pubhco 
tiene el i~teres de que todos los individuos se. m~e~tren conc<;>rdes 
con ello, pero, bajo este aspecto, no son los mdl":lduos partlcula. 
res los que fundamentan el interes de que pn:cISa~ente por la 
concordancia de esto 0 aquello llegue a consegwr validez 10 re~to 
y justo; no es necesaria tal contribucion individ~alizada, el castJgo 
hace valer 10 recto y justo aunque esto sea leslOnado. 

La posicion subordinada del sujeto particular en el Estado for. 
mado se muestra finalmente en que cada individuo solo tiene una 
participacion determinada y siempre limitada en el todo. En el 
verdadero Estado el trabajo para 10 general, por ejemplo, en la 
sociedad burguesa la actividad para el comercio y la industria, 
etc esta dividido de muchisimas maoeras, de modo que el Estado 
ent~ro no aparece como la accion concreta de un individuo, no 
puede confiarse al arbitrio, a la fuerza, al valor, a la valentia, al 
poder y la compr~~sion del mis~o. Mas bien, las innu~e:ables 
ocupaciones y actlvldades de la vIda estatal han de at~bwrse a 
una actitud igualmente innumerable de actores. E! cast~go. ~e un 
delincuente, por ejemplo, ya no es asunto del he~l.smo lO~V1dual 
y de la virtud de un mi~mo. ~ujeto, sin~ q.~e s~ diVide en dlVersos 
momentos, en la investlgaclOn y el enJwclamlento del hecho, en 
la sentencia y su ejecuci6n. Y, por ~u p~rte, ca~a uno de es~?s mo
mentos principales tiene sus proplas dlferenclas, en re,laclOn con 
las cuales los individuos solamente Uevan a cabo algun aspecto 
muy particular. El que actuen las leyes, pu~s'. no es asunto .de un 
unico individuo, sino que resulta de una mUltIple colaborac16n en 
el orden establecido. Ademas, se prescriben a cada uno los pun~os 
de vista generales como pau~a para su acti~~~, y 10 que el rea~JZa 
segUn estas reglas es sometldo a su vez al jWCIO y control de ms. 
tancias superiores. 

y) Bajo todos estos aspecto~, en un Est~do.l~galmente ,or<:!e
nado, los poderes publicos no tlenen f?rma lOdlvl~ual en. Sl mlS. 
mos, sino que 10 general como tal domma en su unlVersal~~d, en 
la que la vitalidad de 10 individual aparece como supnmlda 0 
como secundaria e indiferente. Por tanto, en tal estado no puede 
encontrarse la autonomia que exigimos. Por eso, para la libre con· 
figuraci6n de la individualidad hemos exigido los estados opues. 
tos, en los que la vigencia de 10 moral. descansa solamente en los 
individuos, que por su voluntad especial y la destacada g~andeza 
y actividad de su canicter se ponen a la cabeza de la re~dad en 
la que viven. Siendo asi, 10 justo permanece su mas propla reso
lucion, y cuando por su acci6n lesionan 10 moral en y para sf, .no 
hay ninguna instancia publica detentadc;'ra del poder q~e Ic:s. Plda 
cuentas y los castigue. Mas bien, los gula solamente la justlcla de 
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una necesidad interior, que se individualiza vivamente en caracte
res especiales, en casualidades y circunstancias exteriores, y s610 
en esta forma se hace real. En esto se distingue el castigo de la 
venganza. El castigo legal hace valer el derecho general estable
cido contra el delito, y se Beva a cabo segUn normas generales a 
traves de los organos del poder publico, por medio del juicio y del 
juez, que como persona~ son 10 accidental. La venga~za. t~mbien 
puede ser justa en si mlsma, pero descansa en la sub1etwtdad de 
los que se hacen cargo de la acci6n acontecida y, por el derecho 
de su propio pecho y sentimiento, vengan la injusticia en el culpa. 
ble. Por ejemplo, la venganza de Orestes fue justa, pero ella lIev6 
a cabo solamente segUn la ley de su virtud particular, y no en vir. 
tud de una sentencia juridica. Por tanto, en e1 estado al que recu. 
rrimos para la representaci6n artfstica, 10 moral y justo ha de 
recibir constantemente forma individual, en el sentido de que de
pende exclusivamente de individuos, y s610 en elIos y a traves de 
eUos adquiere vida y realidad. Asi, por aiiadir otro aspecto, en los 
Estados ordenados la existencia exterior del hombre esta asegura. 
da, su propiedad esta protegida, y, propiamente, el tiene para si 
y por sf solamente su sentir y comprensi6n sUbjetivos. Por el con. 
trario, en dicha situaci6n sin Estado, tambien la seguridad de Ia 
vida y la propiedad descansa solamente en Ia fuerza y valentia in. 
dividual de cada uno, que ha de cuidar de su propia existencia y 
de la conservaci6n de 10 que Ie corresponde y compete. 

Ese estado es el que denominamos tiempo de los heroes. Pero 
no es aqui el lugar para esclareeer eual de esos estados es el me. 
jor, el de una vida estatal formada, 0 el del t.iempo de los heroes. 
Aqui hemos de habemoslas solamente con el Ideal del arte, y para 
el arte no es neeesario que se presente en la manera indicada la 
separacion entre universalidad e individualidad, por mas que esta 
diferencia sea necesaria para el resto de la realidad de la existen. 
cia espiritual. Pues el arte y el ideal es 10 universal en tanto 10 
configura para la intuici6n y, por tanto, se halla todavia en unidad 
inmediata con 10 particular y con su vitalidad. 

aa) Esto tiene lugar en la lIamada epoea de los heroes, que 
se presenta como un tiempo en el que la virtud, la apE"CT] en el 
sentido de los griegos, constituye el fundamento de las aeciones. 
En este sentido hemos de distinguir entre apE"CT] y virtus en su 
acepci6n rom ana. Los romanos tuvieron ir~.mediatamente su ciu. 
dad, sus instituciones legales, y la personahdad tenfa que confiar. 
se el Estado como el fin general. Ser un romano en forma mera. 
mente abstracta, en la propia subjetividad energic~ representar 
solamente al Estado romano, la patria y su soberanla y poder, es 
la seriedad y dignidad de la virtud de los romanos. Los heroes, 
por el eontrario, son individuos que, desde la autonomia de. su 
caracter y de su albedrio, taman sobre si el todo de una accl6n 
y la realizan; en elIos, la ejecuci6n de 10 recto y moral se presenta 
como un sentimiento individual. Esta unidad inmediata entre 10 
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substancial y la individualidad d~ las tendencias, de lo~ i~~ulso~, 
del querer se da en la virtud gnega, de m~do que la mdIvIdua.h
dad es la ley para si misma, si~ estar s.0r.n~tlda a una I~y que eXIS
ta para si misma, a la sentencla X al JUICIO: Asi, por eJemplo, los 
heroes griegos aparecen en una epoca prevIa a la ley, 0 son ellos 
mismos fundadores de Estados, de modo que el derecho y el or
den, la ley y la costumbre nacen de ellos y se ~ealiz~ como su 
obra individual, vinculada a ellos. En este sentI~o, Hercule~ .fue 
ensalzado por los antiguos, que 10 tienen por un Ideal de ongma
ria virtud heroica. Su libre virtud aut6noma, por la que el, desde 
su voluntad particular, se enfrenta a la injusticia y lucha contra 
monstruos humanos y naturales, no es el estado general de su 
tiempo sino que Ie pertenece exc1usiva y peculiarmente. Y en 
medio de todo ello no es precisamente un heroe moral, como 10 
muestra su historia con las cincuenta hijas de Tespias, que conci
bieron de el en una noche, ni tampoco distinguido, si recordamos 
el establo de Augias,* sino que el aparece como una imagen del 
perfecto vigor aut6nomo de 10 justo, para cuya realizaci6n el se 
someti6 por voluntad libre y propio arbitrio a innumerables pena
lidades y trabajos. Cierto que Hercules reaIiza una parte de sus 
acciones a servicio y por mandata de Euristeo, pero esa dependen
cia es un nexo enteramente abstracto y no un vinculo plenamente 
legal y fijo, por el que se Ie sustrajera la f~erza de ~a indivi~uali
dad que actua aut6nomamente por si mIsma. D~ tJpo se~eJante 
son los heroes homericos. Es verdad que ellos tIenen un Jefe co
mtIn, pero su uni6n no es una relaci6n legal fijada previamente, 
la cual les obIigue a la sumisi6n. Mas bien, ellos siguen volunta
riamente a Agamen6n, que no es un monarca en el sentido act~al 
de la palabra; y asi cada uno de los heroes imparte su conseJo; 
el irritado Aquiles se separa aut6nomamente; y en general cada 
uno va y viene, lucha y descansa segUn Ie place. Los heroes. de 
la antigua poesia arabe aparecen con una autonomia pareCIda, 
que no esta atada a un orden fijado de una vez para siempre. Los 
heroes no son meras particulas de tal orden. Y tambien el Scha
nana de Firdusi nos presenta figuras semejantes. En el occidente 
cristiano el feudalismo y la caballeria es el suelo para el heroismo 
libre y para las individuaIidades que descansan en si mismas. De 
este tipo son los heroes de la mesa redonda, asi como el cfrculo 
de heroes, cuyo punto central es Carlomagno. Carlos, 10 mismo 
que Agamen6n, esta rodeado de figuras libres de Mr~es. Y, en 
cierto modo, se siente impotente para mantenerlos urudos, pues 
debe recabar consejo de sus vasallos y se ve forzado a contemplar 
c6mo ellos siguen sus propias pasiones. Aunque eche venablos 
como Jupiter en el Olimpo, 10 dejan plantado en sus empresas y 

* El rey Augias tenia un rebaiio de tres mil vacas. Sus establos no habian sido 
limpiados en treinta aiios. Hercules desvi6 el qIrso del Alfeo e hizo pasar sus a~as 
par los establos. 

corren independientemente en busca de aventuras. El modelo con
sumado de ese tipo de relaci6n se encuentra en el Cid. Tambi~n 
el es miembro de una alianza, depende de un rey, y debe cumplir 
sus obligaciones de vasallo. Pero a esa alianza se opone la ley del 
honor como la voz dominadora de la propia personalidad, por 
cuyo esplendor sin mancilla, nobleza y fama lucha el castellano. 
Y tambien aqui el rey 0010 con el consejo y la aprobaci6n de sus 
vasallos puede juzgar, decidir y guerrear. Si ellos no quieren, no 
acuden a combatir, ni se someten a una mayoria de votos, sino 
que cada uno esta ahi para si mismo y saca de si su voluntad y 
su fuerza para la acci6n. Una imagen igualmente esplendorosa de 
autonomia independiente nos ofrecen los heroes sarracenos, que 
se nos muestran en una forma casi mas dura todavia. Incluso el 
maese raposo nos renueva el aspecto de semejante estado. Cierto 
que el le6n es senor y rey, pero el lobo, el oso, etc., se sientan 
juntamente como consejeros; el maese y los otros se comportan 
como les viene en gana; si se produce una acusaci6n, el pfcaro 
miente con descaro y astucia, 0 encuentra intereses particulares 
del rey y de la reina que el sabe aprovechar, engatusando pru
dentemente a su senor para 10 que quiere. 

f3f3) Asi como en el estado heroico el sujeto se halla en cone
xi6n inmediata con todo su querer, hacer y llevar a cabo, de 
igual manera aswne indivisamente las consecuencias que se siguen 
de su acci6n. Nosotros, por el contrario, cuando actuamos 0 enjui
ciamos acciones, para imputar una acci6n a un individuo exigimos 
que el haya sabido y conocido el tipo de su acci6n y las circuns
tancias bajo las cuales la ha realizado. Si el contenido de las 
circunstancias es de otro tipo y, en este sentido, la objetividad os
tenta caracteristicas distintas de las que se han presentado en la 
conciencia del actor, entonces el hombre actual no carga con la 
totalidad de 10 que ha hecho, sino que se desentiende de la parte 
de su acci6n que por ignorancia 0 desconocimiento de las circuns
tancias ha llegado a ser distinta de 10 que se proporua la propia vo
luntad, imputandose a sf mismo solamente 10 que el ha sabido y 
ha realizado con prop6sito e intenci6n en dependencia de este 
saber. EI caracter heroico no hace esta distinci6n, sino que respon
de de la totalidad de su acci6n con su individualidad entera. Edi
po, por ejemplo, de camino hacia el oraculo, e!1cuentra a un .hom
bre y 10 mata en la contienda. En nuestros dias esto no sena un 
crimen, pues el hombre se mostr6 violento con ~dipo. Pero ese 
hombre era su padre, y la esposa era su madre; sm saberlo, con
trajo un matrimonio incestuoso. No obstante, Edipo se reconoce 
autor de toda esta profanaci6n, y se castiga a sf mismo como pa
rricida e incestuoso, aunque ni el hecho de matar a su padre, ni 
el de acostarse con su madre fue objeto de su saber y querer. La 
pureza y totalidad aut6noma del caracter heroico no quiere com
partir la culpa y no sabe nada de esta oposici6n entre las inten
ciones subjetivas y la accion objetiva, con sus consecuencias. Por 
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el contrario, en el embrollo y la ramificaci6n de la acci6n actual 
cada uno recurre a los otros y desplaza de sf la culpa tanto como 
puede. Bajo este aspecto nuestro punto de vista es mas moral, 
pues en 10 moral constituyen un momento principal la parte sub
jetiva del saber acerca de las circunstancias, asi como la persua. 
si6n relativa al bien y la intenci6n interna en la acci6n. Pero en 
la epoca de los heroes, en la que el individuo es esencialmente 
uno y 10 objetivo, como salido de el, es y permanece suyo, el suo 
jeto confiesa haber hecho por si solo y enteramente 10 que ha he
cho, asumiendo completamente 10 acontecido. 

19ualmente, el individuo heroico no se separa del todo moral 
al que pertenece, sino que tiene conciencia de que el se halla en 
unidad substancial con ese todo. En cambio, segful nuestra repre· 
sentaci6n actual, nosotros como personas, con nuestros fines y re
presentaciones personales, nos separamos de los fines de dicha to
talidad. El individuo hace 10 que el hace desde su propia persona· 
lidad para sf mismo como persona, y, por eso, se responsabiIiza so
lamente de su propia acci6n, pero no de la acci6n del todo substan
cial al que pertenece. De ahi que distingamos, por ejemplo, entre 
persona y familia. La epoca heroica no conace semejante separa· 
ci6n. La culpa de los antepasados fluye hacia los descendientes, y 
una generaci6n entera sufre por el primer delito; el destino de la 
culpa y de la prevaricaci6n se hereda. A nosotros esa condenaci6n 
nos pareceria injusta como un destino ciego. Entre nosotros, 10 
mismo que las acciones de los antepasados no ennoblecen a los 
hijos y nietos, de igual manera los delitos y castigos de los pro
genitores no deshonran la descendencia, y menos todavia pueden 
manciIlar su caracter subjetivo. Es mas, para la mentalidad actual 
incluso la confiscaci6n de la fortuna familiar es un castigo que 
lesiona el principio de la mas profunda libertad subjetiva. Pero en 
la antigua totalidad plastica el individuo no esta aislado en sf, 
sino que es miembro de una familia, de una tribu. Por eso, el ca
racter, la acci6n y el destino de la familia es asunto de cada 
miembro. Y lejos de renegar de las accciones y del destino de sus 
padres, por el contrario, cada miembro particular los asume vo
luntariamente como suyos. Los mayores viven en el, y el es 10 que 
han sido, padecido y realizado sus padres. Esto nos parece duro 
en la actualidad; pero, por otra parte, el estar ahi solamente para 
si mismo, y la autonomia subjetiva asi lograda, es solamente la 
autonomia abstracta de la persona. La individualidad heroica, por 
el contrario, es mas ideal, pues no se satisface en si con la mera 
libertad e infinitud formal, sino que permanece unida en identidad 
inmediata con todo 10 substancial de las relaciones espirituales, 
que ella conduce a una realidad viva. En ella 10 substancial es in· 
mediatamente individual y asi el Individuo es substancial en sf 
mismo. 

yy) Aqui puede encontrarse una raz6n de que las figuras idea,.:~i 
les del arte se situen en la epoca mftica, en los mas mas antiguos 
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d.el pasado como el mejor suelo de su realidad. Pues si las mate
nas estan tomadas del presente, dado que su forma peculiar tal 
como existe realmente, esta fijada en la representaci6n bajo t~os 
sus aspectos, en tal caso los cambios, que el poeta no puede evitar 
facilmente despiertan la apariencia de 10 meramente hecho e in: 
tencionado. El pasado, por el contrario, pertenece solamente al reo 
cuerdo, y este realiza por si mismo la envoltura de los caracteres, 
hechos y acciones con el vestido de la universalidad, a traves de 
la cual no irradian las especiales particularidades exteriores y ca. 
suales. Mas bien, a la existencia real de una acci6n 0 de un carac. 
ter pertenecen muchas circunstancias y condiciones mediadoras de 
menor alcance, muchos sucesos y actos particulares, mientras que 
en la imagen del recuerdo estan disueltas todas estas casualidades. 
En esta liberaci6n de la casualidad exterior el artista cuando las 
acciones, historias y caracteres pertenecen ~ tiempos ~ntiguos, tie
ne mana libre de cara a 10 particular e individual en su forma de 
configuraci6n artistica. Cierto que el lleva consigo recuerdos his
t6ricos, a partir de los cuales ha de elaborar el contenido y la for. 
ma de 10 universal. Pero, segful deciamos, la imagen del pasado, 
y~ como imagen, tiene la ventaja de una mayor universalidad, 
mlentras que los mUltiples hilos de mediaci6n de condiciones y 
relaciones, con todo el entorno de su finitud, ofrecen a la vez los 
medios y puntos de apoyo para no borrar la individualidad, de la 
que tambien tiene necesidad la obra de arte. Ademas, la epoca 
heroica, en comparaci6n con un estado posterior mas diferencia. 
do, ofrece la ventaja de que en tales dias el caracter particular y 
el individuo en general no se encuentran enfrentados a 10 substan. 
cial, moral y juridico como una necesidad legal, y en este sentido 
el poeta tiene inmediatamente ante ello que exige el ideal. 

Shakespeare, por ejemplo, para sus tragedias tom6 muchas ma. 
terias de las antiguas cronicas 0 novelas, las cuales nos hablan de 
un estado que todavia no se ha desplegado en un orden completa. 
mente fijo, de modo que alIi alin es 10 dominante y decisivo la 
vitalidad del individuo en su resoluci6n y ejecuci6n. En cambio, 
sus dramas autenticamente hist6ricos tienen en sf un ingrediente 
principal de elementos hist6ricos meramente exteriores al actor 
y, por eso, distan ya mas de la forma de representaci6n ideal, aun. 
que tambien aquf las circunstancias y acciones toman cuerpo gra. 
cias a la fuerte autonomia y al capricho de los caracteres. No obs. 
tante, hemos de resaItar que estos en su autonomia son un des. 
cansar en si meramente formal, mientras que en la autonomia 
de los caracteres heroicos tambien ha de incluirse esencial. 
mente el contenido, cuya realizacion se han propuesto elIos 
como fin. 

En relaci6n con el suelo general del ideal, este ultimo punto 
refuta tambien la representacion de que en ese campo sea es. 
pecialmente apropiado 10 idilico, pues ahi no se da en manera al. 
~a la escisi6n entre 10 legal y necesario, por un lado, y el indio 
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viduo vivo, por otro. Por sencillas y originarias que sea!! las .si. 
tuaciones idilicas, y por mas que elIas se mantengan aleJadas m
tencionadamente de la prosa formada de la existencia espiritual, 
sin embargo, esta simplicidad, de otro lado, en 10 tocante al con· 
tenido autentico no tiene suficiente interes para poder valer como 
el fundamento y suelo mas autentico del ideal. Pues este suelo no 
lleva en si los motivos mas importantes del canicter heroico, la 
patria, la moralidad, la familia, etc., y su evoluci6n; todo el nu
eleo de su contenido se reduce a que se ha perdido una oveja 0 

enamorado una doncella. Asf 10 idilico con frecuencia no es sino 
una huida y diversi6n del animo, para 10 cual se presta la dulzura 
y blandura femenina, como sucede, por ejemplo en Gessner.5 En 
nuestro tiempo los estados idilicos tienen otro defecto. Esta sim· 
plicidad, 10 casero y rUstico en el sentimiento del amor, 0 la pIa· 
cidez de un buen cafe al aire libre, etc., presentan escaso interes, 
pues en esa vida de cura de aldea se abstrae de otras conexiones 
mas amp lias con fines y relaciones de mayor envergadura. En este 
sentido merece encomio el genio de Goethe, pues, en su Hermann 
y Dorothea, aunque se centra en un campo de ese tipo y toma un 
detalle particular de la vida del presente, sin embargo, como tras
fonda y atm6sfera de la acci6n presenta los grandes intereses de 
la revoluci6n y de la propia patria, y asi pone en relaci6n la mate
ria limitada de por si con los mas amplios y poderosos hechos del 
mundo. 

En general, el ideal no exeluye el mal, las guerras, las batallas, 
la venganza, que con frecuencia constituyen el contenido y el sue-
10 del tiempo heroico, mitico. Ese contenido aparece en forma tan
to mas dura y salvaje, cuanto mas distan estos tiempos de una 
formaci6n legal y moral. En las aventuras de la caballeria, por 
ejemplo, en las que el caballero se pone en camino para remediar 
males e injusticias, con mucha frecuencia los heroes caen ellos 
mismos en la ferocidad y el desenfreno. Y de igual manera el he
roismo religioso de los martires presupone un estado parecido de 
barbarie y crueldad. Sin embargo, en conjunto, el ideal cristiano, 
que tiene su puesto en la profundidad interior, es indiferente para 
con las circunstancias externas. 

A la manera como el estado ideal del mundo corresponde pre· 
ferentemente a determinadas epocas, asi tambien el arte elige para 
sus figuras un determinado estamento preferido, e1 de los prinei· 
pes. Y esto, no por aristocracia y amor a 10 distinguido, sino en 
aras de la perfecta libertad de la voluntad y de la producci6n que 
se encuentra realizada en la representaci6n de 10 principesco. Asi, 
por ejemplo, en la tragedia antigua encontramos el coro como el 
suelo general, carente de individualidad, en el que radican las ma· 
neras de pensar, representar y sentir y que ha de servir como tras· 
fondo de la acci6n. Desde este suelo se alzan los caracteres indio 
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viduales de las personas en su accion, los cuales pertenecen a los 
dominadores del pueblo, a las famiIias reales. Por el contrario, 
cuando empiezan a actuar figuras de estamentos subordinados, 
vemos por doquier la opresi6n, pues son dependientes bajo mu· 
chos aspectos, se sienten cohibidas y, con sus pasiones e intereses, 
se encuentran en apuros y caen en la indigencia de la necesidad 
exterior. Efectivamente, tras ellas se encuentra el poder insu· 
perable del orden burgues, contra el que nada pueden hacer, e in
eluso estan sometidas por norma legal al arbitrio de la autoridad 
superior. Toda independencia se ve menoscabada en esa limita· 
ci6n por causa de las limitaciones dadas. De ahi que los estados 
y caracteres de estos circulos sean apropiados para el sainete y 
la comedia. Pues en 10 c6mico los individuos tienen el derecho de 
moverse como les venga en gana; en su querer, en sus opiniones y 
representaciones pueden fingir para si una autonomfa que pronto 
queda aniquilada por ellos mismos y por su independencia interior 
y exterior. Ese prestado descansar en sf perece sobre todo por 
causa de las circunstancias exteriores y de la posici6n desafortuna· 
da de los individuos respecto de estas. EI poder de las mismas esta 
dado en mas alto grado para los estamentos bajos que para el so
berano y el principe. Por el contrario, en la Novia de Messina de 
Schiller, Don Cesar puede exclamar: «No hay un juez superior 
sobre mb; y si el quiere ser castigado, debe pronunciar su propia 
sentencia y ejecutarla. En efecto, el no esta sometido a ninguna 
necesidad exterior del derecho y de la ley, de modo que, tambien 
en 10 relativo al castigo, depende solamente de si mismo. Es cier· 
to que las figuras de Shakespeare no pertenecen todas al estamen
to de los principes y, en parte, se hallan en un suelo hist6rico y 
ya no mitico; pero, de otro lado, quedan situadas en tiempos de 
guerras civiles, en los que se relajan 0 rompen los vinculos del 
orden y de la ley, y por eso mismo reciben la necesaria indepen· 
dencia y autonomia. 

b. Situaciones prosaicas en la actualidad 

Si bajo todos los aspectos antes indicados miramos a nuestro 
estado actual del mundo y a las relaciones juridicas, morales y 
politicas que se dan en el, veremos que en la realidad actual es 
muy limitado el circulo de las figuras ideales. Pues, tanto en el 
numero como en la extension, son muy Iimitados los ambitos en 
los que queda un libre espacio de juego para la autonomfa de las 
decisiones particulares. Bajo este aspecto la materia principal 
esta constituida por el tema del padre de familia y de la honradez, 
por los ideales de hombres cabales y mujeres honradas, en tanto 
su querer y hacer se limita a esferas en las que el hombre todavia 
actua libremente como sujeto individual, 0 sea, es 10 que es y hace 
10 que hace se~n su ar~itrio individual, Pero tambien estos ideales 
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carecen de contenido profundo, y asf 10 propiamente importante es 
solamente la dimension subjetiva de la manera de sentir. El conte
nido objetivo viene dado por las circunstancias fijas de la situa
cion, de modo que el interes esencial se cifra en la manera como 
estas aparecen en los individuos yen su subjetividad interna, mo
ralidad, etc. En cambio, sena un desatino querer presentar tam
bien para nuestro tiempo ideales, por ejemplo, de jueces y monar
cas. Si un funcionario del Ministerio de Justicia se comporta y 
actua segUn 10 exigen su oficio y deber, con ello no hace sino cum
plir su obligacion, concorde con el orden establecido, exigida por 
el derecho y la ley. Lo que ese funcionario aporte bajo el aspecto 
de su individualidad, su temperancia, agudeza, etc., ya no es el 
asunto principal y el contenido substancial, sino 10 indiferente y 
accesorio. Igualmente, los monarcas de nuestro tiempo ya no son 
una cuspide concreta del todo, a diferencia de los heroes de la 
epoca mltica, sino un punto medio mas 0 menos abstracto dentro 
de instituciones ya formadas y fijadas por la ley y la constitucion. 
Las mas importantes acciones de los regentes escapan ya a las 
manos de los monarcas de nuestro tiempo. :£stos ya no adminis
tran justicia por sf mismos; los finanzas, el orden y la seguridad 
burguesas ya no son su propio cometido especifico; la guerra y la 
paz se rigen por las circunstancias generales de la politica exterior, 
que ya no caen bajo su direccion y poder particular. Y por mas 
que en todo esto les corresponda la decision suprema, sin embar
go, el contenido autentico de las decisiones ya no pertenece en 
conjunto a su voluntad individual por sf misma, de modo que la 
cuspide de la propia voluntad subjetiva del monarca es de indole 
meramente formal en 10 relativo a 10 general y publico. De igual 
manera, un general en jefe de nuestro tiempo goza sin duda de 
gran poder, pues estan en sus manos los fines e intereses mas esen
ciales, y su circunspeccion, valor, resolucion, espiritu, etc., ha de 
decidir sobre 10 mas importante. Sin embargo, es de poco alcance 
10 que en todo ella debe atribuirse a su caracter subjetivo como 
propiedad.personal suya. Pues, por una parte,los fines est{m dados 
de antemano y se originan, no en su individualidad, sino en cir
cunstancias que se hallan fuera del ambito de su poder. Y, por 
otra parte, el no crea por sf mismo los medios para la ejecucion 
de tales fines; por el contrario, esos medios Ie son proporcionados, 
pues no estan sometidos a el, ni se hallan bajo la obediencia de 
su personalidad, de su individualidad militar, sino que proceden 
de otro ambito diferente. 

Asf pues, en nuestro estado actual del mundo el sujeto en gene
ral puede actuar por sf mismo bajo uno u otro aspecto, pero cada 
individuo, por mas que haga y deshaga, pertenece a un orden 
dado de la sociedad, y no aparece como la figura autonoma, total 
y a la vez individual y viva de esta sociedad, sino solamente como 
un miembro limitadQ ae la ndsma, Por eso, solQ actua como CaU-
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tivo en ella, y el interes por su figura y por el contenido de sus 
fines y actividad es infinitamente particular. Pues en definitiva el 
interes se limita a ver como Ie va a este individuo, si consigue fe
lizmente su fin, que obstaculos y contrariedades se Ie oponen, que 
complicaciones casuales 0 necesarias entorpecen 0 llevan a feliz 
termino el desenlace. Es cierto que la personalidad moderna en 
su animo y caracter es infinita para sf como sujeto, y que en su 
hacer y padecer aparecen el derecho, la ley, la moralidad, etc. 
Pero la existencia del derecho en este individuo es tan limitada 
como el mismo; a diferencia del autentico estado del heroe, ya 
no es la existencia del derecho, de la costumbre, de la legalidad en 
general. Por contraposicion a la epoca de los heroes, el individuo 
ahora ya no es el portador y la realidad exclusiva de esos po
deres. 

c. Reconstruccion de la autonomfa individual 

Ahora bien, aunque en su esencia y evolucion reconozcamos 
como provechoso y racional el estado de nuestra vida civil y po
litica, sin embargo, nunca puede abandonarnos la necesidad de 
una real individualidad total y de una autonomia viva. En este 
sentido, podemos admirar el espiritu juvenil de Schiller y Goethe, 
que, en medio de esa situacion de los nuevos tiempos, quieren re
cuperar la perdida autonomia de las figuras. le6mo lleva a cabo 
Schiller este intento en las primeras obras? Por su indignacion 
contra toda la sociedad burguesa. Karl Moor, lesionado por el or
den existente y por los hombres que abusan de su poder, abando
na el circulo de la legalidad y, mostrando suficiente osadia para 
romper las barreras que 10 coartan, y creandose asi un nuevo es
tado heroico, se erige como restaurador del derecho y vengador 
autonomo de la injusticia, de las inclemencias de la epoca y de 
la opresi6n. Sin embargo, ante la insuficiencia de los medios ne
cesarios esta venganza privada tiene que quedarse en una anec
dota pequeiia y aislada; y, por otra parte, no puede sino conducir 
al deli to, pues incluye en sf la injusticia que ella quiere destruir. 
Por parte de Karl Moor esto es una desgracia, un desacierto, y, 
aunque sea tragico, solo los muchachos pueden dejarse arrebatar 
por este ideal de ladrones. En Intriga y amor los individuos se 
atormentan igualmente bajo circunstancias oprimentes y contra
rias con sus pequeiias particularidades y pasiones. Por primera 
vez 'en Fiesco y Don Carlos las figuras principales aparecen mas 
elevadas, por cuanto se apropian un contenido mas substancial, la 
liberaci6n de su patria 0 la libertad de la persuasion religiosa, 
y asi se convierten en heroes que persiguen fines concretos. En 
una forma mas elevada todavia, Wallenstein, a la cabeza de su 
ejercito, se arroja a la empresa de regular la situaci6n politica. :£1 
conoce muy bien el poder de esta situacion, de la que depende in-
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cluso su propio medio, el ejercito, y por eso oscila durante largo 
tiempo entre voluntad y deber. Apenas ha tomado la decision, se 
Ie escapan de las manos los medios de los que ereia estar seguro, 
ve como se Ie rompe su instrumento. Pues 10 que en definitiva ata 
a jefes y generales no es la gratitud por el cargo y la promocion 
que ellos Ie deben, no es su fama de general en jefe, sino el deber 
para con el poder y e1 gobierno universal mente reconocidos, el ju
ramento que ellos han prestado al jefe del Estado, al emperador 
de la monarquia austrfaca. De esa manera, al final Wallenstein se 
encuentra abandonado, y no s610 es atacado y vencido por un po
der externo que se Ie opone, sino que es despojado ademas de to
dos los medios para la ejecucion de su fin. Y, abandonado por el 
ejercito, esta perdido. Un desenlace semejante, aunque inverso, 
toma Goethe en Golz. EI tiempo de GOtz y Franz von Sickingen 
es la interesante epoca en la que la caballeria, con la noble auto
nomia de sus individuos, experimenta su ocaso por causa de un 
orden y legalidad objetivos que surgen de nuevo. Da testimonio 
del genio de Goethe el hecho de que el eligiera como tema princi
pal ese contacto y colision del tiempo de los Mroes medievales 
con la legalidad de la vida moderna. Pues Gotz y Sickingen son 
todavia heroes, los cuales, desde su personalidad, valor y sentido 
recto y justo, quieren regular aut6nomamente las circunstancias 
en su circulo mas 0 menos cercado. Pero el nuevo orden de las 
cosa hace que Gotz incurra en injusticia y sucumba. En efecto, 
la caballeria y el feudalismo solamente en la Edad Media son el 
suelo autentico para este tipo de autonomia. Ahora bien, cuando 
el orden legal se ha configurado completamente en su forma pro
saica y se ha hecho prepotente, entonces queda fuera de juego Ia 
autonomia aventurera de los individuos caballerescos. Y si la ca
balleria quiere afirmarse todavfa como 10 Unico valido, Iuchando 
contra la injusticia y auxiliando a los oprimidos, se hace risible a 
la manera del Don Quijote que nos presenta Cervantes. 

Al tocar la oposici6n entre distintas concepciones del mundo y 
la accion dentro de esa colisi6n, hemos llegado a 10 que antes de
signabamos como determinaci6n y diferencia mas concreta del 
estado general del mundo, como la situaci6n en general. 

2. La situaci6n 

El estado ideal del mundo, que el arte, a diferencia de la reali
dad prosaica, esta lIamado a representar, segUn la consideraci6n 
anterior constituye solamente la existencia espiritual en general 
y, con ello, tan s610 la posibilidad de la configuraci6n individual, 
y no esta configuracion misma. Asf, pues, 10 que estabamos viendo 
era solamente el fundamento y suel0 general sobre el cual pueden 
aparecer los individuos vivos del arte. Cierto que ese suel0 esta 
fertilizado por la individualidad y descansa en su autonomia, pero, 

174 

·1 

como estado general no muestra todavia el movimiento activo de 
los individuos en su acci6n viva, a la manera como el templo que 
el arte construye no es todavia la representaci6n individual de 
dios, sino que contiene solamente el germen de la misma. De ahi 
que debamos considerar ese estado del mundo como 10 inm6vil 
todavia en si mismo, como una armonia de los poderes que 10 ri
gen y, en consecuencia, como una existencia a manera de substan
cia, la cual tiene una validez uniforme, por mas que no pueda 
concebirse a modo de un estado de inocencia. Pues es el estado en 
el que, por estar presente la plenitud y el poder de la moralidad, el 
monstruo de la escision no hacia sino dormitar, ya que s610 mos
traba a nuestra consideracion la parte de su unidad substancial. 
Y, por eso, la individualidad solamente se daba alli en una forma 
general; y bajo esa forma, en lugar de hacer valer su determina
cion, transcurria sin huellas y sin perturbaci6n esencial. Pero la 
individualidad inc1uye esencialmente 1a determinaci6n, y si el ideal 
ha de presentarsenos como forma determinada, es necesario que 
no permanezca solamente en su universalidad, sino que exteriorice 
10 general en forma especial y asf Ie confiera existencia y mani
festaci6n. Por ello, bajo este aspecto, el arte no ha de reducirse a 
describir un estado general del mundo, sino que desde esta repre
sentaci6n indeterminada ha de progresar hacia las imagenes de 
los caracteres y acciones determinados. 

Por tanto, de cara a los individuos el estado general es para 
ellos el suelo dado, que, sin embargo, se abre a los estados espe
ciales y, con esta especializaci6n, a las colisiones y complicaciones, 
las cuales incitan a que los individuos exterioricen 10 que son y se 
muestren como una figura determinada. En cambio, de cara al es
tado del mundo, ese mostrarse de los individuos aparece cierta
mente como un devenir de su universalidad hacia una viva espe
cializacion y singularidad, pero hacia una determinacion en la que 
se conservan a la vez los poderes generales como 10 dominante. 
Pues el ideal determinado, tomado segUn su aspecto esencial, tiene 
como su contenido substancial los poderes eternos que dominan el 
mundo. Pero la manera de existencia que puede 10grarse en la for
ma de un mero Estado, no es digna de este contenido. En efecto, 
por una parte, el Estado tiene la costumbre por forma suya, y la 
costumbre no corresponde a la naturaleza espiritual consciente de 
sf misma que subyace en aquellos intereses mas profundos. Y, por 
otra parte, estos intereses afloran a la vida a traves de la casuali
dad y del arbitrio de la individualidad, a traves de su propia acti
vidad; pero la casualidad y el arbitrio inesencial es de nuevo ina
decuado a la universalidad substancial que constituye el concepto 
de 10 verdadero en sf. Por eso, para el contenido concreto del ideal 
hemos de buscar, de un lado, una aparicion mas determinada del 
arte y, de otro, una manifestaci6n mas digna del mismo. 

Los poderes generales solamente pueden recibir esta nueva con
figuraci6n en su existencia por el hecho de que aparezcan en su 
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distinci6n y movimiento general y, mas precisamente, en su opo. 
sicion. En la particularidad, a la que de esta manera pasa la uni
versalidad, hemos de resaltar dos momentos: en primer lugar, la 
substancia, como un clrculo de los poderes generales, por cuya par
ticularizacion la substancia es desmembrada en sus partes autono
mas; en segundo lugar, los individuos, que aparecen como la rea
lizacion activa de esos poderes y ofrecen la figura individual para 
los mismos. 

Con ello, el estado del mundo, que primeramente es armonico 
en si, es llevado a la diferencia y oposicion frente a sus individuos. 
Y esta diferencia y oposicion, considerada en relaci6n con dicho 
estado del mundo, es un sacar a la luz el contenido substancial que 
aquellleva en si. Y, a la inversa, el universal substancial, que yace 
en el, es llevado a la particularidad y singularidad. Lo cual suce
de de tal manera que 10 universal sale por si mismo a la existen
cia, en cuanto se da la apariencia de casuaJidad, divisi6n y esci
si6n, pero borra de nuevo esta apariencia por el hecho de que en 
ella llega a su propia aparici6n. 

Ahora bien, la separaci6n de tales poderes y su realizarse en 
los individuos s610 puede producirse en determinadas circunstan
cias y estados, bajo los que y como los que sale a la existencia 
la aparicion entera, 0 que constituyen 10 estimulante de cara a di
cha realizaci6n. Tomadas por si mismas, tales circunstancias care
cen de interes y reciben su significaci6n por primera vez en rela
ci6n con el hombre, por cuya conciencia de si mismo el contenido 
de tales poderes espirituales ha de activarse en la aparici6n. Por 
eso, las circunstancias externas han de comprenderse esencialmen
te en esta relaci6n, por cuanto s610 adquieren importancia a traves 
de 10 que son para el espiritu, a saber, por la manera como son 
aprehendidos por los individuos y asi dan ocasi6n de llevar a la 
existencia la necesidad espiritual interna, los fines, los sentimien
tos y, en general, la esencia determinada de las configuraciones in
dividuales. Las circunstancias y los estados determinados, como 
incitacion proxima en la manera indicada, constituyen la situacion, 
que es el presupuesto especial para la manifestacion y activacion 
de todo 10 que en el estado general del mundo se halla primera
mente en forma no desarrollada. Por eso hemos de anteponer la 
constataci6n del concepto de situacion a la consideracion de la 
accion autentica. 

La situacion es, por una parte, el estado en general, particula
rizado como determinacion, y, por otra parte, en medio de esta de
terminaci6n, 10 estimulante para la manifestacion determinada del 
contenido, que ha de traducirse a la existencia mediante la repre
sentaci6n artistica. Desde este Ultimo punto de vista, sobre todo 
l~ situaci6n ofrece un amplio campo de consideraci6n, pues desd~ 
slempre la cuesti6n mas importante del arte ha sido encontrar 
situaciones interesantes, es decir, situaciones tales que hacen apa
recer los intereses importantes y profundos del espiritu, asi como 
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su verdadero contenido. Bajo este aspecto, las exigencias son dis
tintas segUn las diversas artes. As!, por ejemplo, la escuItura se 
halla limitada a la multiplicidad interna de las situaciones, la pin
tura y la musica son mas amplias y libres, y la mas inagotable es 
la poesfa. Pero como todavia no nos hallamos en el campo de las 
artes particulares, en este lugar hemos de resaItar solamente los 
puntos de vista mas generales, que podemos articular por el si
guiente orden. 

En primer lugar, la situacion, antes de acufiarse como determi
nacion, recibe la forma de la universalidad y, por ello, de la inde
terminacion, de modo que primeramente tenemos ante nosotros 
tan solo la situacion de la carencia de situacion. Pues, frente a la 
determinacion, la forma de indeterminacion es ella misma tan 
solo una entre otras, con 10 cual se muestra como unilateral. 

En segundo lugar, a partir de esta universalidad la situacion 
pasa a la particularizacion, y asi se convierte en autentica deter
minacion, si bien al principio inocua, ya que no da pie todavia a 
ninguna oposici(m, ni a su disolucion necesaria. 

En tercer lugar, finalmente, la escision y su determinacion cons
tituye la esencia de la situacion, que asi se trueca en una colision, 
la cual conduce a reacciones y, bajo este aspecto, representa el 
punto oe partida y la transici6n a la accion autentica. 

Pues la situacion en general es el plano medio entre el estado 
general del mundo, inm6vil en si, y la accion concreta, abierta a la 
actuacion y a la reacci6n. Por eso la accion debe representar en sf 
el caracter tanto de un extremo como del otro, conduciendonos asi 
del uno al otro. 

a. La carencia de situacion 

La forma para el estado general del mundo, tal como ha de 
llevarlo a su aparici6n el ideal del arte, es la autonomia tanto in
dividual como substancial en sf. Pero la autonomia, tomada como 
tal e inmoviIizada para sf, primeramente no aporta otra cosa que 
el seguro descansar en sf con una quietud rigida. As! la forma de
terminada no sale de sf hacia ninguna relaci6n con otro, sino que 
permanece externa e internamente cerrada en la unidad consigo. 
Esto trae la carencia de situaci6n, en la que vemos, por ejemplo, 
antiguas imagenes de templos de comienzos del arte, cuyo carac
ter de profunda seriedad inm6vil, de tranquila, rigida, pero gran
diosa serenidad ha sido reproducida tambien en tiempos poste
riores segUn el mismo tipo. Por ejemplo, la escultura egipcia y la 
mas antigua escultura griega conceden una intuici6n de este tipo 
de carencia de situacion. Asimismo, en el arte plastico cristiano 
Dios Padre 0 Cristo son representados de manera semejante, so
bre todo en bustos. Y, en general, la substancialidad firme de 10 
divino, entendida como un determinado dios particular, 0 como 
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personalidad absoluta en sl, es apropiad~ para tal tipo de rep~e
sentacion. Pero tambien los retratos medlevales muestran la mlS
rna falta de situaciones determinadas en las que podria acufiarse 
el caracter del individuo, y s610 quieren expresar el todo del ca
racter determinado en su firmeza. 

b. La situaci6n determinada en su ingenuidad 

Puesto que la situacion consiste en la determinacion, 10 segun
do es la salida de este silencio y quietud feliz 0 del unilateral ri
gor y poder de la autonomia. Las figuras carentes de situacion, y 
por ello inmoviles hacia dentro y hacia fuera, tienen que ponerse 
en movimiento y renunciar a su simplicidad. El proximo paso 
hacia la manifestacion especial en una exteriorizacion particular 
es la situacion determinada, pero que todavla no se ha hecho esen
cialmente diferente en si y rica en colisiones. 

Por eso, la primera exteriorizacion individualizada es tal que no 
tiene consecuencias ulteriores, en cuanto no entra en ninguna si
tuacion enemiga frente a otro y asi no puede provocar ninguna 
reacci6n, sino que esta acabada y conc1usa por si misma en su des
preocupacion. Se inc1uyen aqul aquellas situaciones que en conjun
to han de considerarse como un juego, por cuanto en ellas se 
produce 0 hace algo que no implica ninguna seriedad autentica. 
Pues la seriedad de la accion se produce primeramente por las 
oposiciones y contradicciones, que impelen a la supresion y vic
toria de la una 0 la otra parte. Por ello, estas situaciones ni son 
ellas mismas acciones, ni ofrecen ocasion estimulante para ac
ciones, sino que son estados en parte determinados, aunque muy 
simples en sl, y en parte una accion sin fin esencial y serio en si 
mismo que salga de conflictos 0 pueda conducir a ellos. 

a) Lo proximo bajo este aspecto es la transicion de la quietud 
en la carencia de situacion al movimiento y la manifestacion, bien 
sea como un movimiento puramente mecanico, bien sea como 
primera excitacion y satisfaccion de algUn interes interno. Por 
ejemplo, los egipcios en sus esculturas representan a los dioses 
con piernas cerradas, cabeza inmovil y brazos firmemente adheri
dos. Los griegos, por el contrario, separan los brazos y las piernas 
del cuerpo y confieren a este una posicion de movimiento bajo 
multiples aspectos. Descansar, estar sentado, tranquilo, mirar ha
cia fuera son estados de ese tipo, bajo los cuales los griegos pre
sentan a sus dioses. Son estados que ponen las figuras de dioses 
dentro de una determinacion, pero en una determinacion que no 
entra en relaciones y oposiciones ulteriores, sino que permanece 
cerrada en sl y tiene su seguridad para sl misma. Situaciones de 
este tipo mas sencillo pertenecen sobre todo a la escultura, y par
ticularmente los antiguos fueron inagotables en el hallazgo de tales 
estados despreocupados. Tambien en esto se muestra su gran agu-
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deza, pues precisamente a traves de 10 insignificante de la situa
cion determinada, queda tanto mas resaltada la altura y autono
mia de los ideales. Y por 10 ingenuo e intrascendente de la accion 
y omision se presenta tanto mas cercano a la intuici6n el tran
quilo silencio e inmutabilidad de los dioses eternos. La situacion 
solo de manera general indica el caracter especial de un dios 0 

heroe, sin ponerlo en relacion con otros dioses 0 en enemigo con
tacto y discordia. 

(i) La situacion sigue progresando hacia la determinacion cuan
do insinua algun fin especial en su ejecucion acabada en sf, una 
accion que se halla en relacion con 10 exterior, y expresa el conte
nido autonomo en si dentro de tal determinacion. Tambien estas 
son exteriorizaciones tales que no empanan la quietud y alegre 
felicidad de las figuras, sino que aparecen elIas mismas como 
una consecuencia y manera determinada de esta serenidad. Tam
bien en tales invenciones fueron ingeniosos y prodigos los griegos. 
La despreocupacion de las situaciones implica aqu! que elIas no 
contienen una actividad que aparezca meramente como el princi
pio de una accion, como si de alIi hubieran de salir otras compli
caciones y oposiciones, sino que la determinaci6n entera queda 
cerrada en la acci6n respectiva. As!, por ejemplo, la situaci6n del 
Apolo de Belvedere es tal que este Dios, consciente de su victoria, 
una vez que ha dado muerte a la serpiente pit6n con su flecha, 
adelanta enojado en su majestad. Esta situaci6n ya no tiene la 
grandiosa simplicidad de la temprana escultura griega, que daba 
a conocer la quietud e infantilidad de los dioses a traves de ma
nifestaciones insignificantes. Por ejemplo, Venus que sale del bano, 
consciente de su poder y mirando adelante con tranquilidad; fau
nos y satiros en situaciones de juego, que como situaciones no se 
proponen nada mas; el sfltiro que tiene en brazos al joven Baco y, 
sonriendo, contempla al nino con infinita dulzura y gracia; Amor 
en las mas variadas actividades despreocupadas de tipo semejan
teo En cambio, cuando la acci6n se hace mas concreta, esa situa
cion mas complicada es por 10 menos desacertada para la repre
sentacion escultorica de los dioses griegos como poderes aut6no
mos, pues entonces la universaIidad pura del dios individual no 
puede transparentarse a traves de la particularidad acumulada de 
su acci6n determinada. Por ejemplo, el Mercurio de Pigalle, que 
esta expuesto en Sanssouci como un regalo de Luis XV, esta suje
tan dose las alas talares. Es esta una ocupaci6n inocente. El Mer
curio de Thorwaldsen, por el contrario, se halla en una situacion 
que casi es demasiado complicada para la escultura. Dejando al 
lado su flauta, vigila a Marsia; 10 mira sagazmente y esta en ace
cho porque Marsias podrla matarlo, ya que echa mano perfidamen
te del punal escondido. A la inversa, por recordar todavia otra 
obra reciente, la muchacha atfmdose las sandalias de Rudolf Scha
dow esta captada en una situaci6n sencilla, comparable a la de 
Mercurio, pero aqui la ingenuidad ya no ofrece el mismo interes 
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que cuando un dios es presentado en medio de tal despreocupa
ci6n. Cuando una muchacha se ata las sandalias 0 hi!a, en ello no 
se muestra sino este atar 0 hilar, 10 cual de por sf es mtrascenden
te y carece de importancia. 

y) Radica aquf, en tercer lugar, que la situaci6n determinada 
puede ser tratada como una situaci6n meramente externa, deter
minada 0 indeterminada, la cual ofrece solamente la ocasi6n para 
manifestaciones de otro tipo, mas 0 menos ligadas con ella. Mu
chas poesfas liricas, por ejemplo, se deben a tal situaci6n ocasio
nal. Un temple de animo y una situaci6n especial es un estado de 
cosas que puede saberse y captarse poeticamente y, en relaci6n 
con circunstancias exteriores, con fiestas, victorias, etc, impulsa a 
una expresi6n y configuraci6n mas amplia 0 mas limitada de sen
timientos y representaciones. En el maximo sentido de la palabra, 
las odas de Pindaro, por ejemplo, son poesfas de ocasi6n. Tam
bien Goethe tom6 como materia muchas situaciones liricas de 
este tipo. Y en un sentido amplio incluso a su Werther podnamos 
atribuirle el nombre de una poesfa de ocasi6n, pues, a traves de 
Werther, Goethe elaboro como obra de arte el desgarro y tormen
to de su propio coraz6n, las vivencias de su propio pecho, a la 
manera como el poeta lirico en general abre su coraz6n y expresa 
aquello por 10 que esta afectado como sujeto. Con ella se desata 
10 que estaba fijado en el interior y se convierte en objeto exte
rior, del que el hombre se ha liberado, a la manera como aligeran 
las higrimas salidas del dolor. Goethe, seg(J.n dice el mismo, por 
la composici6n de Werther se liber6 de la opresi6n y del dolor in
terior que el describe. Pero la situaci6n aquf expuesta no pertene
ce todavfa a este estadio, pues ella comprende en sf y permite de
sarro lIar las mas profundas contradicciones. 

En tal situaci6n lirica, por una parte, puede anunciarse alg(J.n 
estado objetivo, una actividad en relaci6n con el mundo exterior, 
pero, por otra parte, el animo como tal en su estado interior pue
de retirarse de todo 10 exterior y refugiarse en sf, tomando como 
punto de partida la interioridad de sus estados y sensaciones. 

c. La colisi6n 

Todas las situaciones tratadas hasta aquf, como ya hemos in
dicado, en sf mismas ni son elIas acciones ni ocasiones para la 
acci6n autentica. Su determinaci6n viene a ser mas 0 menos el 
mero estado ocasional, 0 una acci6n insignificante por sf misma, 
en la cual se expresa un contenido substancial de tal manera que 
la determinacion resulta ser un juego inocente, exento de verda
dera seriedad. La seriedad y la importancia de la situaci6n en su 
particularidad 5610 puede comenzar alli donde la determinaci6n 
descuella como diferencia esencial y funda una colisi6n en oposi
ci6n con otra cosa. 
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Bajo este aspecto la colisi6n tiene su fundamento en una lesi6n, 
que no puede permanecer como tal, sino que ha de repararse; es 
un cambio del estado, que sin ella sena arm6nico y que ha de cam
biarse de nuevo. No obstante, tampoco la colisi6n es todavfa una 
acci6n; contiene solamente los principios y presupuestos de 
una acci6n y con ello, como mera ocasi6n, conserva el caracter de 
situaci6n. Sin embargo, tambien la oposici6n, a la que esta abier
ta la coIisi6n, puede ser el resultado de una acci6n anterior. Por 
ejemplo, las trilogias de los antiguos son continuaciones en el sen
tido de que el final de una obra dramatica da origen a la coli
si6n para una segunda, que a su vez exige la soluci6n en una ter
cera. En tanto la colisi6n en general requiere una disoluci6n, que 
sigue a la lucha de opuestos, la situaci6n conflictiva es objeto pre
ferido del arte dramatico, al que se concede el don de representar 
10 bello en su evoluci6n completa y profunda. En cambio, la es
cultura, por ejemplo, no esta en condiciones de configurar com
pletamente una acci6n por la que aparecen los grandes poderes 
espirituales en su escisi6n y reconciliaci6n, pues incluso la pintura, 
a pesar de su amplio espacio de juego, s610 puede mostrarnos un 
momenta de la acci6n. 

Pero estas situaciones serias acarrean una dificultad peculiar, 
la cual radica ya en su concepto. Descansan en lesiones y ponen 
en juego situaciones que no pueden mantenerse, sino que hacen 
necesaria una ayuda transformadora. Ahora bien, la belleza del 
ideal radica precisamente en su unidad sin mancha, en su quietud 
y consumaci6n en sf. La colisi6n perturba esta armonfa y lleva la 
disonancia y oposici6n a este ideal unitario en sf. Por la represen
taci6n de tal lesi6n queda lesionado el ideal mismo, y la tarea 
del arte s610 puede consistir en que, por una parte, el no permi
ta que sucumba la belleza libre en medio de esa diferencia, y, por 
otra parte, presente la escisi6n y su lucha solamente para que, por 
la soluci6n de los conflictos, nazca de ellas la armonfa como re
sultado y, de esa manera, sobresalga en su esencia completa. No 
podemos establecer determinaciones generales acerca del punto 
hasta el que puede llevarse la disonancia, pues, bajo este aspecto, 
cada arte particular sigue su caracter peculiar. La representaci6n 
interna, por ejemplo, puede soportar mucho mas desgarro que la 
intuici6n inmediata. Por eso la poesia tiene el derecho de llegar en 
el interior casi hasta el tormento supremo de la desesperaci6n y 
en 10 exterior hasta la fealdad como tal. Pero en las artes plasticas, 
en la pintura y mas todavfa en la escultura, la forma exterior es 
fija y permanente, sin ser suprimida de nuevo y desaparecer como 
los tonos fugaces de la musica. Aquf sena una falta retener 10 feo 
para sf cuando no llega a disolverse. Asf, pues, no se permite a las 
artes plasticas todo 10 que es licito a la poesfa dramatica, pues 
esta s610 10 deja aparecer momentaneamente y luego 10 aleja. 

Por 10 que respecta a las clases mas concretas de colisi6n, aqui 
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indicaremos de nuevo los puntos de vista mas generales. Hemos de 
considerar tres aspectos principales: 

En primer lugar, colisiones que salen de estados puramente fl
sicos, naturales, en tanto estos son algo negativo, malo y, por tan
to, perturbador. 

Segundo, las colisiones espirituales, que descansan en bases na
turales, las cuales, aunque son positivas en si mismas, sin embar
go implican para el espiritu la posibilidad de diferencias y oposi
ciones. 

Tercero, discrepancias que tienen su fundamento en diferencias 
espirituales y que por primera vez estan legitimadas para presen
tarse como las oposiciones verdaderamente interesantes, por cuan
to salen de la acci6n propia del hombre. 

a) Por 10 que se refiere a los conflictos del primer tipo, estos 
s610 pueden servir de mera ocasi6n, pues aqui solamente la na
turaleza exterior con sus enfermedades, males y fragilidades pro
duce circunstancias que perturb an la armonia de la vida y condu
cen a diferencias. De por sf tales coIisiones no ofrecen ningUn in
teres y son recibidas en el arte solamente por las discrepancias 
que pueden desarrollarse como consecuencia de una desgracia na
tural. Asi, en Alcestes de Euripides el presupuesto de la trama es 
la enfermedad de Admeto. La enfermedad como tal no seria nin
gUn objeto para el arte autentico, y en Euripides mismo s610 pasa 
a serlo por causa de individuos que, debido a esa desgracia, expe
rimentan otra coIisi6n. El oraculo anuncia que Admeto debe mo
rir si otro en su lugar no se consagra al Hades. Alcestes se somete 
a este sacrificio y se decide a morir para alejar la muerte de su 
marido, el padre de sus hijos, el rey. Tambien en Filoctetes de S6-
fodes una desgracia fisica es el fundamento de la colisi6n. Los 
aqueos, camino de Troya, 10 abandonan en Lemnos porque tenia 
en el pie una herida que Ie habfa producido la mordedura de un 
reptil ponzonoso. Aqui la desgracia fisica es asimismo el punto de 
apoyo exterior y la ocasi6n de una coIisi6n ulterior. Pues, segUn el 
vaticinio, Troya s610 caem si los asaltantes tienen en sus manos la 
flecha de Hercules. Filoctetes se niega a entregarla, pues el ha te
nido que soportar dolorosamente durante nueve anos la injusticia 
del abandono. Esta negativa, 10 mismo que la injusticia del aban
dono, de la que aquella brota, habria podido producirse tambien 
de muchas otras maneras, y el autentico interes no esta en la 
enfermedad y en el mal fisico, sino en la oposici6n que se produce 
por la decisi6n de Filoctetes de no entre gar la flecha. Algo pareci
do sucede con la peste en el campamento de los griegos, la cual, 
por otra parte, es representada por si misma como consecuen
c!a de de}itos anteriores, como castigo. En general, la poesia epica 
tlene meJor derecho que la dramatica de recurrir a una desgracia 
nat~al, a una tormenta, a un naufragio, a la sequia, etc., como 
motivo de sus trastomos e impedimentos. Pera en general el arte 
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representa tal infortunio no como mera casualidad, sino como un 
obstaculo y desdicha cuya necesidad asume precisamente esta for
ma en lugar de otra. 

In Pero en tanto el poder extemo de la naturaleza como tal 
no es 10 esencial en los intereses y oposiciones de 10 espiritual, 
s610 aparece cuando se muestra enlazado con relaciones espiritua
les, y entonces se presenta como el suelo en el que la colisi6n 
autentica conduce a la ruptura y discordia. Se induyen aquf to
dos los conflictos cuya base es el nacimiento natural. Aqui, en ge
neral, podemos distinguir tres casos. 

aa) Primero, un derecho ligado a la naturaleza, como, par 
ejemplo, el parentesco, el derecho a la sucesi6n, etc. Ese derecho, 
por estar ligado a 10 natural, permite una pluralidad de determina
ciones naturales, mientras que el derecho, la cosa, es solamente 
uno. Bajo este aspecto el ejemplo mas importante es el derecho a 
la sucesi6n al trono. Ese derecho, como ocasi6n para las colisio
nes correspondientes, no ha de estar regulado y fijado por si mis
mo, pues en caso contrario el conflicto seria de tipo totalmente 
distinto. En efecto, si la sucesi6n no esta fijada por leyes positivas 
y por su orden vigente, entonces, de suyo, no puede considerarse 
como injusticia el que, en lugar del hermano mayor, pueda reinar 
eI menor u otro pariente de la casa real. Pero como el reinado es 
algo cualitativo, y no algo cuantitativo como el dinero y los bienes, 
que por naturaleza pueden repartirse con total justicia, en la he
rencia de la realeza se llega con facilidad a disensiones y querellas. 
Cuando, por ejemplo, Edipo deja el trono sin designar sucesor, en 
Tebas se enfrentan los hijos con los mismos derechos y pretensio
nes. Los hermanos se ponen de acuerdo en reinar un ano cada 
uno, pero Eteocles rompe el acuerdo y Polinices marcha contra Te
bas para urgir su derecho. En general, la enemistad entre herma
nos es una coIisi6n que recorre todas las epocas del arte, com en
zando ya con Cain, que dio muerte a Abel. Tambien en el Schana
rna, el primer libro de heroes persas, una disputa por la sucesi6n 
en e1 trono constituye el punto de partida de multiples luchas. Fe
ridu distribuy6 la tierra entre sus tres hermanos. Selm reci
bi6 Rum y Chawer, a Thur se Ie adjudic6 Turan y Dshin, e Iredsh 
debia reinar en la tierra de Iran. Pero cada uno pretende el pais 
del otro, y las disensiones y guerras que de aqui surgen no tienen 
fin. Tambien en el medievo cristiano son innumerables las histo
rias de escisiones en familias y dinastias. Pero tales discrepancias 
se presentan como casuales, pues de suyo no es necesario que los 
hermanos se enemisten. Tienen que afiadirse circunstancias espe
dales y causas superiores, como, por ejemplo, el nacimiento de 
los hijos de Edipo, de por sl adverso. A veces se intenta atribuir 
a un destino superior las disensiones entre los hermanos, asi en 
la Novia de Messina. En Macbeth de Shakespeare esta como base 
una coIisi6n semejante, Duncan es rey, Macbeth es su pariente 
mayor y mas pr6ximo, de modo que Ie corresponde la herencia del 
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trono incluso antes que a los hijos de Duncan. Y asi el primer mo
tivo para el crimen de Macbeth es la injusticia que Ie ha infligido el 
rey al nombrar a su propio hijo heredero del trono. Esta legitima
ci6n de Macbeth, que se desprende de las cr6nicas, ha sido omiti
da enteramente en Shakespeare, pues su fin era solamente poner 
de manifiesto la atrocidad de la pasi6n de Macbeth, para congra
ciarse con el rey Jacobo, que debia estar interesado en ver repre
sentado a Macbeth como criminal. Por eso, segtin el tratamiento 
que Shakespeare da al asunto, no hay motivo para que Macbeth 
deje de matar a los hijos de Duncan, permitiendoles la huida. Pero 
la colisi6n entera, de la que se trata en Macbeth, va mas aHa del 
nivel de la situaci6n a la que queriamos referirnos aqui. 

(J{J) Segundo, 10 contrario dentro de este circulo consiste en 
que las diferencias de nacimiento, que en si contienen una injusti
cia, no obstante, por costumbre 0 ley reciban el poder de una ba
rrera insuperable, de modo que se presenten como una especie de 
injusticia hecha naturaleza y asf provoquen colisiones. Esclavitud, 
servidumbre, diferencias de castas, la situaci6n de los judfos en 
muchos Estados y, en cierto sentido, tambien la oposici6n entre 
nacimiento noble y burgues tienen cabida bajo este titulo. Aquf el 
conflicto radica en que, por una parte, el hombre segtin su concep
to tiene derecho, relaciones, deseos, fines y exigencias connatu
rales; pero, por otra parte, eso se ve cohibido 0 puesto en peligro 
por causa de alguna de las mencionadas diferencias de nacimiento 
como poder natural. Acerca de ese tipo de colisi6n digamos 10 si
guiente. 

Las diferencias de estamentos, de gobernantes y gobernados, 
son esenciales y racionales, pues tienen su fundamento en la ar
ticulaci6n necesaria de toda la vida estatal, y se manifiestan bajo 
todos los aspectos por la manera determinada de ocupaci6n, di
recci6n, modo de sentir y formaci6n espiritual. Pero es asunto 
muy distinto que en el individuo esas diferencias esten determina
das por el nacimiento, de modo que el hombre particular sea arro
jado irrevocablemente desde la cuna, no por sf mismo, sino por 
una casualidad de la naturaleza, a un estamento concreto, a una 
casta. Entonces tales diferencias se presentan como meramente 
naturales y, sin embargo, estan investidas de un poder supremo 
con fuerza determinante. No nos interesa aqui la forma de naci
miento de semejante firmeza y poder. Pues la naci6n puede haber 
sido originariamente una, formandose mas tarde, por ejemplo, la 
diferencia natural entre libres y siervos; 0 bien la diferencia de 
castas, estamentos, privilegios, etc., procede de originarias diferen
cias nacionales y tribales, tal como se ha querido afirmar en rela
ci6n con las diferencias de castas en la India. Para nosotros eso 
es 10 mismo, el punta principal radica en que esas relaciones de 
vida, que regulan la existencia entera del hombre, hayan de origi
narse por naturaleza y nacimiento. Es cierto que ateniendonos al 
concepto de la cosa misma la diferencia de estamento ha de con-
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siderarse legitima, pero a la vez el individuo no puede ser despo
jado del derecho de incardinarse por propia libertad a este 0 el 
otro estamento. Solamente la disposici6n, el talento, la habilidad 
y la formaci6n son los que han de dirigir la decisi6n y decidir de 
hecho. Pero si el derecho de elecci6n es anulado de antemano por 
el nacimiento y asi el hombre se hace dependiente de la naturaleza 
y de su casualidad, entonces, dentro de esta falta de libertad, 
puede surgir un conflicto entre la posici6n asignada al sujeto por 
nacimiento y su formaci6n humana, con las exigencias inherentes 
a ella. l!sta es una colisi6n triste y desgraciada, que de por si des
cansa en una injusticia, que no debe respetar el arte verdadera
mente libre. En nuestra situaci6n actual las diferencias de esta
mento, si prescindimos de un pequeno circulo, no estan ligadas al 
nacimiento. S610 la dinastia dominante y los magnates se incluyen 
en esta excepci6n, debido a puntos de vista superiores, fundados 
en el concepto del Estado mismo. Por 10 demas, el nacimiento no 
constituye ninguna diferencia esencial por 10 que respecta al esta
mento en el que un individuo quiere 0 puede entrar. Por eso, a la 
exigencia de esa libertad perfecta, unimos tambien la de que el in
dividuo se haga adecuado al estamento escogido a traves de la 
formaci6n, de los conocimientos, de la habilidad y la manera de 
sentir. Pero si el nacimiento se presenta como un obstaculo insu
perable para las exigencias que el hombre podrfa satisfacer, sin 
tal limitaci6n, por su fuerza y actividad intelectual, esa situaci6n 
no s610 nos parece una desgracia, sino tambien una injusticia 
que el padece. Un muro meramente natural de separaci6n, de por 
sf ajeno al derecho, por encima del cual ha sido elevado el hom
bre en virtud del espiritu, del talento, de la sensibilidad, de la for
maci6n interior y exterior, 10 separa de aqueHo que estaria capa
citado para alcanzar. Y as! 10 natural, que s610 por un acto arbi
trario ha sido fijado en esta determinaci6n jurfdica, se arroga la 
facultad de oponer barreras insuperables a la libertad del espiritu, 
que es legitima en si misma. 

En la valoraci6n mas concreta de tal colisi6n los aspectos esen
ciales son los siguientes: 

En primer lugar, el individuo, con sus cualidades espirituales, 
ha de haber rebasado realmente el lfmite de la naturaleza, cuyo 
poder ha de doblegarse a sus deseos y fines, pues de otro modo 
sus pretensiones se convierten de nuevo en una necedad. Si, por 
ejemplo, un criado, que solamente tiene la formaci6n y habilidad 
de un sirviente, se enamora de una princesa 0 mujer distinguida, 
o esta se enamora de el, ese amor es absurdo y disparatado, aun 
cuando la representaci6n de semejante pasi6n haga gala de pro
fundidad e inten!s en un coraz6n ardiente. Pues aqui 10 que pro
piamente separa no es la diferencia de nacimiento, sino el circulo 
entero de los intereses superiores, de una formaci6n mas amplia, 
de los fines de vida y las maneras de sentir que separan a un cria
do de una mujer de alta posici6n por su estamento, fortuna y do-
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tes sociales. EI amor, si constituye el unico punto de union y no 
asume tambien el ambito restante de 10 que el hombre debe expe
rimentar seglin su formacion intelectual y las relaciones de su 
estamento, permanece vacio, abstracto y afecta solamente al as
pecto de 10 sensible. Para ser lleno y entero, habria de estar co
nectado con toda la conciencia restante, con toda la nobleza del 
sentimiento y de los intereses. 

EI segundo caso aqui incluido consiste en que al espiritu libre 
y a sus fines legitimos se les imponga la dependencia del nacimien
to como una cadena que los coarta a traves de las leyes. Tambien 
esta colis ion tiene en sl algo antiestetico, que contradice al con
cepto del ideal, por mas apreciada que sea y por obvia que resuIte 
la ocurrencia de servirse de ella. En efecto, si por leyes positivas 
y por su vigencia las diferencias de nacimiento se han convertido 
en una injusticia firme, asi, por ejemplo, el nacimiento como ju
dio, como paria, etc., entonces es un punto de vista totalmente 
acertado el que el hombre, en la libertad de su interior que se 
rebela contra tal impedimento, las tenga por suprimibles y se sien
ta libre de ellas. Por eso, el hecho de impugnarlas se presenta 
como absolutamente legitimo. Y en tanto, por el poder de las cir
cunstancias reinantes, tales Iimites se hacen insuperables y se afin
can como una necesidad invencible, eso no puede sino ofrecer una 
situaci6n de desdicha y de falsedad intrinseca. Pues el hombre ra
cional, en tanto no tiene los medios para doblegar la fuerza de 10 
necesario, tiene que someterse a elIo, es decir, no ha de reaccionar 
en contra, sino que debe soportar tranquilamente 10 inevitable. 
Tiene que renunciar al inten!s y necesidad que perece en tal limi
te y soportar asi 10 insuperable con el animo silencioso de la pa
sividad y resignacion. Donde la lucha no sirve de nada, 10 racional 
consiste en dejar de lado la lucha, para poderse retirar por 10 me
nos a la autonomia formal de la Iibertad subjetiva. Entonces la 
fuerza de la injusticia ya no tiene ninglin poder sobre el hombre, 
mientras que este experimenta toda su dependencia cuando se opo
ne a dicha fuerza. Ahora bien, ni esa abstraccion de una autonomia 
puramente formal, ni una lucha sin resultados es verdaderamente 
bella. 

Se aleja asimismo del autentico ideal un tercer caso, que esta 
inmediatamente relacionado con el segundo. Consiste en que in
dividuos a los que el nacimiento ha concedido un privilegio vigente 
a traves de prescripciones religiosas, leyes positivas del Estado, 
situaciones sociales, etc., afirman y hacen valer este privilegio. En
tonces ciertamente se da la autonomia seglin la realidad exterior 
positiva, pero aquelIa, como permanencia de 10 injustificado e 
irracional en si, es una autonomia falsa, puramente formal, y asi el 
concepto de ideal ha desaparecido. Se podria creer, de todos mOo 
dos, que el ideal se conserva, en tanto la subjetividad va mano a 
mana con 10 universal y legal y se mantiene en consistente unidad 
con ello. Sin embargo, hay que objetar dos cosas. Por una parte, 
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en el. ca~~ comentado 10 universal no tiene su fuerza y poder en 
este mdividuo, tal como 10 exige el ideal de 10 heroico sino sola
me~te en la autoridad publica de las leyes positivas y 'de su apli
cacion. Por otra parte, el individuo afirma solamente una injusticia 
y, por tanto, Ie .~alta aquella substancialidad que, seglin veiamos, 
pertenece tamblen al concepto de ideal. EI contenido del sujeto 
Ideal ?a de ser verdadero y legitimo en si mismo. Aqui se incIuye, 
por eJemplo, el tema del dominio legal sobre esclavos y siervos, 
el derecho a despojar a extraDos de su libertad 0 sacrificarlos a 
los dioses, etc. Puede suceder que ciertos individuos ejerzan ese 
derecho ingenuamente, creyendo que defienden su buen derecho, 
a la manera como en la India, por ejemplo, las castas superiores 
se sirven de sus privilegios, 0 como Toas mando sacrificar a Ores
tes, 0 como en Rusia los senores disponen de los siervos. Puede 
~er que los que se hallan en la cuspide, por propio inten!s, quieran 
Imponer tales derechos como derechos y leyes en sentido estricto. 
Pero entonces su derecho no es sino un injusto derecho de barba
rie, y, por 10 menos para nosotros, ellos mismos parecen barbaros, 
que decretan y ejecutan 10 que de por sf es injusto. La legaIidad 
en la que se apoya el sujeto sin duda ha de respetarse y legiti
marse en su tiempo, con su correspondiente espiritu y con el punto 
de vista que Ie marca su formacion; mas, para nosotros, es de 
t<;>do punto positiva y sin validez y poder. Si el individuo priviIe
gmdo usa su derecho solamente para fines privados, por pasion 
particular. y por intenciones de amor propio, entonces, ademas 
de barbane, tenemos ante nosotros un mal caracter. 

Mediante tales conflictos se ha querido con frecuencia desper
tar la compasion y tambien el temor, seglin la ley de Aristoteles, 
que senala como fin de la tragedia el producir temor y compasion. 
Pero nosotros no abrigamos temor ni reverencia ante el poder de 
tales derechos emanados de la barbarie y la desdicha de los tiem
pos, y la compasion que podamos sentir pronto se transforma en 
repugnancia e indignacion. 

Por eso, el linico desenlace verdadero de tal conflicto solo pue
de consistir en que no se impongan los mencionados derechos fal
sos, y asi, por ejemplo, ni Ifigenia ni Orestes son sacrificados en 
Aulis y Taurida. 

rr) Un Ultimo aspecto de las colisiones que tienen su funda
mento en 10 natural es la pasion subjetiva, si esta descansa en ba
ses naturales del temperamento y del caracter. Podemos mencio
nar aqui como ejemplo los celos de Otelo. Y son de tipo semejante 
el afan de dominio, la avaricia y, en parte, tambien el amor. 

En 10 esencial estas pasiones solamente conducen a una co
lision en tanto son ocasion de que los individuos, que estan posei
dos y dominados por el poder exclusivo de dichos sentimientos, 
se vuelven contra 10 verdaderamente moral y contra 10 que es le
gitimo en y para sf en la vida humana, con 10 cual caen en un 
profundo conflicto. 
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Esto nos conduce a la consideraci6n de un tercer tipo princi
pal de escisi6n, que tiene su. propio fundamento eJ?- ~os pode~s 
espirituales y en su diferencUl, en tanto esta OposIcI6n ha sido 
provocada por la acci6n del hombre mismo. 

y) Ya en relaci6n con las colisiones puramente naturales he
mos advertido antes que ellas son solamente el punto de apoyo 
para otras oposiciones. En mayor 0 menor medida eso mismo s~
cede en los conflictos de la segunda clase que acabamos de conSI
derar. En obras de profundo interes, todos elIos no se quedan en 
las luchas indicadas hasta ahora, sino que anticipan las perturba
ciones y oposiciones s610 como la ocasi6n a partir de la cual los 
poderes espirituales de la vida que son en y para si se ponen .d~ 
manifiesto e impugnan en su diferencia reciproca. Pero 10 espm
tual s610 puede ser activado por el espiritu,. y as! las dife~encias 
espirituales han de lograr su realidad tamblen por la accI6n del 
hombre, para poder aparecer en su propia figura. 

Ahora tenemos, de un lado, una dificultad, un impedimento, 
una lesi6n producida por una acci6n real del hombre; y, de otro 
lado una lesion de intereses y poderes legitimos en y para s1. Am
bas determinaciones juntas fundan la profundidad de este ultimo 
tipo de colisiones. 

Los casos principales que se presentan en este circulo, pueden 
distinguirse como sigue. 

aa) Hemos empezado a salir del ambito de aquellos contlic
tos que descansan en la base de 10 natural. El pr6ximo caso de 
este nuevo tipo se halla todavfa en union con los anteriores. Pero 
si ha de ser la accion humana la que funde la colisi6n, 10 natural 
realizado por el hombre, pero no realizado por el en tanto es es/?i
ritu, solo puede consistir en que el ha hecho algo sin. saberlo, sm 
intenci6n, algo que luego se Ie muestra como una lesIon de p~de
res morales que por esencia meredan ser respetados. La conCIen
cia que luego alcanza acerca de su propia acci6n 10 arrastra a la 
escision y contradiccion por causa de una lesion que antes era in
consciente, pero que ahora se imputa como salida d~ e1. La lucha 
entre la conciencia e intencion que habfa en la accion y la con
ciencia posterior de 10 que la accion era en si, constituye aquf el 
fundamento del contlicto. Edipo y Ayax pueden servirnos de ejem
plo. La accion de Edipo, seg'lin su saber y querer, consistio en que 
en la pelea mato a un hombre extraiio; 10 inconsciente era la ac
cion real en sf misma el asesinato del propio padre. Ayax, a la 
inversa en su locura 'mata los rebafios de los griegos, pues los 
toma ~r los prfncipes griegos ~mos. Mas .~uando el consid.era 10 
acontecido con conciencia desplerta, la verguenza por su acclon se 
apodera de el y pone en marcha la colision. Pero 10 que de esa rna
nera el hombre lesiona sin intencion, tiene que ser algo que el se
g'lin su raz6n deberfa venera~ ~ ,tener por santo. Y si ~~te aprecio 
y veneracion es una mera OpInIOn y una falsa superstIcIon, enton-
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ces, para nosotros por 10 menos, semejante colisi6n no puede ofre
cer ning'lin interes profundo. 

PP) Como en nuestro cfrcu10 actual el contlicto tiene que ser 
una lesi6n espiritual de poderes espirituales por la acci6n del 
hombre, consecuentemente, en segundo lugar la colisi6n adecuada 
consiste en la lesi6n consciente y en 1a prevaricaci6n que brota 
de esa conciencia y de su intenci6n. El punto de partida puede es
tar constituido aquf de nuevo por la pasi6n, la violencia, la nece
dad, etc. La guerra de Troya, por ejemplo, comienza con el rapto 
de Elena. Luego Agamen6n sacrifica a lfigenia y of en de asf a la 
madre, matando a la mas querida de sus hijas. Por eso Clitemnes
tra mata al Esposo. Orestes a su vez, porque ella ha dado muerte 
a su padre y rey, se venga matando a la madre. De igual manera, 
en Hamlet el padre ha sido enviado perfidamente al sepulcro, y la 
madre de Hamlet injuria a los manes del asesinado casandose 
nipidamente con el asesino. 

Tambien en estas colisiones el punto principal esta en que se 
lucha contra algo que en sf es moral, verdadero y santo, algo que 
asi el hombre provoca contra e1. Si no es este el caso, para nosa
tros, en tanto tenemos conciencia de 10 verdaderamente moral y 
santo, semejante conflicto carece de valor y esencia, como sucede, 
por ejemplo, con Nala y Damayanti en el conocido episodio del 
Mahabharata. El rey Nala se habia casado con la princesa Dama
yanti, que tenia el privilegio de elegir libremente entre sus preten
dientes. Los demas candidatos flotan en el aire como genios, en 
la tierra no hay mas que Nala, y ella tuvo el buen gusto de elegirse 
a su hombre. Los genios estan enojados por esto y estan al acecho 
del rey NaIa. Durante muchos afios no pueden emprender nada 
contra el, pues no comete ning'lin deli to. Pero, finaImente, adquie
ren poder sobre Nala, pues el comete un gran deli to, ya que hace 
aguas menores y pisa con el pie el suelo hu.medo. Seg'lin las repre
sentaciones indias, esto constituye una culpa grave, cuyo castigo 
es ineludible. Desde ahora los genios 10 tienen en su poder. El uno 
Ie infunde la inc1inaci6n al juego, el otro estimula a su hermano 
contra e1. Y finalmente Nala, despojado del trono, en medio de la 
pobreza tiene que peregrinar con Damayanti a Ia miseria. A 1a pos
tre tiene que soportar la separaci6n de ella, hasta que, despues de 
multiples aventuras, finalmente es elevado de nuevo a Ia dicha 
anterior. El conflicto esencial en torno al cual gira todo esto, s610 
para los antiguos indios es una lesi6n esencial de 10 santo; en 
cambio, segu.n nuestra conciencia actual, eso no es sino un ab
surdo. 

yy) En tercer lugar, no hace falta que la lesi6n sea directa, 0 
sea, no es necesario que la acci6n como tal sea conflictiva tomada 
por sf misma. Mas bien, la acci6n adquiere caracter conflictivo 
por las relaciones y circunstancias bajo las cuales es realizada, en 
tanto estas pugnan contra ella y Ie contradicen. Por ejemplo, Ju
lieta y Romeo se quieren; de por sf en el amor no hay ninguna 
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lesion. Pero ellos saben que sus casas respectivas viven en odio y 
enemistad, que los padres nunca concedenl~ .~l matrimonio, y por 
causa de un suelo disonante entran en colislOn. 

Estos aspectos generales pueden bas tar en relacion con la si
tuacion determinada, con el estado general del mundo. Si quisie
ramos considerarla bajo todos sus aspectos y matices, enjuician
do todo tipo de situacion, solamente el presente capitulo darfa pie 
a infinitos e ilimitados tratados. Pues el hallazgo de las mas diver
sas situaciones lleva en sf una plenitud inagotable de situaciones, 
que se diversifican segful el arte determinado, segu.n su genero y 
especie. A las hibulas, por ejemplo, se les permite muchas cosas 
que estarian prohibidas a otra manera de concepcion y represen
tacion. En general, el hallazgo de la situacion es un punto impor
tante, que acostumbra a poner en apuros a los artistas. En parti
cular, hoy en dfa se oyen frecuentes quejas sobre la dificultad de 
hallar la materia debida, a partir de la cual habrian de tomarse 
las circunstancias y situaciones. Bajo este aspecto, a primera vista 
podria parecer digno del poeta que fuera original e inventara el 
mismo las situaciones; pero este tipo de actividad propia no es 
ninguna dimension esencial. Pues la situacion no constituye por si 
misma 10 esencial, la autentica figura del arte, sino que se refiere 
solamente al material exterior, en el que debe desarrollarse y re
presentarse un canicter y un animo. Solamente en la elaboracion 
de ese principio exterior, para crear acciones y caracteres, se 
muestra la autentica actividad artistica. Por eso, no es motivo 
de gratitud al artista el que el haya hecho por si mismo esta 
parte carente de poesia. Y ha de permitirsele que saque moti
vos siempre nuevos a partir de 10 ya existente, a partir de his to
rias, leyendas, mitos, cronicas, e incluso a partir de materias y si
tuaciones ya elaboradas artisticamente. Y asi en la pintura 10 ex
terior de la situacion ha sido tornado muchas veces de las leyen
das de los santos y elaborado en formas semejantes. La autentica 
produccion artistic a en tal representacion late en un plano mas 
profundo que el del hallazgo de situaciones determinadas. Algo 
parecido puede decirse sobre la riqueza de los estados y compti
caciones indicados. Bajo este aspecto, con frecuencia el arte re
ciente ha sido ensalzado porque, en comparacion con el antiguo, 
muestra una fantasia infinitamente mas fecunda. Y, de hecho, en 
las obras artisticas de la Edad Media y de la epoca moderna se en
cuentra la maxima multiplicidad y variedad de situaciones, suce
sos, hechos y destinos. Pero la cos a no acaba con esta plenitud ex
terior. A pesar de esa plenitud, solamente poseemos unos pocos 
dramas y poesias epicas de primera fila. Pues el asunto principal 
no es el curso externo y el cambio de los acontecimientos, como si 
estos como sucesos e historias agotaran el contenido de la obra 
de arte, sino la configuracion moral e intelectual y los grandes mo
vimientos del animo y caracter, que se exponen y descubren a 
traves del proceso de dicha configuracion. 
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Si miramos ahora al punto desde el que hemos de seguir ade
lantando, por ':lna parte, las circunstancias, las relaciones y los 
~stados determl~ados, tanto los de tipo externo como los de tipo 
mte~o, se conVlerten en situacion primeramente por el animo, la 
pas~on, q,ue los com'pren~~ y se conserva en ellos. Por otra parte, 
segun vemmos, la sltuaclOn en su determinacion se diferencia en 
?P?siciones, obstaculos, .~omplicaciones y lesiones, de modo que el 
ammo por la comprenSlOn de las circunstancias se ve inducido a 
actuar necesariamente contra 10 que perturba y coarta, contra 10 
que s~ opone . a sus fin:~ .y pasiones. En este sentido la accion 
autentlca comlenza por~ pnmera vez cuando ha salido a la luz la 
oposicion que la situacion contenia. Y en tanto la accion conflicti
va lesiona una parte opuesta, en esta diferencia provoca contra si 
el poder opuesto al que ha agredido, y asi con la accion esta enla
zada inmediatamente la reaccion. Solamente asi el ideal entra de 
lleno en la determinacion y e1 movimiento. Pues por primera vez 
ahora dos intereses que han sido desgajados de su armonia se 
contraponen en lucha abierta y en !'iU contradiccion reciproca exi
gen necesariamente una solucion. 
, E.ste movi~ient~, tornado como un todo, ya no pertenece al 
ambIto de la sltuaclon y de sus conflictos, sino que conduce a la 
consideracion de 10 que antes hemos designado como la accion 
autentica. 

3. La acci6n 

Segu.n el orden seguido hasta ahora, la accion es el tercer mo
mento, que se anade al estado general del mundo y a la situacion 
determinada. 

Si miramos a la relacion exterior con el capitulo anterior, re
cordemos como la acci6n presupone circunstancias que conducen 
a colisiones, a la accion y reac~ion. De cara a estos presupuestos, 
no puede constatarse con precIsion donde debe comenzar la ac
cion. Pues 10 que por una parte aparece como principio, por otra 
parteyuede mostrarse de nuevo como resultado de complicaciones 
antenores, que en este sentido constituirian el autentico comienzo. 
Pero ellas por su pa~te son de nuevo el resultado de colisiones pre
ce.de~tes, et~. Por e]emplo, en la c~a de Agamenon, Ifigenia en 
Ta~nda redim.e la culpa y ~a desgracIa de la casa. Aqui el principio 
s~na la salvaC10n de Ifigema por obra de Diana, que la lleva a Tau
nda. Pero esta circunstancia es solamente la consecuencia de 
o!r?s sucesos, a saber, del sacrificio en Aulis, que a su vez esta con
dlclOnado por la of ens a a Menelao, a quien Paris despoja de Elena 
y asi suc.esivamente hasta el famoso huevo de Leda. Igualmente: 
la matena que es tratada en Ifigenia en Taurida contiene como 
presupuesto el asesinato de Agamenon y toda la serie de crime
nes en la cas a del Tantalo. De manera semejante se comporta la 
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cosa en el drculo de leyendas tebanas. Si una accion hubiera de 
representarse con toda esa serie de sus presuP1:lestos, ~olo ~l arte 
poetico podria resol~er esta. tarea. Pero semeJante eJecuclon s~ 
hace aburrida y ha sldo conslderada asunto de la prosa; para eVI· 
tar asuntos tan extensos, la ley de la poesia preceptua que se 
introduzca inmediatamente a los oyentes in media res. El hecho 
de que el arte no tenga interes en comenzar por el primer prin· 
cipio exterior de la acci6n determinada, se basa en la raz6n mas 
profunda de que ese principio es el comienzo solamente en reo 
laci6n con el curso natural, exterior, y asi la conexi6n de la ac· 
ci6n con tal principio se refiere solamente a la unidad empirica, 
mientras que puede ser indiferente para el contenido autentico de 
la acci6n misma. La unidad exterior se mantiene tambien cuando 
un Unico individuo aporta el hilo conductor para una diversidad 
de hechos. Es cierto que la totalidad de las circunstancias de la 
vida, de las acciones y destinos, es 10 formador para el individuo; 
pero su autentica naturaleza, el verdadero nueleo de su manera 
de pensar y de sus facultades se muestra en una gran situaci6n 
y acci6n, en cuyo curso el revela 10 que es, mientras que ~tes era 
conocido solamente seg(m su nombre y sus maneras extenores. 

Por tanto, el principio de la acci6n no ha de buscarse en dicho 
comienzo empirico; mas bien, han de comprenderse solamente las 
circunstancias que, aprehendidas por el animo individual y por 
sus necesidades, producen precisamente la colisi6n determinada, 
cuya pugna y soluci6n constituyen la acci6n especial. Homero, 
por ejemplo, en la Iliada comienza inmediatamente con la cosa de 
que se trata, con la ira de Aquiles. Y no narra los datos anterio
res, 0 la historia de la vida de Aquiles, sino que nos presenta in· 
mediatamente el conflicto especial, de tal manera que un gran 
interes constituye el trasfondo de su cuadro. 

Ahora bien, la representaci6n de la acci6n como un movimiento 
total en si de acci6n, reacci6n y soluci6n de su lucha, pertenece 
preferentemente a la poesia, pues a las demas artes se les ha con· 
cedido solamente retener un momento en el curso de la accion y de 
su resultado. Parece, ciertamente, que estas por la riqueza de sus 
medios superan a la poesia, por cuanto no s610 tienen a su dispo
sicion toda la forma exterior, sino tambien la expresion mediante 
gestos, asi como su relacion con las formas circundantes y su re
flejo en otros objetos agrupados en el entorno. Pero todos esos 
medios de expresi6n no son comparables con la palabra en 10 to
cante a la elaridad. La accion es la revelacion mas clara del in· 
dividuo, de su manera de sentir y de sus fines. Lo que el hombre 
es en su fonda mas intimo s610 se hace realidad a traves de su 
acci6n. Y la acci6n, por causa de su origen espiritual, alcanza su 
mayor elaridad y determinaci6n en la expresi6n espiritual, en la 
palabra solamente. 

Cuando, en general, hablamos de acci6n, nos invade la repre· 
sentaci6n de que esta reviste una variedad incalculable. Sin em· 

192 

bargo, en el arte e1 circulo de las acciones adecuadas para su reo 
presentaci6n es en conjunto limitado. Pues el arte debe recorrer 
solamente el drculo de la accion que es necesario por causa de la 
idea. 

En este sentido hemos de resaltar tres puntos principales en 
la acci6n, en tanto el arte ha de emprender su representaci6n. 
Esos tres puntos se derivan de 10 siguiente. La situaci6n y su 
conflicto son 10 incitante; el movimiento mismo, la diferencia del 
ideal y de su actividad se produce primeramente por la reacci6n. 
Este movimiento contiene: 

En primer lugar, los poderes generales, los cuales constituyen el 
contenido y fin esencial para el que se actua. 

En segundo lugar, la activaci6n de estos poderes a traves de los 
individuos que actuan. 

En tercer lugar, estos dos aspectos han de unirse en 10 que 
aqui de manera general llamaremos cardcter. 

a. Los poderes generales de la acci6n 

a) Por mas que en la consideraci6n de la acci6n nos hallamos 
en el nivel de la determinaci6n y diferencia del ideal, no obstante, 
tratandose de 10 verdaderamente bello, cada parte de la oposicion 
en la que se despliega el confiicto debe llevar en sl el sella del 
ideal y, por ello, no ha de carecer de racionalidad y legitimaci6n. 
Los intereses de tipo ideal tienen que impugnarse entre sl, de 
modo que el poder se alza contra el poder. Estos intereses son las 
necesidades esenciales del pecho humano, los fines de la acci6n ne· 
cesarios en SI mismos, legitimos y racionales en S1. Y por ello son 
los poderes generales y eternos de la existencia espiritual. No son 
10 absolutamente divino mismo, pero si los hijos de la Unica idea 
absoluta; y por eso dominan y tienen validez. Son bijos de 10 Unico 
dotado de verdad universal, aunque s610 representen momentos 
determinados, especiales de 10 mismo. Por su determinacion pue· 
den entrar en oposici6n, pero, a pesar de su diferencia, han de teo 
ner esencia en si mismos, para aparecer como el ideal determina· 
do. Estos son los grandes motivos del arte, las eternas relaciones 
religiosas y morales: la familia, la patria, el Estado, la Iglesia, la 
fama, la amistad, el estamento, la dignidad y, en el mundo roman· 
tico, sobre todo el honor y el amor, etc. En el grado de su validez 
estos poderes son diferentes, pero todos son racionales en si mis· 
mos. A la vez constituyen los poderes del animo humano, que el 
hombre, por ser hombre, debe reconocer y actualizar en e1. Pero 
no han de aparecer solamente como derechos de una legislacion 
positiva. Pues, en parte, seg(m velamos, la mera forma de legisla
ci6n positiva se opone al concepto y a la forma del ideal; y, en 
parte, el contenido de derechos positivos puede ser 10 injusto en 

193 
13. 



sf mismo, por mas que haya asumido I~ forma de ley. ~ero tales 
relaciones no son tan solo 10 que esta afianzado exterlormente, 
sino los poderes substanciales en y para sf, los cuales, porque Ile
van en sf el verdadero contenido de 10 divino y humano, son tam
bien 10 propulsor en la accion y 10 que en definitiva se realiza a si 
mismo. 

De este tipo son, por ejemplo, los intereses y fines que se im-
pugnan en la Antigona de SOfocles. Creonte, el rey, como jefe del 
Estado ha dictado el mandato estricto de que el hijo de Edipo, el 
cual ha marchado contra Tebas como enemigo de la patria, ha de 
ser privado del honor del sepelio. En este mandato hay sin duda 
una legitimacion esencial, la preocupacion por el bien de la ciudad 
entera. Pero Antigona esta animada por un poder igualmente mo
ral, por el amor sagrado al hermano, al que no puede dejar inse
puIto como pasto de las aves. El no cumpIir el deber de sepuItura 
iria contra la piedad familiar y, por eso, quebranta el mandato de 
Creonte. 

[J) Es cierto que las colisiones pueden introducirse de multi-
ples maneras; pero la necesidad de la reaccion no tiene que estar 
incentivada por algo bizarr~ 0 repulsiv~, sino por algo racional y 
legitimo en sf mismo. Asi, por ejemplo, la colision en las conoci
das poesfas alemanas de Hartmann von der Aue, Der arme Hein
rich, son repulsivas. El heroe es victima de una enfermedad incu
rable, y pide auxiIio a los monjes de Salerno. EIlos dictaminan 
que un hombre tiene que sacrificarse voluntariamente por el, pues 
solo con un corazon humano puede prepararsele la medicina ne
cesaria. Una pobre chica, que ama al caballero, se decide volunta
riamente a morir y se dirige con el a Italia. Esto es claramente 
barbaro, de modo que el amor silencioso y la entrega conmove
dora de la muchacha no puede alcanzar todo su efecto. Entre los 
antiguos aparece tambien como colision la injusticia de los sacri
ficios humanos, asf, por ejemplo, en la historia de Ifigenia, que 
primero debe ser sacrificada y luego debe sacrificar eIla misma aI 
hermano. Pero, por una parte, este conflicto se relaciona aquf con 
otras relaciones legitimas en sf; y, por otra parte, seglin hemos ad
vertido antes, 10 racional esta en que tanto Ifigenia como Orestes 
sean saIvados y se rompa el poder de esa colision ilegitima. Esto . 
sucede tambien en la mencionada obra poetica de Hartmann von 
der Aue, pues Enrique, cuando el mismo no quiere aceptar el sa
crificio, es liberado de su enfermedad con la ayuda de Dios, y aho
ra la muchacha es recompensada por su tiel arnor. 

A los poderes afirmativos antes mencionados se aiiaden otros 
opuestos, a saber, los poderes de 10 negativo y del mal. Sin em
bargo, 10 meramente negativo no puede aparecer en la representa
cion ideal de una acci6n como el fundamento esencial de la reac
ci6n necesaria. La realidad de 10 negativo ciertamente puede co
rresponder a 10 negativo y a su esencia y naturaleza; pero cuando 
el concepto y fin interno es ya negativo en sf mismo, entonces, 10 
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que ya es una fealdad interna, en su realidad exterior todav1a ad
"!~te menos una aut.e~tica belleza. Cierto que la soffstica de la pa
SIon, 3: base de hablhdad, fuerza y energfa de carckter, puede ha
cer el mtento de introducir aspectos positivos en 10 negativo; pero, 
a pesar de todo, mantenemos la impresi6n de un sepulcro blan
queado. Pues, en general, 10 negativo es en si languido e insipido, 
y, por eso, 0 bien nos ~eja vacios, 0 bien nos repele, ora se use 
como motor de una acclon, ora como mero medio para introducir 
la reaccion de otro. Lo cruel, 10 infeliz, la acritud del poder y la 
dureza de la prepotencia pueden conjugarse y soportarse todavia 
en la representaci6n, si se hallan elevados y sostenidos por la gran
deza de un caracter y fin llenos de contenido. Pero el mal como 
tal, la envidia, la pereza y Ia bajeza son y permanecen repugnan
tes. De ahi que el diablo por sf mismo sea una mala figura, este. 
ticamente inutilizable; pues el no es sino la mentira en sf mismo 
y, por .ello. una figura sumemente prosaica. Igualmente, las furias 
del odio y tantas ale~orfas posteriores de tipo semejante, sin duda 
son poderes, pero sm autonomia y consistencia afirmativa. Para 
la .representacion ideal resultan desfavorables, aunque, tambien 
baJo este aspecto, hemos de constatar una gran diferencia entre 
10 permitido y 10 prohibido en relaci6n con las artes particulares 
y la manera como elIas ponen 0 no su objeto inmediatamente ante 
la intuicion. No obstante, en general, el mal es en sf esteril y ca
rente de contenido, pues de el no sale sino 10 meramente negativo, 
la destruccion y la desdicha, mientras que el arte autentico ha de 
ofrecernos el aspecto de una armonfa. Es despreciable sobre todo 
Ia bajeza, pues ella brota de la envidia y del odio contra 10 noble, 
y no se avergiienzan de invertir incluso 10 legftimo en sf como 
medio para la propia pasi6n mala 0 vergonzosa. Por eso, los gran
des poetas y artistas de la Antigiiedad no nos ofrecen el aspecto 
de la maldad y de 10 rechazable. Por el contrario, Shakespeare, en 
Lear, por ejemplo, introduce el mal en toda su atrocidad. El an
ciano Lear divide el reino entre sus hijas, y aI hacer esto es tan 
insensato que se ffa de sus palabras lisonjeras e ignora a la sHen
ciosa y fiel Cordelia. Esto es ya insensate y loco; pero la ignomi
niosa ingratitud e indignidad de las hijas mayores y sus maridos 
Ie lleva a la locura real. De manera semejante, los heroes de la 
tragedia francesa se pavonean como si obedecieran a los mayores 
y mas nobles motivos, y hacen pomposa ostentaci6n de su honor 
y dignidad, pero aniquilan la representaci6n de estos motivos a 
traves de 10 que en verdad son y realizan. En tiempos recientes 
ha pasado a ser moda sobre todo el interior desgarro inconscien
te, que penetra todas las disonancias repelentes, y ha traido un 
humor de 10 repulsiv~, asi como una ironfa grotesca, en 10 cual se 
complacia, por ej., Ernst Theodor (Amadeus) Hoffmann. 

y) De acuerdo con 10 dicho, el verdadero contenido de la ac
c!on .ideal han de darlo los poderes afirmativos y substanciales en 
SI mismos. Pero estos poderes propulsores, cuando llegan a repre-
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sentarse, no pueden aparecer en su universalidad como tal, por 
mas que dentro de la realidad de 1a accion sean los momentos 
esenciales de la idea, sino que han de configurarse como indivi· 
duos autonomos. Si no sucede esto, permanecen pensamientos ge· 
nerales 0 representaciones abstractas, que no pertenecen al am· 
bito del arte. Y en la medida en que no deben su origen a meros 
caprichos de la fantasia, deben tam bien progresar hacia la deter
minacion y el redondeamiento, apareciendo asi como individuali
zados en sf mismos. Pero esta determinaci6n ni puede extenderse 
hasta la particularidad de la existencia externa, ni replegarse en 
la interioridad subjetiva, pues, de otro modo, la individualidad 
de los poderes generales sena arrastrada tambien a todas las com
plicaciones de la existencia finita. Por ello, bajo este aspecto, la de
terminaci6n de su individualidad no ha de tomarse en serio total
mente. 

Como el ejemplo mas claro de tal aparici6n y dominio de los 
poderes generales en su figura aut6noma pueden aducirse los dio
ses griegos. :£stos, comoquiera que aparezcan, son siempre felices 
y alegres. Como dioses individuales y especiales, ciertamente en
tran en luchas, pero estas contiendas no son tan serias que ellos 
se concentren con toda 1a energia y consecuencia de su caracter 
y pasion en un determinado fin, hasta encontrar su ocaso en 
el combate por el mismo. Se inmiscuyen solamente de tanto en 
tanto, y en casos concretos hacen suyo un determinado interes; 
pero de pronto abandonan el asunto y retoman felices al Olimpo. 
Asi vemos los dioses de Homero en lucha u guerra redproca; esto 
late en su determinaci6n; mas, a pesar de ello, siguen siendo una 
esencia y unas determinaciones generales. Por ejemplo, comienza 
a enfurecerse la batalla; cada heroe aparece uno detras del otro; 
los individuos se pierden en el alboroto y tumulto general; ya no 
pueden distinguirse las particularidades especiales; un impulso y 
espiritu general ruge y lucha; y ahora son los poderes generales, 
los dioses mismos, los que entran en la lucha. Pero una y otra vez 
se retiran de tal confusi6n y diferencia para retomar a su auto
nomia y quietud. Es cierto que la individualidad de su figura los 
conduce a casualidades; pero como prevalece en ellos 10 universal 
divino, 10 individual se queda en mera forma exterior, de modo 
que no llega a penetrarlos como una subjetividad intema. La de
terminaci6n es una forma que se adapta mas 0 menos a la divini
dad. Pero esta autonomia y quietud despreocupada les confiere 
precisamente la individualidad phistica, que no se preocupa ni su
fre por 10 determinado. Por eso en los dioses de Homero, cuando 
estos actuan en la realidad concreta, no encontramos ninguna con· 
secuencia firme, aunque ellos entren en una actividad mUltiple y 
variante, pues s610 la materia y el interes de los hechos temporales 
y humanos puede darles algtin quehacer. De manera semejante, 
en los dioses griegos encontramos otras particularidades peculia
res que no siempre pueden reducirse al concepto general de cada 
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dios determinado. Mercurio, por ejemplo, es el matador de Argos, 
Apolo el matador de la serpiente pit6n Jupiter se entrega a innu
merables mIl:0rio~ y cuelga a Juno en ~ yunque, etc. Estas y mu. 
c.has otras histonas son meros apendices, que mediante el simbo
lIsmo y la alegona. se adosan a los dioses en virtud de su aspecto 
natural, Y cuyo ongen mas concreto indicaremos luego. 

En el arte modemo aparecen imagenes de poderes determina
dos, ~ generales en S1. P~ro en su mayor parte estos son alegonas 
esteriles y secas del odio, de la envidia, de los celos en general 
de las virtudes y vicios, de la fe, de la esperanza del' amor de la 
fidelidad, etc., en todo 10 cual nosotros no creem~s. Pues n~sotros 
en las representaciones del arte s610 sentimos un interes profundo 
por la subjetividad concreta, de modo que no queremos ver dichas 
abstracciones por si mismas, sino solamente como momentos y as
pectos. de los caracteres humanos y de su particularidad y totaH. 
~ad. SI ~os tras1a~amos :mora al mundo cristiano, los angeles no 
benen nmguna uruversalldad y autonomia en sf como Marte, Ve
nus, Apolo, etc., 0 como el Oceano y el Sol. Ciertamente tienen una 
figura para la representaci6n, pero SOn servidores particulares de 
la tinica esencia substancial divina, que no se astilIa en individuali
dades tan aut6nomas como el drculo de los dioses griegos. Por 
eso, no tene?los la intuici6n de muchos poderes objetivos que des. 
cansan en SI, los cuales podrian representarse como individuos di. 
vinos, sino que encontramos el contenido esencial de los mismos 
o bien. c~mo objetivo e? un Unico Dios, 0 bien en forma particular 
y subJetlva como reahzados en caracteres y acciones humanos. 
Pero precisamente en dicha autonomfa e individualizaci6n encuen. 
tra su origen la representaci6n ideal de los dioses. 

b. Los individuos que actuan 

En los ideales de los dioses, tal como los hemos considerado 
no resulta dificil para el arte conservar la ideaIidad exigida. Pe~ 
tan pronto .como se trat~ de pasar a la acci6n concreta, se pre
senta una dlficuItad peculiar para la representaci6n. En efecto, los 
dioses y poderes generales son ciertamente 10 que mueve e im
pulsa, pero en la realidad no puede atribuirseles la autentica ac
ci6n individual, sino que la acci6n corresponde al hombre. Con 
ello tenemos dos partes separadas. En una parte se hallan los 
poderes generales en su substancialidad que descansa en sf y, por 
ello, es abstracta. En la otra parte se encuentran los individuos 
hUmanos, a los que pertenecen la decisi6n y resoluci6n Ultima de 
la acci6n, as! como su ejecuci6n real. A tenor de la verdad los po
deres que reinan etemamente son inmanentes a la mismidad del 
hombre; pero en tanto en su divinidad se conciben como indivi
duos y con ello como excluyentes, entran en una relaci6n extema 
respecto (leI sujeto, EstQ ~carre~ una dificultad esencial. Pues en 
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esta relaci6n entre dioses y hombres hay una contradicci6n inme
diata. Por una parte, el contenido de los dioses es la propiedad, la 
pasi6n individual, la resoluci6n y la voluntad del hombre; pero, 
por otra parte, los dioses son concebidos y resaltados como los 
poderes que son en y para si, que no s6lo son independientes del 
sujeto individual, sino que 10 impulsan y determinan. Por eso, las 
mismas determinaciones una vez son representadas en autonoma 
individualidad divina, y otra vez como 10 mas propio del pecho 
humano. Con ello se pone en peligro tanto la libre autonomia de 
los dioses, como la libertad de los individuos que actuan. Sobre 
todo, si se atribuye a los dioses el poder imperante, sufre por ello 
mismo la autonomia humana, que era una exigencia esencial para 
el ideal del arte. Es la misma relacion que se plantea tambien en 
las representaciones de la religion cristiana. Asi se dice, por ejem
plo, que el espiritu de Dios conduce aDios. Y el interior humano 
puede aparecer tambien como el suelo meramente pasivo en el 
que actua el espiritu de Dios, con 10 cualla voluntad humana que-
da aniquilada en su libertad, por cuanto el designio divino de esta \ 
operaci6n permanece para ella una especie de fatalidad, en la cual 
ella no esta presente con su propia mismidad. 

a) Si esta relacion se plantea de manera que el hombre actor 
permanece externo a Dios como 10 substancial, entonces la relacion 
entre ambos permanece sumamente prosaica. Pues Dios manda y 
el hombre ba de limitarse a obedecer. Inc1uso grandes poetas no 
lograron mantenerse libres de la relacion extrinseca entre dioses 
y hombres. En Sofoc1es, por ejemplo, Filoctetes, una vez que ha 
desbaratado el engaiio de Ulises, se mantiene firme en su decision 
de no ir al campamento de los griegos, basta que aparece final
mente Hercules como Deus ex machina y Ie manda que acceda al 
deseo de Neoptolemos. El contenido de esta aparicion esta suficien
temente motivada y ella misma es esperada; pero el giro mismo 
permanece siempre extraiio y externo. Sofoc1es, en sus tragedias 
mas nobles, no utiliza este tipo de representacion, en la cual, si 
se da un paso mas, los dioses se convierten en maquinas muertas 
y los individuos en meros instrumentos de un arbitrio extraiio 
para ellos. 

De manera semejante, especialmente en la epica aparecen in
tervenciones de los dioses que son extrinsecas a la libertad huma
na. Hermes, por ejemplo, conduce a Priamo hacia Aquiles; Apolo 
golpea a Patroc1o entre las espaldas y pone fin a su vida. 19ual
mente, con frecuencia se utilizan rasgos mitologicos de manera 
que aparecen como un ser externo en los individuos. Aquiles, por 
ejemplo, ba sido sumergido por su madre en la Estige y asi se ha 
hecho invulnerable e invencible hasta el talon. Si nos representa
mos esto en forma comprensible, desaparece toda valentia, y el 
heroismo entero de Aquiles deja de ser un rasgo de caracter para 
convertirse en una cualidad meramente fisica. Semejante manera 
de representaci6n puede estar mucho mas permitido a 10 epico 

198 

qu~ a .10 dramatico, pues en 10 epico retrocede el aspecto de la in
tenondad por 10 que respecta a la intencion en la ejecuci6n de los 
fines, y queda un espacio de juego mas amplio para 10 exterior en 
general. Por ello, aquella reflexion limitada que atribuye a los poe
tas el absurdo de .~ue sus heroes no son heroes, ha de aparecer 
c<;>? suma precaUClOn, pues, segUn veremos inmediatamente, tam
bIen ~n tales rasgos puede mantenerse la relaci6n poetica entre 
los dlOS~S y los hombres. Por el contrario, pronto se deja sentir 
10 1?rosalco cuando ademas los poderes, que se presentan como 
autonomos, carecen en si de substancia y pertenecen solamente al 
capricho fantas~~so y a, lao bizarreria de una falsa originalidad. 

fJ) ~a relaclOn autentlcamente ideal consiste en la identidad 
entre dlOses y hombres, la cual ha de reflejarse inc1uso cuando 
los poderes generales se contraponen como autonomos y libres a 
las pers<;>nas que actuan y a sus pasiones. En efecto, el contenido 
de l?s ~1?SeS ha de mostrarse a la vez como el interior propio de 
los mdlvlduos, de modo que, por una parte, los poderes dominan
tes aparezcan individualizados para si, pero, por otra parte, esto 
extenor al hombre se muestre como 10 inmanente a su espiritu y 
caracter. Por tanto, permanece asunto del artista mediar entre las 
diferencias de ambas partes y enlazarlas a traves de un fino vincu
lo, en cuanto hace notar los comienzos en el interior humano, pero 
resal~a a.l~ vez 10 g~ne~a! y e~encial que alIi actua y 10 presenta 
a la mtUlclon como mdlvlduahzado para sf. El animo del hombre 
ha de revelarse en los dioses, que son las aut6nomas formas gene
rales de 10 que se mueve y actua en su interior. Solo entonces los 
d~oses son a la vez ~os dioses de su propio pecho. Si, por ejemplo, 
o~mos entre los antlguos que Venus 0 el Amor ha forzado el cora
zon, ~nt?nces Venus ~s u!l, poder exterior al hombre, pero el amor 
es aSlmlsmo una excltaclOn y una pasi6n que pertenece al pecho 
hum.ano como tal y constituye su propio interior. En el mismo 
sentldo se habla frecuentemente de las Eumenides. En primer lu
gar !los representamos las virgenes vengativas como furias que 
perslguen al ~~lhechor desde fuera. Pero esta persecuci6n es igual
mente la funa mterna, que recorre el pecho del delincuente. Y S6-
f<;>c1es habla de ~llas en el sentido de 10 interior y propio, asi, por 
eJemplo, en EdlPO en Colona (v. 1434) se llaman las Erinias de 
~<i:ipo mis~o y significa~.la maldici6n del padre, el poder de su 
ammo hendo sobre los hlJOS. Por eso, con raz6n y sin razon se ha 
intentado explicar los dioses en general 0 bien como meramente 
externos al hombre, 0 bien como poderes que estan solamente en 
su interior. En realidad son ambas cosas. Por eso en Homero la 
accio~ de los dioses y de los hombres va y viene de unos a otros. 
Los ~lOses parecen realizar 10 extraiio al hombre y, sin embargo, 
propmmente llevan a cabo tan solo 10 que constituye la substancia 
de su anim? interno. En la Iliada, por ejemplo, cuando Aquiles en 
la pelea qUlere levantar la espada contra Agamen6n aparece Ate
nea detras d~ el, visible solamente para el, y 10 cog~ por el ama-
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rillo y dorado cabello de su cabeza. Hera, preocupada tanto por 
Aquiles como por Agamen6n, la envia desde el Olimpo, y su apari· 
ci6n se presenta como independiente por completo del animo de 
Aquiles. Por otra parte, podemos imaginarnos facilmente que la 
subita aparici6n de Atenea, la prudencia, que calma la ira del he
roe, es de tipo interior, y que todo eso es un hecho que se desa· 
rrolla en el animo de Aquiles. Es mas, Homero mismo 10 insinua 
algunos versos antes (Iliada, I, v. 190 ss.), pues describe c6mo 
Aquiles entr6 en consejo en su pecho: 

7) ;; yE qJaO'yavov OSu EpuO'O'aJLEVO~ napa JLllpou 
-rou~ fl.EV avaO''rf]O'EtEV, 0 0' 'A-rpelollv Evapl'ot, 
i'jE XOAOV nauO'EtEV EPll'rUO'Ed 'rE fJuJLov.6 

EI poeta epico tiene pleno derecho de representar como un suo 
ceso externo esta interrupci6n interna de la ira, este refrenar que 
constituye un poder extrafio a la ira, pues primeramente Aquiles 
aparece henchido por entero de ira. De igual manera en la Odisea 
encontramos a Minerva como acompafiante de Telemaco. Este 
acompafiamiento ya resulta mas dificil de entender como algo inte· 
rior en el pecho de Tek~maco, aunque tampoco aqui falta la cone· 
xi6n entre 10 exterior y 10 interior. ~sta es la alegria de los dioses 
homericos y la ironia en la veneraci6n de los mismos, que su auto
nomia y su seriedad se disuelven de nuevo, por cuanto se presen· 
tan como los propios poderes del animo humano y a~i permiten 
que en ellos el hombre este a la vez en si mismo. 

Pero no es necesario que busquemos tan lejos un ej~mplo com· 
pleto de transformaci6n de semejante maquinaria externa de dio
ses en realidad subjetiva, en libertad y belleza moral. Goethe, en 
su Ifigenia en Taurida hizo 10 mas admirable y bello que es posible 
bajo este aspecto. En Euripides, Orestes roba junto con Ifigenia 
la imagen de Diana. Esto no es sino un robo. Uega Toas y da el 
mandato de perseguirla y de quitarle la imagen de la diosa, hasta 
que al final en forma muy prosaica aparece Atenea y manda a 
Toas que se contenga, pues de todos modos ha confiado ya a Ores· 
tes a Neptuno, que por deseo de ella 10 ha llevado mar adentro. 
Toas obedece inmediatamente, respondiendo a la exhortaci6n de 
la diosa (v. 1442 ss.): «iAtenea, Senora mia!, quien oyendo las pa· 
labras de los dioses no las obedece, no esta en su sana juicio. Pues 
cuan bello sena disputar con los dioses poderosos.» 

No vemos aqui sino un mandato seco y externo de Atenea, y 
una mera obediencia sin contenido por parte de Toas. En Goethe, 
por el contrario, Ifigenia se convierte en diosa y confia en la ver· 

6. cO, desn~dando !a aguda espada que llevaba junto a! mus!o, abrirse paso 
y mata: al Atnda, 0 calmar su c6lera y reprimir su furor.> (Hegel transcribe la 
traducc16n de Voss; el traductor castellano se atiene al texto traducido por L. Se
gala en la edici6n de la llfada de Editorial Bru!!uera, 1983, 15a. ed.) 
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dad ~~ntro de ella misma, en el pecho del hombre. En este sentido 
se dmge a Toas y Ie dice: 

iEs,la acc!6n inaudita derecho exc1usivo del 
varon? iSolo se expresa 10 imposible en el 
poderoso pecho de los heroes? 

Lo que e~ Euripides produce el mandato de Atenea el cambio 
de Toas, qUle~e conseguirlo y 10 consigue de hecho la'Ifigenia de 
Goethe a traves de los profundos sentimientos y las representacio
nes que ella Ie muestra. 

Crece en el pecho una empresa audaz. 
N,o me librare de un gran reproche, 
m de un grave mal si yo fracaso' 
s6lo ante vos caigo de rodillas ' 
si sois verdadera como sois aiabada, 
mostradlo con vuestra asistencia 
y glorificad a traves de mf la verdad. 

Y cuando Toas Ie replica: 

lCrees que el tosco escita 
el barbaro, oye la voz de ia verdad 
y de la humanidad que Atreo, 
el griego, no percibi6?, 

ella contesta con fe tierna y nitida: 

La oye todo nacido bajo cualquier 
cielo, en cuyo pecho fluye pura 
y sin obstaculos la fuente de la vida. 

Luego invoca su magnanimidad y c1emencia confiando en la 
grandeza de su dignidad, 10 conmueve y vence, y ie arranca en for· 
ma humanamente bella el. permiso para volver a los suyos. Pues 
solamente. esto e.s neces~no .. No necesita la imagen de la diosa, y 
pued~ ale]arse sm astucla m engafio. A la ambigua sentencia de 
los dioses: 

«Lleva a Grecia la hermana 
que contra su voluntad pe~anece 
a la orilla del Taurida, en el santuario 
y asi se extinguira la maldici6n»- ' 

. Goethe, con infinita belleza y en forma humanamente reconci· 
hadora, Ie da l~ interpretaci6n .de que la santa y pura Ifigenia es 
la hermana, la Ima~en de los dlOses y la protectora de la casa. 
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«Muestraseme bello y glorioso 
el consejo de la diosa», 
dice Orestes a Toas e lfigenia; 
«como una imagen sagrada, 
a 1a que esta fijado por palabra secreta de dioses 
el destino inmutable de la ciudad, 
te llev6 la protectora de la casa; 
te conserv6 en sagrado siIencio 
para protecci6n de tu hermano y de los tuyos. 
Cuando en la amplia tierra toda salvaci6n 
pudo parecer perdida, nos 10 devuelves todo 
nuevamente». 

En esta manera salvifica y reconciliadora lfigenia actu6 ya an
tes sobre Orestes por la pureza y belleza moral de su animo in
timo. Cierto que su reconocimiento despierta un frenesi en Ores
tes, que en su animo desgarrado no abriga ninguna fe en la paz; 
pero el amor puro de la hermana 10 cura asimismo de todo tor
mento de las furias interiores: 

En tus brazos por ultima vez 
me agarr6 el mal con todas sus ufias 
y sacudi6 terriblemente mi medula; 
luego huy6 como una serpiente al infierno. 
De nuevo gozo yo por ti 
la dilatada claridad del dia. 

Bajo este y todos los demas aspectos no puede admirarse sufi
cientemente 1a profunda belleza de 1a poesia. 

En la materia del mundo cristiano la cosa esta peor que en la 
del antiguo. En las 1eyendas de los santos y en el suelo entero de 
la representaci6n cristiana, la fe general se refiere a la aparici6n 
de Cristo, de Maria, de otros santos, etc.; pero, ademas, en cam
pos parecidos la fantasia ha formado toda clase de seres fantas
ticos, tales como brujas, fantasmas, apariciones de espiritus y co
sas semejantes. Si estos seres aparecen como poderes extrafios al 
hombre y este obedece sin reservas a su encanto, engafio y poder, 
a sus simulaciones, la representaci6n entera queda entregada a 
toda clase de locura y a la simple arbitrariedad de 10 casual. En 
este sentido el artista ha de procurar que el hombre conserve la 
libertad y autonomia de su decisi6n. Shakespeare nos ha propor
cionado los mas deliciosos ejemplares al respecto. Las brujas en 
~acbeth, por ejemp10, aparecen como poderes exteriores, que de
clden de antemano e1 destino de Macbeth. Pero 10 que ellas anun
cian es el deseo mas secreto y propio de Macbeth, al que de esta 
forma aparentemente extema se Ie levela 10 que quiere. Mas bella 
y profunda todavia es la aparici6n del espiritu en Hamlet la cual 
esta manejada solamente comQ \ll1il forma objetiva del presenti-

miento interior de Hamlet. Vemos aparecer a Hamlet con el tene
broso sentimiento de que ha debido ocurrir algo terrible; ahora 
se Ie aparece el espfritu del padre y Ie descubre todos los ultra
jes. Despues de este descubrimiento monitorio, esperamos que 
Hamlet castigue inmediatamente la acci6n con vigor y 10 conside
ramos enteramente legitimado para 1a venganza. Pero el vacHa y 
vacila. Se ha objetado a Shakespeare esta inactividad, reprochan
dole e1 hecho de que en ciertos momentos la pieza no quiere avan
zar. Pero ~amlet es una naturaleza practicamente debH, un alma 
bella recoglda en si, que dificilmente puede decidirse a salir de 
su armonia interior. Es melanc6lico, cavilante, hipocondriaco y en
simismado, por eso no es propicio a una acci6n rapida. Y asi 
Goethe defendi6 que Shakespeare habia puesto una gran acci6n en 
un alma que no estaba a la altura de la acci6n. Y en este sentido 
considera muy elaborada la pieza. Dice: «Aqui se p1anta una en
cina en una vasija preciosa, que s610 hubiera debido recibir en su 
seno flores suaves; las rakes se extienden, la vasija es aniquilada.» 
En relaci6n con la aparici6n del espiritu, Shakespeare introduce 
un rasgo mucho mas profundo. Hamlet vacila porque el no cree 
ciegamente al espiritu. 

The spirit that I have seen 
May be the devil: and the devil hath power 
To assume a pleasing shape; yea and perhaps 
Out of my weakness and my melancholy 
(As he is very potent with such spirits) 
Abuse me to damm me. I'll have grounds 
More relative than this: the play's the thing 
Wherein I'll catch the conscience of the king/ 

Vemos aqui que la aparici6n como tal no dispone sin reservas 
de Hamlet; mas bien, el duda y quiere proporcionarse certeza por 
propia iniciativa antes de pasar a la acci6n. 

y) Los poderes generales que no aparecen para si mismos en 
su autonomia, sino que viven igualmente en el pecho humano y 
y mueven en 10 mas intima e1 animo humano, pueden designarse 
con la antigua expresi6n mi:iJot;. Esta palabra es dificil de tradu
cir, pues el termino «pasi6n» acarrea la idea concomitante de bajo, 
y asi exigimos que el hombre no se entregue a la pasi6n. Aqui to
mamos la palabra "Pathos» en un sentido mas elevado y general, 
sin el aditamento de 10 reprochable, obstinado, etc. Asi, por ejem
plo, el amor sagrado de la hermana de Antigona es un pathos en 

7. .EI espfritu que he visto puede ser un diablo. EI diablo tiene poder para 
disfrazarse bajo figura atrayente. Y quiza, dada mi debilidad y melancolfa (pues 
el tiene mucho poder sobre tales almas), me engaiia para perderme. Quiero una 
raz6n que sea mas segura. Sea el espect:kulo el lazo en el que el rey sea puesto 
por su conciell:cia .• (Versi6n castellana de la traducci6n alemana de Schlegel, II, 
I, q\.!e es la cltada por HIlGEL.) 



el sentido griego de la palabra. EI pathos en este sentido es un 
poder del ammo legftimo en sf mismo, un contenido esencial de 10 
racional y de la voluntad llbre. Orestes, por ejemplo, no mata a su 
madre por una especie de movimiento interno del animo, que po
drfamos Hamar pasion; mas bien, el pathos que 10limpulsa a la 
accion es muy ponderado y premeditado. En este sentido tampoco 
podemos decir que los hombres tengan pathos. Ellos son solamen
te el contenido general de 10 que en la individualidad humana in
duce a decisiones y acciones. Pero los dioses como tales permane
cen en su quietud y carencia de pasi6n, y cuando se producen en
tre ellos disensiones y luchas, todo eso no va en serio, 0 bien la 
pelea se refiere a una universal relacion simb6lica como una gue
rra general de los dioses. Por tanto, hemos de reducir el pathos 
a la accion del hombre, entendiendo por tal el esencial contenido 
racional que esta presente en la mismidad humana y llena y pe
netra el animo entero. 

aa) El pathos constituye el autentico punto medio, el verda
dero dominio del arte; la representaci6n del mismo es 10 que prin
cipalmente opera en la obra de arte y en el espectador. Pues el 
pathos toca una cuerda que resuena en todo pecho humano; cada 
uno conoce 10 valioso y racional que late en el contenido de un 
verdadero pathos y 10 reconoce. El pathos mueve porque es 10 po
deroso en y para sf en la existencia humana. En este sentido, 10 
externo, el entorno natural y su escenario, s610 puede aparecer 
como una subordinada obra accesoria, para apoyar el efecto del 
pathos. Por eso la naturaleza ha de ser utilizada esencialmente 
como simbolica, y ha de hacer que resuene desde sf mismo el 
pathos que constituye el objeto autentico de la representacion. La 
pintura de paisaje, por ejemplo, por sf misma es ya un genero in
ferior a la pintura hist6rica, pero incluso alIi donde ella aparece 
autonomamente, ha de dar resonancia a una sensaci6n general y 
tener la forma de un pathos. En este sentido se ha dicho que el 
arte en general debe conmover. Pero si ese principio ha de tener 
validez, hemos de preguntarnos en que manera puede producirse 
la conmocion (0 compasi6n) en el arte. La compasi6n en gene
ral es una con-moci6n como sentimiento, y los hombres, especial. 
mente hoy dia, en parte son faciles de conmover. Quien derrama 
higrimas, siembra lagrimas que crecen facilmente. Pero en el arte 
ha de mover solamente el pathos verdadero en s1. 

PP) Por eso el pathos, ni en 10 comico ni en 10 tragico, puede 
ser una mera necedad y un capricho sUbjetivo. Por ejemplo, en 
Shakespeare, Timon es un enemigo del hombre totalmente extrfn
seco; los amigos han banqueteado con el, han dilapidado su for
tuna, y cuando el mismo necesita dinero, 10 abandonan. Entonces 
se convierte en un enemigo apasionado del hombre. Esto es com
prensible y natural, pero no constituye un pathos legitimo en si 
mismo. Y en el trabajo de juventud de Schiller Der Menschen
teind el odio es mas todavfa un capricho moderno, Pues, a(iemas, 

el enemigo del hombre es aqui un hombre reflexivo, clarividente 
y sumamente noble, magnanimo para con sus labradores, a los 
que ha liberado de la esclavitud, y lleno de arnor a su hija, tan 
bella como amable. De manera semejante se atormenta Quinctius 
Heymeran von Flaming en la novela de August Lafontaine· con 
la mania de razas humanas, etc. Sobre todo, la poesfa reciente se 
ha encaramado en una fantasmagoria y mendacidad infinita, que 
ha de hacer efecto por su bizarreria, pero no encuentra eco favo
rable en ningUn pecho sano, pues en semejante refinamiento de la 
reflexion sobre 10 que es 10 verdadero en el hombre se evapora 
todo contenido autentico. 

Por el contrario, todo 10 que se refiere a la doctrina, la persua. 
sion y la comprension de las mismas, en tanto este conocimiento 
constituye una necesidad principal, no es un pathos autentico para 
la representaci6n artistica. De este tipo son los conocimientos y 
verdades cientificos. Pues a la ciencia pertenece una manera pecu
liar de formacion, un esfuerzo mUltiple y un conocimiento variado 
de la ciencia determinada y de su valor. Pero el interes por esta 
forma de estudio no es un universal poder motor del pecho huma
no, sino que se limita siempre solamente a un cierto nUmero de 
individuos, Igual dificultad presenta el tratado de doctrinas pura
mente religiosas, cuando estas han de ser desarrolladas segUn su 
contenido mas intimo. El contenido general de la religi6n, la fe 
en Dios, etc., ciertamente es un interes de todo espiritu profundo; 
pero el arte, por 10 que se refiere a esta fe, no tiene como come
tido la explicacion de los dogmas reIigiosos y la vision especial de 
sus verdades. Por eso el arte debe abstenerse de entrar en tales 
explicaciones. En cambio, confiamos al pecho humano todo pa
thos, todos los motivos de los poderes morales que son interesan
tes para la accion. La religion se refiere mas al sentimiento, al cielo 
del corazon, al consuela general y a la elevaci6n del individuo ha
cia si mismo que a la autentica acci6n misma. Pues 10 divino de 
la religi6n como acci6n esta en 10 moral y en los poderes especia
les de 10 moral. Pero estos poderes, frente al delo puro de la reli· 
gion, afectan a 10 mundano y a 10 autenticamente humano. Entre 
los antiguos, esto que llamamos mundano en esencia era el conte
nido de los dioses, los cuales, por tanto, podian encontrar tam
bien en 10 relativo a la representaci6n de la accion. 

Si preguntamos por el pathos correspondiente a esto, el nume
ro de tales momentos substanciales de la voluntad es escaso, su al
cance es pequeno. El sacrificio en particular quiere y debe ate
nerse a un drculo limitado de los mismos. Y asi oimos una y otra 
vez las quejas y alegrias, la infelicidad y la felicidad del amor, la 
fama, el honor, el heroismo, la amistad, el amor materno, el amor 
de los hijos, de los esposos, etc. 

8. August H. J. LAFONTAINI!. Leben und Taten des Freiherrn Quinctitls Heymeran 
VOil Flaming, 4 tomos, 1795/1796. 
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yy) Pero ese pathos exige esencialmente una representaci6n 
y un desmembramiento. Y debe ser un alma rica en sf misma la 
que en su pathos pone la riqueza de su interior, y no permanece 
solamente concentrada e intensiva, sino que se muestra extensiva
mente y se eleva a la forma acunada. Esta concentracion 0 este 
desarrollo interior constituye una gran diferencia y, por ello, tam
bien las individualidades especiales de cada pueblo son esencial
mente distintas. Pueblos de reflexion madura son mas elocuentes 
en la expresion de su pasion. Los antiguos, por ejemplo, estaban 
acostumbrados a desmembrar en su profundidad el pathos que 
anima a los individuos, \iin caer por eso en reflexiones frias 0 en 
la palabreria. Tambien lOS franceses son pateticos bajo este as
pecto, y su elocuencia de la pasi6n no siempre es mera verborrea, 
contra 10 que opinamos los alemanes en el replegamiento de nues
tro animo, pues la polifacetica expresion de los sentimientos nos 
parece una injusticia contra ellos. Y hubo en Alemania una epoca 
poetica en la que especialmente las almas j6venes, cans ados de 
la ret6rica agua francesa, reclamaban naturalidad; pero su fuerza 
se gastaba sobre todo en interjecciones. Ahora bien, con seme
jante jAb! y jO!, 0 con la maldici6n de la ira, con lanzarse a la 
carrera y a los gorjeos no queda concluida la cosa. La fuerza de 
la mera interjecci6n es una mala fuerza, que constituye la forma 
de manifestaci6n de un alma ruda todavla. El espfritu individual, 
en el que se representa el Pathos, debe ser un esplritu lleno en 
sl, que esta en condiciones de extenderse y expresarse. 

Bajo este aspecto, tambien Goethe y Schiller constituyen un 
contraste llamativo. Goethe es menos patetico que Schiller y tiene 
una forma mas intensa de representaci6n; sobre todo en la Urica 
el se mantiene mas contenido; sus cantos, tal como corresponde a 
su naturaleza, dejan notar 10 que quieren, pero sin explicitarlo 
por completo. Schiller, en cambia, tiende a desplegar su pathos 
con amplitud, con gran claridad y energfa en la expresion. De ma
nera semejante, Claudius, en Wandsbecker Boten (tomo I, p. 153), 
contrapuso entre sf a Voltaire y Shakespeare diciendo que el uno 
es 10 que el otro parece: «El maestro Arouet dice: yo 11oro; y Sha
kespeare llora.» Pero en el arte se trata de decir y parecer preci
samente, y no del ser natural y real. Si Shakespeare llorara sola
mente, mientras que Voltaire parece llorar, Shakespeare serfa un 
mal poeta. 

Por tanto, el pathos, para ser concreto en sf mismo, tal como 
10 exige el arte ideal, ha de representarse como el pathos de un 
espfritu rico y total. Esto nos conduce al tercer aspecto de la ac
cion, a la consideracion mas concreta del cardcter. 
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c. EI caracter 

., Hemos partido de los podercs generales, substanciales de la ac
c~on. ~stos, para su activacion y realizacion, necesitan de la indi
v1dualtdad humana, en la que aparecen como pathos motor. Pero 
l~ general de tal~s -!,oderes d~be concentrarse en individuos espe
clales para constItUlr la total1dad y singularidad. Esa totalidad es 
~1 ~o?1bre. en su espiritualidad concreta y en su subjetividad, cs la 
mdlvlduahdad total humana como canicter. Los dioses se convier
ten en pathos humano, y el pathos en la actividad concreta es el 
caracter humano. 

Con ello. el ~anlcter constituye el autentico punto medio de la 
representaclon Ideal del arte, en tanto une en SI los aspectos antes 
tratados como momentos de su propia totalidad. Pues la idea 
~om? . ~deal, e~ decir, como configurada para la representacion e 
m~UlclOn sensIble, como activa en la acci6n y realizadora de sf 
mlsma, ~s e~ su determina:ion si1'!gularidad subjetiva que se re
fiere a Sl mlsma. Pero la smgulandad verdaderamente libre tal 
como la exige el ideal, ha de mostrarse no solo como unive;sali
da~, sino en i~a~ medida como particularidad concreta y como 
umfica?te .medIaCIOn y co.mpenetracion de estos aspectos, que son 
para 51 mlsmos como umdad. Esto constituye la totalidad del ca
nicter, cuyo id<:al ~onsiste en el rico vigor de la subjetividad que 
se resume en Sl misma. 

B.ajo este aspecto hemos de tratar el canicter bajo tres puntos 
de VIsta. 

1?-n prime~ lugar como individualidad total, como riqueza del 
caracter en S1. 

Segundo, esta totalidad ha de aparecer a la vez como par
ti~ularidad y, por ello, el caracter ha de mostrarse como deter
mmado. 

En tercer lugar, el caracter, como uno en sl, se une con esta 
d~tern:'in.acion, c~mo qui~n se une consigo mismo en su ser para 
SI subJetIvo, y aSl ha de Imponerse como caracter firme en S1. 

Esclarezcamos ahora y acerquemos a la representacion estas de
terminaciones abstractas del pensamiento. 

a) El pathos, en tanto se desarrolla dentro de una individuali
dad plena, aparece por ello mismo en su determinacion ya no 
c?mo total y (mico interes de la representacion, sino que se con
vler,te en un aspecto solamente, aunque sea el aspecto principal del 
caracter actor. Pues el hombre no solo lleva en sl un dios como su 
pathos, sino que el animo del hombre es grande y amplio. Un hom
bre verdadero incluye muchos dioses, y el encierra en su corazon 
todos los poderes que estan desplegados en el circulo de los dio
ses; el Olimpo entero esta congregado en su pecho. En este senti
do decia un antiguo: «De tuspasiones te has hecho tus dioses 
jO hombre!» Y de hecho, cuanto mas cultos se hicieron los griegos' 
tantos mas dioses tenian; y asi sus dioses tempranos eran ma~ 
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indiferentes, no se habfan configurado en la individualidad y de
terminaci6n. 

Por eso, el cankter tiene que mostrarse tambien en esta ri
queza. Eso precisamente constituye el interes que nos despierta 
un cankter, el hecho de que se abre en el una totalidad asf y, no 
obstante en medio de semejante plenitud, el permanece un sujeto 
cerrado ~n sf. Si el cankter no esta descrito en este redondeamien
to y subjetividad, sino que en forma abstracta esta ~ntregad? a 
una pasi6n, entonces aparece fuera de sf 0 enloquecIdo, debil y 
sin fuerza. Pues la debilidad e impotencia de los individuos con
siste en que el contenido de los mencionados poderes etemos no 
aparece en eHos en forma de ~u mismidad mas propia, como pre
dicados inherentes a eHos en cuanto sujetos de los mismos. 

En Homero, por ejemplo, cada heroe es un conjunto vivo de 
propiedades y rasgos de caracter. Aquiles es el heroe mas joven, 
pero su fuerza juvenil no carece de las demas cualidades autenti
camente humanas; y Homero nos descubre esta multiplicidad en 
las mas diversas situaciones. Aquiles ama a su madre Tetis, 110ra 
por Briseida, que Ie ha sido sustrafda, y su honor of en dido Ie 11eva 
a la disputa con Agamen6n, la cual es el punto de partida para 
todos los demas incidentes de la Iliada. Es ademas el amigo mas 
fiel de Patroclo y Antiloco, y a la vez el mas floreciente y fogoso 
joven, es rapido, valiente, pero a la vez esta Heno de respeto a la 
ancianidad. 

El fiel Fenix, el siervo confidencial, yace a sus pies, y en los 
funerales de Patroclo rinde al anciano Nestor sumo aprecio y ho
nor. Asimismo, Aquiles se muestra excitable, furioso, vengativo y 
Heno de dura crueldad contra el enemigo, asf cuando ata a su ca
rro a Hector muerto y arrastra el cadaver por tres veces en tomo 
a los muros de Troya. Y, sin embargo, se reblandece cuando 10 vi
sita Priamo en su tienda, se acuerda de su propio padre anciano 
y tiende su mano al rey en 11anto, cuyo hijo el ha matado. En el 
caso de Aquiles podemos decir: i£ste es un hombre! La multipli
cidad de la noble naturaleza humana desarro11a toda su riqueza 
en este tmico individuo. Y 10 mismo sucede con los demas carac
teres homericos: Ulises, Diomedes, Ayax, Agamen6n, Hector, An
dr6maca; cada uno es un todo, un mundo para sf, cada uno es un 
hombre pleno, vivo, y no una mera abstracci6n de cualquier rasgo 
aislado de caracter. Por el contrario, que individualidades tan po-' 
bres y palidas, aunque vigorosas, son el Siegfried comudo, el Ha
gen de Tronje e incluso Volker, el jugador. 

S610 una variedad como la descrita confiere interes vivo al ca
racter. A la vez esta plenitud ha de aparecer como encerrada en 
un sujeto, y no como dispersi6n, desatino y mera excitabilidad 
multiforme, a la manera como los nifios, por ejemplo, todo 10 to
man en su mano y emprenden una acci6n momentanea con e110, 
pero carecen de caracter. El caracter, por el contrario, ha de pe
netrar en 10 mas diverso del animo humano, estar allf, 11enar la 
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mis~idad y, si~ embargo, no debe quedarse en eso, sino que, en 
medio de semeJante totalidad de intereses, fines, propiedades y 
rasgos de canicter, ha de conservar la subjetividad recogida en s1 
y contenida. 

Para la representaci6n de tales caracteres totales es apropiada 
sobre todo la poesia epica, menos la dramatica y la lirica. 

P) Pero el arte no puede quedarse todavfa en esta totalidad 
como tal. Pues hemos de habemoslas con el ideal en su determi
na~i6!l'. y pO.r eHo se nos impone la exigencia de la particularidad 
e mdzvzdualtdad del caracter. La accion, especialmente en su con
flicto y en su reacci6n, 11eva inherente la necesidad de limitaci6n 
y determinaci6n de la forma. Por eso los heroes dramaticos en su 
mayor parte son mas sencillos que los epicos. La determinaci6n 
mas fi~e se produce por el pathos especial, que se convierte en 
un esencIal y sobresaliente rasgo de caracter y conduce a determi
nados fines, decisiones y acciones. Pero si la limitaci6n se 11eva tan 
lejos que un individuo queda vaciado como mera forma abstracta 
de un pathos determinado, como amor, honor etc. entonces se 
pierde toda vitalidad y subjetividad, y con fre~enci~ la represen
taci6n no pasa de ser desnuda y pobre, como sucede entre los fran
ceses. Por eso, si bien en la peculiaridad del caracter ha de apare
cer un aspec~o p~ncipal como el dominante, sin embargo, dentro 
d~ la determmacI6n debe conservarse la vitalidad plena y la ple
mtud, de modo que se deje al individuo espacio para moverse en 
muchas direcciones, para entrar en multiples situaciones y desa
rro11ar en multiformes manifestaciones la riqueza de un interior 
fo~ado en sf mismo: Sin entrar en la cuesti6n del pathos simple 
en SI, las figuras tragIcas de S6focles presentan esta vitalidad. En 
su redondeamiento plastico pueden compararse a las imagenes 
escult6ricas. Pues tambien la escultura, a pesar de la determina
c~6n, puede, sin embargo, expresar muchos aspectos del caracter. 
Clerto que, por oposici6n a la pasi6n deIirante, que se arroja con 
toda su fuerza solamente a un punto, la escultura en su silencio 
y mutismo representa la neutralidad vigorosa, que encierra tran
quilamente en sf todos los poderes. Pero esta unidad imperturbada 
no se queda, sin embargo, en una determinaci6n abstracta sino 
que en su be11eza permite a la vez presentir ellugar de naci~iento 
d~ todo a ma~era de una posibilidad inmediata de pasar a las mas 
dlVersas relacIOnes. En las autenticas figuras de Ia escultura vemos 
una profundidad tranquila, que 11eva dentro la capacidad de reali
zar de~d~ sf t~dos los ,poderes. En la pintura, musica y poesfa hay 
que eXIgIr, mas todavIa que en la escultura, la multiformidad in
tema del caracter, cosa que los artistas autenticos cumplieron en 
todo tiempo. En Romeo y Julieta de Shakespeare, por ejemplo 
Romeo tiene como pathos principal el amor; no obstante en la~ 
m~s diversas relaciones con sus padres, con los amigos,' con su 
pale, en los lances de honor y el duelo con Tebaldo, en la reverencia 
y confianza tributadas al monje, e incluso, al borde del sepulcro, 
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en el dialogo con el farmaceutico, al q':le compra el veneno ~or.tal, 
aparece siempre digno, noble y henchldo de profundos senbmlen· 
tos. Julieta igualmente abarea una totalidad de relaciones, con el 
padre, con la madre, con el ama, ,con. el conde Paris. Y, sin em· 
bargo, esta tan profundizada en SI IDlsma como en cada una de 
estas situaciones, y su caracter entero esta penetrado y llevado 
por un unico sentimiento, por la pasi6n de un amor que es tan 
profundo y amplio como el mar sin timites, de modo que Julieta 
puede decir con razpn: cCuanto mas doy, tanto mas tengo; ambas 
cosas son infinitas.»\ Por eso, aunque sea un solo pathos el que se 
representa, no obstante este debe desarrollarse como una riqueza 
en si mismo. Esto sucede incluso en 10 lirico, donde el pathos no 
puede pasar a la acci6n en las relaciones concretas. En efecto, tam· 
bien aqui debe representarse como estado intemo de un alma pIe· 
namente formada, que es capaz de volverse a las circunstancias y 
situaciones bajo todos sus aspectos. Tambien en la lirica estan en 
su debido lugar la elocuencia viva, una fantasia que se sirve de 
todo, que trae 10 pasado al presente, que sabe usar todo el entomo 
exterior como expresi6n simb6lica de 10 interior, que no retrocede 
ante profundos pensamientos objetivos, pero en la exposici6n de 
los mismos hace gala de un espiritu amplio, universal, claro, dig· 
no, noble. Tambien la liriea comprende toda esa riqueza de carac· 
ter, que expresa su mundo interior. Desde la perspectiva del e~
tendimiento esa multiplicidad dentro de una determinaci6n doml
nante puede aparecer como incongruente. Aquiles, por ejemplo, 
en su noble canicter de heroe, en el que descuella como rasgo fun
damental la fuerza juvenil de la belleza tiene un coraz6n grande 
en relaci6n con el padre y el amigo. lComo es posible, podriamos 
preguntar, que con cruel venganza arrastre a Hector alrededor de 
las murallas? Con pareja incongruencia los tipos groseros de Sha
kespeare casi siempre son ingeniosos y estan llenos de humor ge
nial. Se puede preguntar: lComo llegan individuos tan ingeniosos 
a comportarse con semejante groseria? Lo cierto es que el enten· 
dimiento quiere resaltar abstractamente tan s610 un aspecto del 
caracter, acufiandolo como regIa exclusiva del hombre entero. Lo 
que pugna con tal dominio de un aspecto unilateral, Ie parece al 
entendimiento una incongruencia. Sin embargo, para la raz6n, que 
ama 10 total y en consecuencia 10 vivo, esa incongruencia es pre
cisamente 10 consecuente y recto. Pues la naturaleza del hombre 
no solo consiste en llevar en si la contradicci6n de 10 multiple, 
sino tambien en soportarla y, en ello, permanecer igual y fiel a sf 
mismo. 

r) Por eso el caracter debe conjugar su particularidad con 
su subjetividad, debe ser una figura determinada y en esta deter
minacion tener la fuerza y firmeza de un pathos que permanece 
fiel a sf mismo. Si el hombre no es uno en sf de esa manera, los di· 
versos aspectos de la multiplicidad se desmembran sin sentido y 
sin orden intelectual. Estar en unidad consigo constituye en el arte 
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precisamente 10 infinito y divino de la individualidad Bajo t 
pecto, la firmeza y decision aporta una determinaci6n imp~~t::e 
para la representaci6n ideal del carckter. SegUn hemos indieado 
antes, se produce por el hecho de que la universalidad de los pode
res se com~~etra con l~ particularidad del individuo y, en esta 
con;penetraclOn,. se conVlerte en subjetividad y singularidad que 
esta Ilena de urudad y se refiere a sf misma 

Sin embargo, en. esa e~igencia hemos de' ponemos en guardia 
contra mu~has manlf~~taclOnes del arte reciente en particular. 

En el Cld de. Comedle, por ejemplo, la coIisi6n del amor y del 
hon~r es una pleza grandiosa. Pero ese tipo de pathos diferente 
en SI, pue~e, conducir a confIictos. Sin embargo, si comd pugna in. 
te~a se SItU? ~entro de un mismo caracter, esto da ocasi6n a una 
bn~I~~te retonca ~ a monologos llenos de efecto. No obstante, la 
e~~lSlon de una mlsma alma, que es zarandeada desde la abstrac. 
CIOn del honor. al amor y a la inversa, es contraria a la resolucion 
pura y a la unldad del caracter. 

. Tl:~mbien contradice. a la decision individual el que una persona 
pnnclpal, en la que actua el poder de un pathos, se deje determinar 
y convencer por una figura subordinada, de modo que tambien des
plac.e la culp~ a otro, a la manera como, por ejemplo, la Fedra de 
Racme ~e ~eJa convencer P?r Oenone. Un caracter autentico actua 
d~sde SI ml~~o y no p~rmlte que otro Ie infunda sus representa. 
cIOne~ y declSlones. Y Sl ha. ~ctuado por sf mismo, quiere tambien 
asumlr la culpa de su aCClOn y responsabiIizarse de ella. 

Otr~ manera de falta de actitud en el caracter ha recibido en 
las rec.le~~es p~oducciones alemanas la acunaci6n de una debilidad 
y. senslblhdad mte.r:na, modaIidad que se ha mantenido en Alema. 
ma dl!rante largo tlempo. Como primer ejemplo famoso hemos de 
menClOnar a Werther, un caracter enfermizo, sin fuerza para ele. 
varse sob!e la obstinaci6n de su amor. Lo que 10 hace interesante 
es la paSIon y belleza del sentimiento, el hermanamiento con la 
nat':l~aleza en la formacion y la blandura del alma. Mas tarde esta 
de~Ihdad, al profu~dizar cada vez mas en la subjetividad sin con. 
temdo .de la propla personalidad, asumi6 muchas otras formas. 
Puede mcluirse aquf, por ejemplo, la belleza de alma de Jacobi' 
en su Wolde"!ar. E~, esta novela se muestra la fingida grandeza 
de~ ~lma, la sImulaclOn y el autoengano de la propia virtud y ex. 
qUlSltez. Es una grandeza y divinidad del alma que por doquier 
entra. en una falsa relac.ic?n con la realidad, y que no puede sopor. 
tar Dl elaborar la debIhdad, el contenido autentico del mundo 
dado, y se esconde ante sf misma por aquella distinci6n que Ie lle
Va a rechazar todas las cosas como indignas de ella. Un alma asf 
tampoco esta abierta para los intereses verdaderamente morales 
Y para los fines genuinos de la vida, pues se encarcela en sf misma 

9. Friedrich Heinrich JACOBI, Woldemar. Eine Seltenheit aus der Naturgeschl'ch te, 1779. • 
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y vive y urde en la~ mas subjetivas tr~mas re~i~iosas. y mor~les. 
A este entusiasmo mterno por la propla exqulsltez sm medldas, 
con la que hace una gran ostentaci6n ante sf misma, se une una 
sensibilidad interna en relaci6n con todos los demas, que en todo 
momento deben descifrar, comprender y venerar esta belleza soli· 
taria. Si los otros no son capaces de hacer esto, entonces el animo 
entero se conmociona en 10 mas profundo y se siente infinitamente 
of en dido. De un solo golpe desaparece la humanidad entera, toda 
amistad, todo amor. La pedanterfa e impertinencia de no poder 
soportar pequefias incomodidades y torpezas, por encima de las 
cuales salta sin incomodars,,\ un caracter grande y fuerte, rebasa 
toda representacion, y precisamente la menor nimiedad objetiva 
pone a tal alma en la suprema desesperacion. Entonces no tienen 
fin la tristeza, la preocupaci6n, la aflicci6n, el mal humor, la of en· 
sa, la melancolia y miseria, y de ahi brota un tormento de refiexio
nes acerca de sf mismo y de otros, una convulsi6n e incluso una 
dureza y crueldad de alma, en las cuales se manifiesta toda la mi· 
seria y debilidad de esa interioridad del alma bella. Nadie puede 
sentirse animado a semejante extravagancia de animo. Pues un 
canicter autentico implica que (;1 lleve en sf valor y fuerza para 
querer y emprender algo real. EI interes por tales subjetividades, 
que permanecen siempre en sf mismas, es un interes vacio, par 
mas que elIas abriguen la opini6n de ser las naturalezas superiores 
y puras, que hacen brotar en si 10 divino, 10 cual a su juicio se 
esconde en los pliegues mas intimos, y que se encuentran a gus
to en vestido domestico. 

Esta falta de interior pureza substancial del camcter ha sido 
configurada tambien bajo la modalidad de que, tales grandezas suo 
periores y extravagantes del alma, han sido hipostasiadas y conce· 
bidas como poderes autonomos en forma invertida. Se incluyen 
aqui 10 magico, 10 magnetico, 10 demoniaco, la distinguida fantas· 
magoria de la clarividencia, la enfermedad del somnambulismo, 
etc. El individuo, que deberia ser vivo, de cara a estos poderes 
oscuros es puesto en relaci6n con algo que, por una parte, esta 
en el mismo y, por otra parte, es un mas alIa extrano para su in· 
terior, el cual 10 determina y rige. Se pretende que en tales pade. 
res desconocidos late una verdad indescifrada de 10 terrible, que 
no puede aprehenderse ni comprenderse. Pero los poderes oscuros 
han de ser desterrados del ambito del arte, pues en el no hay nada 
de oscuro, sino que todo es claro y transparente. En los mencio
nados fenomenos parapsicologicos no habla sino la enfermedad 
del espiritu y cuando eso se convierte en materia poetica, la poe· 
sia se desplaza a 10 nebuloso, fatuo y vacio, de 10 cual aportan 
ejemplos Hoffmann y Heinrich von Kleist en su Principe de Hom· 
burg. El caracter verdaderamente ideal nada tiene de mas alIa y 
de fantasma, sino que cifra su contenido y pathos en un interes 
real, en el cual el esta cabe sf mismo. Especialmente la clarividen· 
cia se ha hecho trivial y vulgar en la poesfa reciente. En Tell de 
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Schiller, par el contrario, cuando el anciano Attinghausen en el 
momento de la muerte anuncia el destino de su patria, esa profe
cia esta usada en el lugar oportuno. Pero el intento de cambiar 
la salud del caracter con la enfermedad del espiritu para producir 
colisiones y despertar el interes, es siempre desafortunado. Por eso 
la locura ha de ponerse en juego con mucha precaucion. 

Podemos conectar el principio de la ironia reciente con las des· 
viaciones mencionadas, que se oponen a la unidad y firmeza del 
caracter. Esta falsa teoria ha seducido a los poetas para que in· 
trodujeran en los caracteres una diversidad que no se compagina 
en ninguna unidad, de modo que cada caracter se destruye como 
caracter. Si primeramente el individuo aparece en una determi· 
nacion, esta tiene que trocarse en su contrario, y asf el camcter no 
representa sino la nulidad de 10 determinado y de sf mismo. La 
ironfa ha asumido esto como autentica cumbre del arte, defendien· 
do que el espectador no ha de ser aprehendido por un interes afir· 
mativo, sino que debe hallarse por encima de eso, a la manera 
como la ironia se halla mas alla de todo. Tambien se ha intentado 
explicar de esta manera los caracteres de Shakespeare. La senora 
Macbeth, por ejemplo, sena una esposa carifiosa y de alma blan· 
da, aunque no s610 de entrada al pensamiento del asesinato, sino 
que 10 ejecute tambien. Pero precisamente Shakespeare se distin· 
gue por 10 decidido y henchido de sus caracteres, incluso en la 
grandeza meramente formal y en la firmeza del mal. Cierto que 
Hamlet es en si indeciso, pero no esta en duda sobre 10 que debe 
hacer, sino sobre como debe hacerlo. Sin embargo, ahora no fal· 
tan quienes hacen fantasmag6ricos tambien los caracteres de Sha· 
kespeare y opinan que han de interesar par sf mismas majaderfas 
como 1a nuIidad y falta de fuerza en las oscilaciones e intentos de 
resolucion. La ideal consiste en que la idea es real, y a esta reali· 
dad pertenece el hombre como sujeto y con ello como una unidad 
firme en sf. 

Puede bastar en este lugar 10 dicho antes acerca de la indivi. 
dualidad llena de caracter en el arte. La principal es un pathos 
esencial y determinado de por sf en un pecho rico y entero, cuyo 
mundo interior individual penetra el pathos, de tal manera que se 
representa esta penetracion y no s610 el pathos como tal. Igual. 
mente, el pathos no ha de destruirse en sf mismo dentro del pe· 
cho del hombre, mostrandose como alga inesencial y nuIo. 

III. LA DETERMINACI6N EXTERNA DEL IDEAL 

Par 10 que se refiere a la determinacion del ideal vamos a con· 
siderar en primer 1ugar de manera general par que y en que rna· 
nera el ha de entrar en la forma de la particularidad. Segundo. 
hemos visto que el ideal ha de ser movido en si mismo y por eso 
progresa hacia la diferencia dentro de si, cuya totalidad se repre· 
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senta como acd6n. Sin embargo, por la acd6n el ideal sale al 
mundo exterior, y por eso se pregunta en tercer lugar c6mo este 
ultimo aspecto de la reaIidad concreta debe configurarse artisti
camente. Pues el ideal es la idea identificada con su realidad. Has
ta ahora hemos perseguido esa realidad solamente hasta la indi
vidualidad humana y su canicter. Pero el hombre tiene tambien 
una concreta existenda externa, a partir de la cual el debe reco
gerse en si mismo, pero de tal manera que en esa unidad subje
tiva consigo permanece referi,do asimismo a la exterioridad. A la 
existencia exterior del hombte pertenece un mundo circundante, 
del mismo modo que la estatua del dios requiere un templo. :e.sta 
es la razon por la que ahora hemos de mencionar tam bien los mul
tiples hilos que ligan el ideal a 10 exterior y se extienden a traves 
de ello. 

Entramos asi en una amplitud casi inabarcable de relaciones y 
embrollos en 10 exterior y relativo. Pues, en primer lugar, se pre
senta inmediatamente la naturaleza exterior, el lugar, el tiempo, 
el clima, y bajo este aspecto comparece a cada paso un cuadro 
siempre nuevo y determinado. Ademas, el hombre utiliza la natu
raleza exterior para sus necesidades y fines, y asi entran en consi
deraci6n la manera de su uso, la habilidad en el hallazgo y con
fecci6n de utensilios y viviendas, armas, sillas y coches, la manera 
de preparad6n de los alimentos y de comer, todo el amplio am
bito de la comodidad de vida y del lujo. Asimismo, el hombre vive 
en una realidad concreta de la existencia cultural, que tiene tam
bien una existencia exterior, de modo que al mundo real circun
dante del hombre pertenecen igualmente las diversas maneras de 
mandar y obedecer, de familia, de parentesco, de posesi6n, de vida 
rural y urbana, de culto religioso, de guerra, de estados civiles y 
politicos, en general, toda la multiplicidad de costumbres y usos 
en todas las situaciones y acciones. 

Bajo todos estos aspectos 10 ideal interviene inmediatamente 
en la realidad extema de cada dia, en 10 cotidiano de la realidad 
y con ello en la prosa comtin de la vida. Por eso, si nos atenemos 
a la nebulosa representaci6n del reciente perfodo idealista, puede 
parecer que el arte debe cortar toda conexi6n con ese mundo de 
10 relativo, en cuanto el aspecto de 10 exterior se presenta como 
10 indiferente, como 10 bajo e indigno frente al espiritu y su inte
rioridad. En este sentido el arte ha sido considerado como un po
der espiritual que ha de elevamos sobre toda la esfera de las nece
sidades y dependencias, que debe liberamos del entendimiento y 
la broma, que el hombre acostumbra a derrochar en ese campo. 
Pues, se piensa, que ahi la mayoria de las cos as son puramente 
convencionales y, por la vinculacion a tiempo, lugar y costumbre 
se da un campo de meras casualidades, que el arte ha de desdeiiar 
y no acoger en s1. Sin embargo, esta apariencia de idealidad en 
parte es s610 una abstracci6n distinguida de la subjetividad mo
dema, que no tiene el valor de penetrar en 10 exterior, y en parte 
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es una especie de violencia que el sujeto se inflige a sf mismo, 
para remontarse por encima de ese drculo, si no es el caso que 
por nacimiento, estamento y situaci6n el esta de suyo por encima 
de todo ello. Y como medio de esa elevaci6n no queda otra cosa 
que el replegamiento en el mundo interior de los sentimientos, 
del cual no sale el individuo, que en esa irrealidad se tiene por el 
supremo sabedor y no hace sino mirar aiiorante al cielo, creyendo 
por eso que puede menospreciar todos los seres terrestres. Pero 
el autentico ideal no se queda en 10 indeterminado y meramente 
interior, sino que ha de salir en su totalidad hasta Ia intuici6n de
terminada de 10 exterior bajo todos los aspectos. Pues el hombre, 
este cumplido punto medio del ideal, vive, es esencialmente ahora 
yaqui, presente, infinitud individual, y la vida incluye el contraste 
de una naturaleza exterior circundante y, en consecuencia una co
nexion con ella y una actividad en ella. Pero en tanto e{ arte ha 
de aprehender esa actividad no s610 como tal, sino tambien en su 
aparici6n determinada, tiene que llegar a la existencia en dicho 
material. 

Y a la manera como el hombre es en sf mismo una totalidad 
subjetiva y asi se cierra a 10 extemo para el, de igual manera el 
mundo extemo es un todo interrelacionado consecuentemente y 
redondeado en sf. En medio de su contraposicion ambos mundos 
se hallan en una relacion esencial y en esa conexi6n constituyen 
por primera vez la realidad concreta, cuya representaci6n nos da 
el contenido del ideal. Con ello surge la pregunta antes mencio
nada acerca de la forma en que, dentro de esa totalidad, 10 exte
rior puede ser representado por el arte en forma ideal. 

Bajo este punto de vista hemos de distinguir tambien en el 
arte tres aspectos. 

Primero, toda la exterioridad abstracta como tal, el espacio la 
figura, el tiempo, el color, requiere una forma adecuada al arte: 

Segundo, aparece 10 exterior en su realidad concreta, segUn 
acabamos de decir, y exige en la obra de arte una concordancia 
con la subjetividad del interior humano puesta dentro de tal en
tomo. 

Tercero, la obra de arte existe para el disfrute de la intuicion, 
para un publico que quiere reencontrarse en el objeto artistico se
gUn su fe verdadera, segUn su manera de sentir y representar, y 
que pretende llegar a una armonia con el objeto representado. 

1. La exterioridad abstracta como tal 

El ideal, en tanto sale de su mera esencia a la reaIidad exterior, 
recibe inmediatamente una doble forma de realidad. Por una par
te, la obra de arte da al contenido del ideal la forma concreta de 
la realidad, en cuanto 10 representa como un estado determinado, 

215 



como una situaci6n especial, como car.lcter, suceso, acci6n, y, por 
cierto, bajo la forma de una existencia q~~ a la vez es exterior. 
Par otra parte, el arte implanta esta apanc16n total en sf dentro 
de un determinado material sensible y crea asf un nuevo mundo 
del arte, visible Y perceptible tambien a los ojos y al oido. Bajo 
ambos aspectbs el arte se vuelve hacia los ultimos extremos del 
exterior, donde la unidad total en si del ideal no es capaz ya de 
aparecer segUn su espiritualidad concreta. Bajo este aspecto la 
obra de arte tiene tambien una doble dimensi6n exterior, que per
manece exterior en sentido estricto, y asi en 10 relativo a su con
figuraci6n s610 puede recibir una unidad exterior. Vuelve aquf la 
misma relaci6n que tuvimos oportunidad de considerar con oca
si6n de 10 bello natural, y asi son tambien las mismas determina
ciones las que se hacen valer de nuevo, en este lugar desde la es
fera del arte. En efecto, la forma de configuraci6n de 10 exterior 
es, por una parte, la regularidad, simetria y legalidad, y, por otra 
parte, la unidad como simplicidad y pureza del material sensible, 
que el arte asume como elemento exterior para la existencia de 
sus figuras. 

a) Por 10 que se refiere en primer lugar a la regularidad y si
metria, estas, como mera unidad del entendimiento falta de vida, 
no pueden agotar la naturaleza de la obra de arte ni siquiera se
gUn su aspecto exterior, sino que tienen su lugar en 10 que de por 
si carece de vida, en el tiempo, en la figuraci6n del espacio, etc. 
Pero la regularidad y simetria entran en estos elementos, incluso 
en 10 mas exterior, como signo de dominio y refIexi6n. Por eso 
vemos que se hacen valer doblemente en las obras de arte. Man
tenidas en su abstracci6n, destroyen la vitalidad; por eso, la obra 
ideal de arte, incluso en 10 exterior, debe elevarse sobre 10 mera
mente simetrico. Sin embargo, a este respecto, 10 regular no es su
primido enteramente, asl, por ejemplo, en las melodias de la mu
sica. Oueda rebajado tan s610 a la condici6n de mera base. Pero, 
a la inversa, este moderar y regular 10 irregular y desmedido es a 
su vez la Unica determinaci6n fundamental que ciertas artes pue
den recibir en virtud del material de su representaci6n. Entonces 
la regularidad es 10 Unico ideal en el arte. 

Vista asi, la regularidad encuentra su aplicaci6n principal en la 
arquitectura, pues la obra de arte arquitect6nica tiene el fin de 
configurar artisticamente el entomo exterior, en si mismo inorga
nico del espiritu. Por eso en la arquitectura predominan las lineas 
rectas, los angulos rectos, los circulos, la igualdad de las columnas, 
de las ventanas, de los arcos, de los pilares, de las b6vedas. Y es 
que en la arquitectura la obra de arte no es un fin en si misma, 
sino que se comporta como un exterior para otra cosa, a la que 
sirve como adorno, como local, etc. Un edificio espera la forma es
cult6rica del dios 0 la congregaci6n de los hombres, que ponen 
aIli su morada. De ahf que esa obra de arte no pueda atraer la 
atenci6n hacia sl por su propia condici6n esencial. En este sentido 
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10 regular y simetrico como ley fundamental para la forma exte
rior tiene preferentemente un sentido final, por cuanto el enten
dimiento capta facilmente en su conjunto una figura totalmente re
gular, y asi no se ve obligado a ocuparse largamente con ella. No 
hablamos aqui de la relaci6n simb6lica que las formas arquitec
tOnicas asumen respecto del contenido espiritual, cuyo cerco 0 lo
cal exterior son elIas. Algo parecido puede decirse del tipo artis
tieo de la jardineria, que puede considerarse como una aplicacion 
modificada de formas arquitect6nicas a la naturaleza real. En jar
dines y edificios el asunto principal es el hombre. Hay tambh~n 
otro tipo de jardineria que toma como ley la multiformidad y su 
irregularidad; pero debe preferirse la regularidad. Pues los eore
dados laberintos y bosquetes con su constante cambio en giros ser
penteantes, los puentes sobre aguas en mal estado, la sorpresa de 
capillas goticas, de templos, de casas chinas, de ermitas, de umas 
cinerarias, los conglomerados de madera, las colinas, las colum
nas, todo eso, con sus pretensiones de autonomia, pronto nos can
sa, y si 10 vemos por segunda vez, tenemos una sensaci6n de fas
tidio. La cosa cambia en el caso de regiones reales y de su belleza, 
que no estan hechas para el uso y disfrute, y que pueden presen
tarse por si mismas como objeto de consideraci6n y goce. La regu
laridad, por el contrario, no ha de sorprender en los jardines, sino 
que debe hacer que el hombre aparezca como persona principal 
en el entomo exterior. 

Tambien en la pintura encuentran su puesto la regularidad y 
simetria en la disposicion del todo, en la agrupacion de las figuras, 
en la posici6n, en el movimiento, en los pliegues, etc. Pero en tan
to en la pintura la vitalidad espiritual puede penetrar la aparici6n 
extema en forma mas profunda que en la arquitectura, queda so
lamente un escaso espacio de juego para la unidad abstracta de 10 
simetrico. Y asi encontramos la igualdad rigida y su regIa sobre 
to do en los comienzos del arte, mientras que mas tarde el tipo fun
damental esta constituido por lineas mas libres, que se acercan a 
la forma de 10 organieo. 

En la musica y la poesia la regularidad y la simetria vuelven 
a ser determinaciones importantes. Estas artes, en la duraci6n 
temporal de los tonos, tienen un aspecto de mera exterioridad, que 
no es capaz de ninguna otra manera de configuraci6n concreta. Lo 
que esta yuxtapuesto en el espacio, puede verse con comodidad en 
su conjunto; en el tiempo, por el contrario, ha desaparecido ya un 
momento cuando esta am el otro, y en este aparecer y volver 
transcurren sin medida los momentos del tiempo. La regularidad 
del tacto ha de configurar esta indeterminaci6n. El tacto produce 
una determinaci6n y repetieion regular, y con ello domina la pro
gresion sin medida. En el tacto musical late un poder magico, al 
que no podemos sustraernos, pues, muchas veces cuando oimos 
musica acompafiamos inconscientemente con el tacto. Este retor
no de periodos iguales de tiempo, segu.n una determinada regia, no 
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es algo que pertenezca objetivamente a los tonos y a su duraci6n. 
Para el tonG como tal y para el tiempo es indiferente la division 
y repetici6n en esta forma regular. De ahf que el tacto aparezca 
como algo hecho puramente por el sujeto, de modo que al escu
char obtenemos la certeza inmediata de que en esa regulaci6n del 
tiempo tenemos algo meramente subjetivo. Y esto no es sino la 
base de la pura igualdad consigo, que el sujeto lleva en sf como 
igualdad y unidad consigo y como su retorno en medio de toda la 
diversidad y variada muItiformidad. Con ello el tacto suena hasta 
en 10 mas profundo del alma y nos aprehende en esta subjetividad 
propia, que en primer lugar es abstractamente identica consigo. 
Bajo este aspecto, no es el contenido espirituaI, ni el alma con
creta de la sensacion 10 que nos habla en los tomos; tampoco es 
el tono como tal el que nos mueve en 10 mas intimo; mas bien, 
en esta unidad abstracta, puesta por el sujeto dentro del tiempo, 
Ia que resuena en la misma unidad del sujeto. Otro tanto tiene 
validez para Ia medida del verso y la rima en la poesfa. Tambien 
aquf la regularidad y la simetrfa constituyen Ia regIa ordenadora, y 
esta dimension exterior es totalmente necesaria. Con ello el ele
mento sensible es sacado de su esfera sensible y muestra ya en 
sf mismo que aquf no se trata meramente de la expresi6n de la 
conciencia corriente, la cual trata con indiferencia y arbitrariedad 
la duracion temporal de los tonos. 

En un grado superior, una regularidad parecida, aunque no tan 
fijamente determinada, entra tambien en el autentico contenido 
vivo, si bien en forma meramente externa. En una pieza epica 0 

en un drama, por ejemplo, que tiene sus divisiones, cantos, actos, 
etc., determinados, se trata de dar una igualdad aproximada de ex
tension a estas partes especiales. Lo mismo debe hacerse con los 
grupos particulares en las pinturas, pero no ha de aparecer nin
guna coaccion en relacion con el contenido esencial, ni un dominio 
resaltado de 10 meramente regular. 

La regularidad y simetria como unidad abstracta y determina
cion de 10 que en sf mismo es exterior en 10 espacial, 10 mismo 
que en 10 temporal, ordena sobre todo 10 meramente cuantitativo, 
la determinacion de magnitudes. Por eso, 10 que ya no pertenece 
a esta exterioridad como su autentico elemento, arroja el dominio 
de las relaciones meramente cuantitativas y queda determinado 
por relaciones mas profundas y por su unidad. De ahf que, cuanto 
mas escapa el arte de la exterioridad como tal, tanto menos per
mite que su forma de configuracion se rija por la regularidad, Y 
asf sefiaia a esta solamente un ambito limitado y subordinado. 

Junto con la simetria tambien hemos de mencionar en este lu
gar la armonia. :e.sta ya no se refiere a 10 meramente cuantitativo, 
sino a diferencias esencialmente cualitativas, que no se mantienen 
fijas como meras oposiciones, sino que han de ser llevadas a una 
armonia. En la musica, por ejempIo, la relacion de la tonica con 
Ia mediante Y la dominante no es meramente cuantitativa; son, 
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mas bien, tonos esencialmente distintos los que se conjugan en 
una unidad, sin permitir que su determinaci6n suene como estri
dente contraste y contradicci6n. Las disonancias, por el contrario, 
requieren una disolucion. De igual manera se comporta la cosa con 
la armonia de los colores. EI arte exige igualmente que ellos no 
sobresalgan en un cuadro ni como una mezcla chillona y arbitra
ria, ni como contrastes meramente disueltos, sino que esten me
diados en la armonia de una impresion total y unitaria. Mas en 
concreto, pertenece a la armonfa una totalidad de diferencias, que 
por la naturaleza de la cosa pertenecen a un determinado circulo. 
Asf, por ejemplo, el color comprende un determinado numero de 
colores, los llamados colores cardinales, que se deducen del con
cepto fundamental de color en general y no son mezclas casuales. 
Una totalidad asf en su concordancia constituye 10 arm6nico. En 
un cuadro, por ejemplo, debe darse tanto la totalidad de los colo
res fundamentales, amarillo, azul, verde y rojo, como su armonia. 
Y los antiguos pintores inconscientemente atendieron a este camc
ter completo y siguieron su ley. Pero en tanto la armonia comienza 
a sustraerse a la mera exterioridad de la determinacion, por ella 
mismo es tambien capaz de recibir en sf y expresar un mayor con
tenido espiritual. Y as! los antiguos pintores ponian en los vestidos 
de las personas principales los colores fundamentales en su pure
za, pintando, en cambio, las figuras secundarias con colores mez
clados, Maria, por ejemplo, lleva mayormente un manto azul, pues 
la quietud mitigadora del azul corresponde al silencio y a la suavi
dad interiores; mas raramente lleva un vestido rojo intenso. 

b) EI segundo aspecto de la exterioridad se refiere, segUn veia
mos, al material sensible como tal, del que se sirve el arte para 
sus representaciones. Aqui la unidad consiste en la simple deter
minacion e igualdad del material en sf, que no puede derivar a la 
diferencia indeterminada y a la mera mezcIa, en general, a la falta 
de pureza. Tambien esta determinacion se refiere solamente a 10 
espacial, por ejemplo, a la pureza de los contomos, a la precisi6n 
de las lineas rectas, de los circulos, etc., asf como a la determina
cion fija del tiempo, tal como la fijacion exacta del tacto, y a la 
pureza de los tonos y colores determinados. Por ejemplo, los colo
res en la pintura no pueden ser impuros 0 grises, sino que han de 
ser claros, determinados y simples en S1. Bajo este aspecto sensi
ble su pura simplicidad constituye la belleza del color, y los mas 
puros son los mas operantes: por ejemplo, amarillo puro que no 
pas a al verde; rojo que no deriva hacia el azul 0 amarillo, etc. De 
todos modos, si se da esta simpIicidad fija, es dificil a la vez man
tener los colores en armonfa. Pero estos colores simples constitu
yen la base que no puede desdibujarse, y si bien no pueden evitar
se las mezclas, no obstante los colores no pueden aparecer como 
una mezcla confusa, sino que han de tener el aspecto de claros y 
simples en sf, de otro modo la claridad brillante del color no es 
sino suciedad. Lo mismo hemos de exigir al sonido de los tonos. 
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En una cuerda de metal 0 de tripa, por ejemplo, 10 que produce 
el sonido es el temblor de este material y, por cierto, el temblor 
de una cuerda de determinada tensi6n y longitud. Si disminuye 
esta tensi6n, 0 no se toma la longitud debida, entonces el tono ya 
no es esta determinacion simple en sf y suena falso, por cuanto 
oscila bacia otros tonos. Algo semejante sucede cuando, en lugar 
de dicho temblor y vibraci6n puros, se oye a la vez el frote y roce 
mecanico como un ruido mezclado con el sonido del tono como 
tal. Igualmente, el tono de la voz humana ha de desarrollarse puro 
y libre desde la garganta y el pecho, sin que se sume el organo 0, 
como sucede en tonos roncos, se perciba algful obstaculo pertur
bador no superado. Esta claridad y pureza, libre de toda mezcla 
extrafia, en su determinaci6n sin oscilaciones, es bajo el aspecto 
sensible la belleza del tono, por la que se distingue del murmullo, 
del chirrido, etc. Lo mismo puede decirse dellenguaje, sobre todo 
de las voca1es. Un idioma, por ejemplo, el italiano, que tiene las 
vocales a, e, i, 0, u, determinadas y puras, suena bien y tiene musi
calidad. Los diptongos, en cambio, tienen siempre un tono mezcla
do. En la escritura los sonidos lingtifsticos se reducen a pocos sig
nos iguales, aparecen en su determinacion simple; pero, al hablar, 
con frecuencia se mezcla esta determinaci6n, de modo que en espe
cial las lenguas populares, como la de Alemania del Sur, la de Sua
bia y la de Suiza, tienen sonidos que en su mezcla no pueden escri
birse. Y esto no es un defecto de la lengua escrita, sino que se 
debe a la pesadez del pueblo. 

Baste por ahora con 10 dicho sobre este aspecto exterior de Ia 
obra de arte, el cual, como meramente exterior, solo es capaz de 
una unidad exterior y abstracta. 

Si atendemos a la determinacion ulterior, hemos de decir que 
la individualidad espiritual concreta del ideal entra en la exterio
ridad, para representarse en esta, de modo que 10 exterior ha de 
quedar penetrado por esa interioridad y totalidad, que ello esta 
destinado a expresar. Para esto ya no son suficientes la mera regu
laridad, simetria y armonia, 0 la simple determinaci6n del mate
rial sensible. Lo dicho nos conduce al segundo aspecto de la deter
minacion exterior del ideal. 

2. La concordancia del ideal concreto 
con su realidad exterior 

La ley general que podemos hacer valer bajo este aspecto es 
que el hombre ha de encontrarse familiar, en casa, dentro del en
torno del mundo, que la individualidad ha de estar acostumbrada 
a la naturaleza y a todas las circunstancias externas, para que asi 
aparezca libre. Y ambos aspectos, el de la interna totalidad subje
tiva del cankter, con sus estados y acciones, y la dimension obje
tiva de la existencia exterior, no han de escindirse como indife-
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rentes y disparatados, sino que deben mostrar una concordancia 
y una pertenencia reciproca. Pues la objetividad exterior, en tanto 
es la realidad del ideal, ha de despojarse de su mera autonomfa 
y aspereza objetiva, para mostrarse en identidad con aquello cuya 
existencia exterior constituye. 

Bajo este aspecto hemos de constatar tres puntos de vista dife
rentes para tal armonfa. 

Primero, la unidad de ambos puede permanecer un mero en si 
y aparecer como un secreto vinculo interior, a traves del cual el 
hombre esta enlazado con un entorno exterior. 

Segundo, puesto que la espiritualidad concreta y su individuali
dad ofrece el punto de partida y el contenido esencial del ideal, 
la concordancia con la existencia exterior ha de partir tambien 
de la actividad humana y mostrarse como 10 producido por esta. 

Tercero, este mundo mismo producido por el espiritu humano 
es a su vez una totalidad, que en su existencia forma para sf una 
objetividad, con 10 cual deben hallarse en una conexi6n esencial 
los individuos que se mueven en este suelo. 

a) En relacion con el primer punto podemos partir de que el 
entorno del ideal, puesto que aqui no aparece todavia como pues
to por la actividad humana, todavia permanece primeramente 
como 10 externo al hombre, como la naturaleza exterior. Por eso, 
hemos de hablar ante todo de la representaci6n de la misma en 
la obra ideal de arte. Tambien aqui podemos resaltar tres as
pectos. 

a) Primero, la naturaleza exterior, tan pronto como se ha mos
trado en su forma externa, es una realidad configurada de una 
manera determinada en todas las direcciones. Y si se Ie ha de con
ceder su derecho en la representaci6n, ha de ser captada con toda 
fidelidad a 10 natural. Pero ya hemos visto antes que diferencias 
deben respetarse tambien aqui entre la naturaleza inmediata y el 
arte. En conjunto, el caracter de los grandes maestros se cifra pre
cisamente en que ellos, tambien en 10 relativo al entorno exterior 
de la naturaleza, son fieles, verdaderos y perfectamente determina
dos. Pues la naturaleza no es s610 la tierra y el cielo en general, y 
el hombre no flota en el aire, sino que siente y actna en un deter
minado paraje de arroyos, rios, mar, colinas, montafias, llanuras, 
bosques, pendientes, etc. Homero, por ejemplo, aunque el no ofre
ce descripciones modernas de la naturaleza, no obstante, es tan 
fiel en sus designaciones y datos y nos da una intuicion tan exacta 
del Escamandro, del Simois, de la costa, de las bahias, que todavia 
ahora se ha podido encontrar c6mo la region correspondiente con
cuerda con su descripcion. Por el contrario, la triste canci6n de 
los copleros, en esto 10 mismo que en los caracteres, es vacfa y 
enteramente nebulosa. Tambien los maestros cantores, cuando pa
nen en verso antiguas historias bfblicas y, por ejemplo, tienen 
como lugar Jerusalen, no hacen sino dar el nombre. Algo parecido 
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sucede en los Libros de heroes. Ornit cabalga por los ?osques, lu
cha con el dragon, sin entorno de hombres, de determ1Oados luga
res, etc., de modo que bajo este aspecto apena~, se ofrece ~ada a 
la intuicion. La cosa no es diferente en la CanclOn de los ~lbelun
gos; ciertamente oimos alIi del Rin, de Worms, del D~nub.l?, pero 
todo queda en 10 indeterminado Y po?re. L~ determ1O~clOn per
fecta constituye la dimension de la s10gulandad y ~eahdad, que 
sin determinacion es algo abstracto, 10 cual contradlce a su con-
cepto de realidad exterior. .' , . ., 

f3) Con esta necesaria determ1OaclOn y fidehdad va uruda 10-
mediatamente una cierta prolijidad, por la que .recibi~os una ima
gen, una intuicion tambien de esta esfera exteI'!0r. EVldentemente, 
hay una diferencia esencial entre las artes segun los elementos en 
los que se expresan. La escultura, dada la quietud y uni~ersal~dad 
de sus formas, deja mas lejos de si la prolijidad y partIcul~ndad 
de 10 exterior, y no tiene 10 exterior como lugar y ~ntorno, smo so
lamente como ropaje, tocado, armas, sede, etc. S10 ~mbargo, l:l1u-
chas figuras de la escultura antigua s,?lo se hacen ~as d~t~~m1Oa
das por 10 convencional de los vestldos, por la dlSposlclon del 
cabello y otros signos. Pero 10 convencional no pertenece a ~ste 
contexto pues no ha de atribuirse a 10 natural como tal, y supnme 
precisa~ente el aspecto de la casu~lidad en tales c?sas,.y asi es 
la manera por la que estas se convlerten en algo mas umversal y 
permanente. Por el lado contrario, la lirica representa p~eferen
temente el animo interno y, cuando asume 10 externo, no tl~ne ne
cesidad de desglosarlo en su intuici6n determinada. La eplca, en 
cambio, dice 10 que esta ahi, donde se produce~ y como ~e. produ
cen las acciones; y, por eso, entre todos l<;>s g~?eros poetlcos, es 
la que necesita mayor amplitud y determ1OaClOn del lugar exte
rior. Igualmente, la pintura seg{ln su naturaleza entra .en ,10 par
ticular mas que ninguna de las otras artes. Pero en nmgun art~ 
puede esta determinaci6n desviarse hasta la prosa de la natu~ah
dad real y de su imitaci6n inmediata, ni superar en pre~~rencIa e 
importancia la minuciosidad dedicada a la representaclOn de la 
dimensi6n espiritual de los individuos y aco~tecimien~os. En ge
neral, la determinaci6n comentada no puede 10dependlzarse p~ra 
si misma, pues 10 exterior aqui s610 ha de aparecer en coneXl6n 
con 10 interior. 

y) Llegamos ahora al punto del que, se t~ata. A saber, ,Para 
que un individuo aparezca como real, segun velamos, se reqU1e~en 
dos cosas: el mismo en su subjetividad y su entorno exteno.r. 
A fin de que la e2'-terioridad aparezca com~ la suya, es necesa~o 
que entre ambos polos medie un nexo esenClal, que puede ser mas 
o menos interior, y en el que, de todos modos, se da mucho de 
casual, sin que pueda perderse la base ident~c~. Por ejemplo, en 
toda la direcci6n espiritual de los heroes eplcos, por eJemplo, 
en su forma de vida y de pensar, en su sentir y hacer, ha de ~aber 
una armonia secreta, un tono de concordancia de ambas dlmen-

222 

siones, el cual las une en un todo. El arabe, por ejemplo, es uno 
con su naturaleza y s610 puede comprenderse con su cielo sus es
trellas, sus desiertos calidos, sus tiendas y caballos. Pues' 61 solo 
es familiar en tal c1ima, cenit celeste y paraje. Asimismo los he
roes de Osian (segUn Macpherson, elaboraci6n 0 invenci6n: moder
na) c~ertamente son sumamente subjetivos e intimos, pero en su 
oscu~ldad y mela~colia aparecen ligad?s a sus campifias, por cuyos 
abroJos so,Pla el vlento, a sus nubes, meblas, colinas y oscuras cue
vas. La fislOgnomia de todo este paraje por primera vez nos ac1ara 
completamente el interior de las figuras, que se mueven en este 
suel~ con su melancolia, tristeza, sus dolores, luchas y apariciones 
de meblas, pues en ese entorno y s6lo en el se hallan enteramente 
en casa. 

Desde este p~to de vista, por primera vez ahora podemos ha
cer la observacl6n de que las materias hist6ricas tienen la gran 
ventaja de contener en si elaborado hasta el detalle esa concor
dancia de 10 subjetivo y 10 objetivo. A priori esa armonia apenas 
puede sacarse de la fantasia y, por mas que en la mayoria de las 
partes de una materia no pueda desarrollarse en forma concep
tual, sin embargo, hemos de presentirla constantemente. De to
dos modos, estamos acostumbrados a valorar mas altamente una 
producci6n libre de la imaginaci6n que la elaboraci6n de materias 
ya dadas, pero no esta en poder de la fantasia ofrecer la concor
dancia ~xigid~ con tanta firmeza y determinaci6n como se da ya 
en la eXIstencla real, donde los rasgos nacionales salen de esa ar
monia misma. 

Este es el principio general de la unidad, en tanto es meramen
te en si, entre la subjetividad y su naturaleza externa. 

b) Una segunda c1ase de concordancia no se queda en este 
mer? en si, sino que es producida explicitamente por la actividad y 
hablhdad humanas, en tanto el hombre utiliza las cosas exteriores 
para su uso y se pone en armonia con ellas a traves de la satisfac
ci6n asi lograda. Frente a la primera concordancia, que se refiere 
solamente a 10 mas general, este aspecto se refiere a 10 particular, 
a las necesidades especiales y su satisfacci6n mediante el uso es
pecial de los objetos de la naturaleza. Ese circulo de la necesidad 
y de su satisfacci6n reviste una infinita multiformidad, pero las 
cosas naturales son mas ricas todavia en aspectos y solo logran 
una mayor simplicidad en tanto el hombre pone en ellas sus de
terminaciones naturales y penetra el mundo exterior con su volun
tad. Asi humaniza su entorno, en tanto muestra c6mo este es apto 
para su satisfacci6n y no es capaz de mantener ningUn poder inde
pendiente frente a e1. Solamente a traves de esta actividad ejecu
tada el hombre esta realmente por si mismo en su entorno no solo 
en general, sino tambien en particular y en detalle encontrandose 
alli como en casa. ' 

E~ pensamiento fundamental al que hemos de dar vigencia en 
relaclOn con el arte dentro de toda esta esfera se cifra brevemente 
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en 10 siguiente. E.I hombre, segUn los aspectos particulares y fini
tos de sus necesidades, deseos y fines, pnmeramente .no se. halla de 
manera general en r¢laci6n con la naturalez~ extenor, Sl.UI;>, mas 
en concreto en una relaci6n de dependencta. Esa relatlvldad y 
falta de lib~rtad contradice al ideal, y el hombre, para poder.lle
gar a ser objeto del arte, ha debido libe~arse ya de tal. trabaJ? Y 
necesidad, despojimdose de la dependencla. EI acto de. 19uala~16n 
de ambas partes puede tomar un doble punto de partIda. Pnme
ro, que la naturaleza por su parte conceda amistosamente al ~om
bre 10 que cH necesita y, en lugar de poner obstaculos a sus mte
reses Y fines, se Ie ofrezca por si misma y Ie. sea favor~ble por 
doquier. Pero, en segundo lugar, el hombre tlene neces~dades y 
deseos que la naturaleza no es capaz de satisfacer inmedtatamen
teo En' estos casos debe buscar su necesar~a satisfacci6n a traves 
de su propia actividad. Ha de tomar posesl6n de las cosas natura
les, disponedas, formadas, limar todo 10 adverso a traves d~ la 
habilidad adquirida, y asi transformar 10 exterior en un medlo a 
traves del cual el pueda desarrollarse seg(ln todos sus fines. La 
relaci6n mas pura se encontranl alIi donde coinc~~en amb~s. par
tes donde la naturaleza amiga se una con la hablhdad espmtual, 
de 'modo que, en lugar de la dureza y dependencia de la lucha, 
haya aparecido ya la armonia consumada. 

En el suelo ideal del arte han de estar eliminadas ya las nece
sidades de la vida. La posesi6n y el bienestar, en tanto conceden 
un estado en el que desaparecen la indigencia Y el trabaj.o n? .s610 
por el momento, sino en su totalidad, no s610 no SO? antlestetlcos, 
sino que, mas bien, concurren con el ideal. Y sena .1;1na abstrac
ci6n falta de verdad el omitir enteramente la relaclOn con tales 
necesidades en formas de representaci6n que se yen obligadas a 
tomar en consideraci6n la realidad concreta. Cierto que ese circu-
10 pertenece a la finitud, pero el arte no puede prescindir de 10 
finito y no ha de tratado como algo simplemente ~alo, sino que 
ha de unido y reconciliado con 10 verdadero, pues lIt,cluso las me
jores acciones y maneras de pensar, t0lI!a~as para Sl en su d~ter
minaci6n y su contenido abstracto, son hmltadas ~ con ello. fimtas. 
El que yo deba alimentarme, .comer y beber, hab~tar, vestlrme, el 
que necesita un lecho, una s111a y tantos otros mstrum~nto~, es 
ciertamente una necesidad de la vida exterior. Pero la VIda mte
rior se extiende tambien a traves de estos aspectos, de modo que 
el hombre incluso a los dioses pone vestido y armas, para verlos 
en mUltiples necesidades y en su satisfacci6n. Sin embargo, seg(ln 
hemos dicho esta satisfacci6n ha de presentarse asegurada. En 
las correrias' de los caballeros, por ejemplo, el alejamiento de la 
necesidad exterior en sus aventuras casuales, aparece solamente 
como un confiarse a la casualidad, 10 mismo que entre los salva
jes como un confiarse a la naturaleza inmediata. Ambas cos.as son 
insuficientes para el arte. Pues 10 autenticamente ideal conslste ~o 
s610 en que el hombre en general este elevado sobre la mera sene-
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dad de la dependencia, sino, ademas, en que se encuentre en una 
sobreabundancia que Ie permita practicar un juego tan libre como 
alegre con los medios naturales. 

Dentro de estas determinaciones generales pueden separarse 
con mayor precisi6n los dos puntos que siguen. 

a) El primero se refiere al uso de las cosas naturales para una 
satisfacci6n teoretica. Se inc1uye aqui todo el atavio y adorno que 
el hombre usa, todo el lujo del que se rodea. Mediante ese adorno 
el hombre muestra que 10 mas valioso que Ie proporciona la natu
raleza, y 10 mas bello que atrae la mirada hacia si el oro las 
piedras preciosas, las pedas, el marfil, los vestidos hermoso~ 10 
mas raro y radiante, no Ie interesa por si mismo ni ha de v~er 
como natural, sino que debe mostrarse en el, 0 como pertenecien
te a el en su. entomo, en 10 que el ama y venera, en sus principes, 
templos y dlOseS. Para esto el hombre elige sobre todo aquello 
que por si mismo, como exterior, aparece ya como bello por ejem
plo, los colores que brillan con pureza, el resplandor d~ los meta
les, la~ maderas aromaticas, el marmol, etc. Los poetas, sobre todo 
los onentales, no dejan de exhibir tal riqueza que tambien puede 
apreciarse en la Canci6n de los Nibelungos. Y el arte en general 
no se queda en la mera descripci6n de este esplendor, sino que 
cuando puede y la situaci6n 10 exige, dota tambien sus obras rea
les de semejante riqueza. En la estatua de Pallas en Atenas y de 
Z~us en Ol~mpi~ no se. ahorr6 oro ni marfil. Los templos de los 
dlOses, las IgleSIas, las lmagenes de los santos, los palacios de los 
re~es ofrecen ~n casi todos los pueblos un ejemplo de esplendor y 
lUJo, y las naClOnes se han alegrado desde siempre de tener ante 
sus ojos la propia ~queza en sus divinidades, 10 mismo que en el 
f~usto .de sus princlpes se al~graron ~e que eso existiera y hu
blera sldo tomado de su medlO. SemeJante disfrute podrfa verse 
pertu:bado por consideraciones morales, como, por ejemplo, si 
reflexlOnamos acerca de cuantos atenienses pobres habran po
dido alimentarse con el manto de Pallas, 0 cuantos esc1avos ha
b.rian po dido redimi!"~e; y, de hecho, en momentos de gran penu
na del Estado se utli1zaron entre los antiguos tales riquezas para 
fines titiles, tal como se hace ahora entre nosotros con los tesoros 
de los conventos 0 de las iglesias. Y esas tristes consideraciones 
pued:n hacerse no s610 sobre obras de arte en particular, sino 
tamblen sobre el arte en su totalidad. Pues lque dinero cuesta al 
Estado una academia de las artes, 0 la adquisici6n de obras anti
guas y ;nuevas de arte y su exposici6n en galerfas, teatros y mu
seos? Sm embargo, por mas pensamientos morales y conmovedo
res que aduzcamos al respecto, eso s610 es posible por el hecho 
de q~e se rememora la necesidad e indigencia, cuya eliminaci6n 
se plde al arte, de modo que no puede sino trocarse en fama y 
honra de los pueblos el hacer donaci6n de sus tesoros para una 
esfera que, dentro de la realidad misma, descuella pr6digamente 
sobre toda indigencia de la realidad. 
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11) Pero el hombre no solo ha de emprender el ornato de sf 
mismo y del entorno en el que vive, sino que ha de utilizar tam· 
bien practicamente las cosas exteriores para sus necesidades y fi· 
nes practicos. Por primera vez en ese ambito comienza el pleno 
trabajo, azote y dependencia del hombre respecto de la prosa de 
la vida, y sobre todo aqui se pregunta, por tanto, en que medida 
este circulo puede representarse en adecuaci6n con las exigencias 
del arte. 

aa) La primeva forma en la que el arte intent6 eliminar toda 
esta esfera es la representacion de una epoca dorada, 0 de un 
estado idilico. En semejante situacion, por una parte, la naturaleza 
satisface sin trabajo cualquier necesidad que pueda suscitarse en 
el hombre, y por otra parte, el, en su inocencia, se conforma con 
el alimento, la vivienda y demas agrados que puedan ofrecerle la 
pradera, el bosque, los rebafios, un jardincillo, una choza, pues 
alli callan todavia todas las pasiones del orgullo 0 de la avaricia, 
inclinaciones que parecen contrarias a la nobleza superior de la 
naturaleza humana. De todos modos, a primera vista semejante 
estado tiene un cariz ideal, y determinados campos limitados del 
arte pueden conformarse con esa manera de representaci6n. Pero 
si calamos un poco mas hondo, semejante vida pronto nos aburri· 
ra. ,Los escritos de Gesner, por ejemplo, ya se leen poco, y si los 
leemos, apenas podemos familiarizarnos con ellos. Pues una for· 
rna de vida asi limitada presupone una falta de evolucion del es· 
piritu. Un hombre pleno y entero inc1uye tendencias superiores, 
el que ya no Ie satisfaga esa primera convivencia con la naturale· 
za y sus engendros inmediatos. El hombre no puede vivir en se
mejante pobreza idilica del espiritu, tiene que trabajar. Ha de as
pirar a conseguir por su propia actividad aquello a 10 que tiende. 
En este sentido ya las necesidades fisicas suscitan un amplio y va· 
riado circulo de actividades y dan al hombre el sentimiento de 
fuerza interna, a partir del cual pueden luego desarrollarse tam· 
bien los intereses y fuerzas mas profundos. Pero a la vez aqui la 
concordancia de 10 exterior y 10 interior ha de permanecer la de· 
terminacion fundamental, y nada hay mas repelente que el hecho 
de representar en el arte la necesidad fisica llevada hasta el extre· 
mo. Dante, por ejemplo, nos presenta conmovedoramente en un 
par de rasgos la muerte de hambre de Ugolino. Por el contrario, 
cuando Gerstenberg en su tragedia de igual nombre 10 describe am· 
plio y tendido, a traves de todos los grados de 10 terrible, como 
mueren de hambre sus tres hijos y luego Ugolino mismo, estamos 
ante una materia que en tal manera repugna par completo a la re
presentacion artistica. 

I1fj) Y, por el contrario, el estado de la formacion general, 
opuesto al idilico, presenta muchos inconvenientes. La red ampli· 
sima de necesidades y trabajo, de intereses y de su satisfaccion, 
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esta completamente desarrollada, y cada individuo, partiendo de 
su autonomia, esta inmerso en una red infinita de dependencias 
de otros. La que el necesita para si mismo, 0 no es en absoluto 
su trabajo, 0 solo 10 es en una parte muy pequena, y, ademas, cada 
una de estas actividades, en lugar de producirse en forma indivi· 
dualmente viva, se produce en forma mas y mas maquinal segu.n 
normas generales. 

Entonces, en medio de esta formacion industrial y del recipro
co desplazamiento y utilizaci6n de los demas, en parte aparece la 
mas dura crueldad de la pobreza; y, en parte, si ha de alejarse la 
penuria, los individuos tienen que aparecer como ricos de modo 
que esten liberados del trabajo para sus necesidades y puedan en· 
tregarse a intereses superiores. En esa sobreabundancia queda eli· 
minado el constante reflejo de una dependenciasin fin, y el hom· 
bre se sustrae tanto mas a las casualidades de la actividad lucra· 
tiva por el hecho de que no se halla metido en la suciedad de la 
ganancia. Y por eso mismo ya no Ie resulta familiar su entorno 
mas inmediato, pues este no se Ie presenta como su propia obra. 
Lo que esta en su entorno no 10 ha producido el, sino que ha 
sido tornado de las existencias previamente dadas, que han produ· 
cido otros y, ~or cierto, en una manera mayormente mecanica y, 
en consecuenCla, formal, de modo que ha llegado a el a traves de 
una larga cadena de esfuerzos y necesidades extranos. 

yy) Por esto, hay un tercer estado que se presenta como el 
mas adecuado para el arte ideal, y que se halla en el medio entre 
los dorados tiempas idilicos y las mediaciones omnilaterales per· 
fectamente desarrolladas de la sociedad burguesa. Ese estado del 
mundo es el que hemos conocido ya como el heroico, como el ideal 
en un sentido preferente. Las epocas heroicas no estan limitadas a 
la mencionada pobreza idilica de los intereses espirituales, sino 
que pasan ya a pasiones e intereses mas profundos; no obstante, 
el entorno inmediato de los individuos, la satisfaccion de sus nece· 
sidades inmediatas es todavia su propia acci6n. Los medios de ali· 
mentacion son mas sencillos y por ello mas ideales, asi, por ejem· 
plo, la miel, la leche, el vino, mientras que el cafe, el aguardien· 
te, etc., evocan las miles de mediaciones que se requieren para su 
preparaci6n. 19ualmente, los heroes mismos matan y asan; ellos 
doman al caballo en el que cabalgan; preparan mas 0 menos par 
si mismos los instrumentos que utilizan; el arado, las armas de· 
fensivas, el escudo, el casco, la coraza, la espada, la lanza son su 
propia obra 0, por 10 menos, ellos estan familiarizados con su pre· 
paraci6n. En un estado asi el hombre, en todo aquello que utiliza 
y de 10 que se rodea, tiene el sentimiento de que 10 ha producido 
por si mismo y de que, consecuentemente, en las cosas exteriores 
tiene que haberselas con 10 suyo y no con objetos extranos que 
se hallen fuera de la propia esfera donde el es senor. Y entonces 
la actividad para producir y formar el material no tiene que apare
cer como un esfuerzo amargo, sino, mas bien, como un tralilM'll\l'Poo ... 
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facil y satisfactorio, al que no se opone ningUn obstaculo ni rna· 
Iogro. 

Un estado aSI encontramos, por ejemplo, en Homero. El cetro 
de Agamen6n es un bast6n familiar que ha talado su antepasado 
mismo y que han heredado sus descendientes. Ulises ha labrado 
el mismo su propio lecho matrimonial. Por mas que las famo~~s 
armas de Aquiles no sean su propio trabajo, no obst~~te, tamblen 
aqul se rompe el multiple entrelazamie~t? de las a~tlvldades, pues 
es Vulcano el que las confecciona a petlcl6n de Tetls. Brevel!le~te, 
por todas partes mira la primera alegria J?Of nuevo~ descubnmlen· 
tos la frescura de la posesi6n, la conquista del dlsfrute, todo es 
patrio, en todo tiene el hombre ante sl la fue!Za de ~u braz~, Ia 
habilidad de su mano, la prudencia de su proplo espintu, el res.ul· 
tado de su valor y valentia. Solamente en este sentld~, ~os medlos 
de satisfacci6n no se han rebajado todavfa a la con?icl6n de una 
cosa meramente externa. Todavia vemos nosotros mlsmos su pro
ducci6n viva y la conciencia viva del valor que el hombre pone 
aUi, pues el no tiene en ello cosa~ mue~as o. matadas por la cos
tumbre sino sus propias producclOnes mmediatas. De esa m~era 
aqui tOdo es idilico, pero ya no con la limitaci6n de que la tierra, 
los rios, el mar, los arboles, el ganado, etc., ofre~e~ al hombre la 
alimentaci6n y, en consecuencia, este aparece ~lm!tado a. ~al ~n· 
torno y a su disfrute. Mas bien, dentro de esta vltahdad ongmana, 
se abren intereses mas profundos, en relaci6n con los cuales to'!o 
10 exterior esta ahi como un ser accesorio, como el suelo y medlo 
para fines superiores. Pero esta ahi como un suelo y ~ entorno 
sobre el cual se extiende aquella armonia y autonoIDla que se 
muestra en el hecho de que todas y cada una de las co~as son 
producidas y utilizadas por el hombre, son preparadas y dlsfruta· 
das por el hombre mismo que las neces!ta. . 

Ofrece siempre gran dificultad y pehgro aphcar ta~s maneras 
de representaci6n a materias que estan tomadas de tlempos pos· 
teriores, perfectamente formados. Bajo este aspecto, Goethe nos 
ha proporcionado un modelo consl!mado en. Hermann und Doro
thea. A titulo de comparaci6n qUlero aduclr solamente. al~os 
rasgos Voss en su conocida Luise, describe en forma Idfhca la 
vida y. actividad en un circulo silencioso y limitad.o, pero a.ut6no
mo. El pastor de aldea, la pipa de tabaco, el ~amls6n, el s1116n r 
la cafetera desempeiian un gran papel. Aho:a bien, el ~afe y el azu· 
car son productos que no han podido surglr en seme]ante <:.irculo 
y remiten a un conte;rto muy difere~te, a un mund? extrano y. a 
sus mUltiples mediaclOnes de la acc16n, de ~as fa~ncas, de la m
dustria moderna en general. Por eUo, en reahdad d!cho circulo ru· 
ral no esta totalmente cerrado en sf. Por el contrano, en los bellos 
cuadros de Hermann und Dorothea de ninguna manera puede ha· 
blarse de un mundo cerrado, pues, segUn hemos insin~a~o en otrll 
ocasi6n, en esta poesia, aun manteniendose ~l tone ldihco,. estan 
en juego digna y poderosamente los grandes mtereses del tlempo. 
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las luchas de la Revoluci6n Francesa, la defensa de la patria. El 
circulo estrecho de la vida de familia en una pequeiia ciudad no 
se mantiene firme y unida p~r el hecho de ignorar las hondas reo 
laciones de los movimientos profundos del mundo, como en el 
caso del parroco rural en Luise de Voss, sino p~r la conexi6n con 
los grandes movimientos del mundo, dentro de los cuales son des. 
critos los caracteres y hechos idflicos. Asi la escena queda inmersa 
en una vida mas rica en contenido. Y el farmaceutico, que s610 
vive en el usual entorno condicionante y en sus relaciones limita. 
das, esta represent ado como torpe filisteo, como dechado de 
bondad, pero molesto. No obstante, bajo el aspecto del entorno 
inmediato de los caracteres, esta dado el tone exigido por 10 que 
precede. Asi, p~r poner un ejemplo, el fondista, en compaiifa de 
sus huespedes, el parroco y el farmaceutico, no bebe, por ejemplo, 
cafe, pues: 

Cuidadosamente trajo la madre claro y delicioso vino, 
en botella tallada sobre reluciente bandeja de estaiio, 
con los romanos verdosos, las autenticas copas de vino del Rin. 

Beben en el fresco un producto local, un vino del ochenta y 
tres, en las copas del lugar, que s610 sirven para vino del Rin. In. 
mediatamente despues se ofrecen a nuestra representaci6n «las 
olas de la corriente del Rin y su deliciosa orilla,., y pronto somos 
conducidos a los viiiedos detras de la casa del propietario, de 
modo que aqui nada rebasa la esfera peculiar de un estado agra. 
dable, que engendra sus necesidades dentro de si mismo. 

c) Ademas de estas dos primeras clases de entorno exterior, 
hay una tercera forma con 1a que todo individuo tiene que vivir 
en una conexi6n concreta. Se trata de las generales relaciones espi. 
rituales de 10 religioso, juridico, moral, de la forma de organiza. 
cion del Estado, de la Constituci6n, de la justicia, de la familia, 
de la vida publica y privada, de las diversiones, etc. Pues el ca. 
racter ideal no ha de manifestarse s610 en la satisfacci6n de las 
necesidades fisicas, sino tambien en la de los intereses espiritua. 
les. Es cierto que 10 substancial, divino y necesario en sf de esas 
relaciones, segtin su concepto, es una sola y misma cosa, pero en 1a 
objetividad asume mUltiples formas diferentes, que penetran tam. 
bien en 10 casual, convencional y vruido solamente para determi. 
nados tiempos y pueblos. En esta forma todos los intereses de la 
vida espiritual se convierten tambien en una realidad exterior, que 
el individuo halla ante si como usos y costumbres. Y asf al indio 
viduo, como sujeto cerrado, 10 mismo que se halla en relaci6n con 
la naturaleza exterior, se halla tambien en relaci6n con esta to
talidad, mas emparentada con el y que Ie pertenece mas de cerca. 
En conjunto podemos exigir para este circulo la misma concordan. 
<;:ia viva que hemos insinuado ya. Por esto y porque pronto trata. 
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remos en otro lugar los principales puntos de vista, renunciamos 
aquf a una consideracion mas detallada. 

3. La dimension exterior de la obra de arte 
en relacion can el publico 

El arte, como representacion del ideal, tiene que asumirlo en 
todas las relaciones antes mencionadas con la realidad exterior, y 
unificar la subjetividad interna del caracter con 10 exterior. La 
obra de arte, por mas que constituye un mundo concorde y redon
deado en si, como objeto real y singular no es para si, sino para 
nosotros, para un publico, que intuye y disfruta la obra de arte. 
Los actores, por ejemplo, en la representacion de un drama, no 
solo hablan entre si, sino tambien con nosotros, y tienen que ser 
comprensibles bajo ambas dimensiones. Y asi cada obra de arte 
es un dialogo a dos con cada uno de los que estan presentes. Es 
cierto que el verdadero ideal es comprensible para todos en los 
intereses Y pasiones generales de sus dioses y hombres. Pero en 
tanto presenta intuitivamente a sus individuos dentro de un deter
minado mundo exterior de las costumbres, de los usos y de otros 
detalles particulares, se plantea una nueva exigencia, la de que 
esta dimension exterior no solo concuerde con los caracteres re
presentados, sino tambien con nosotros. Lo mismo que los carac
teres de la obra de arte se hallan dentro del mundo exterior como 
en su suelo patrio, tambien exigimos para nosotros la misma ar
monia con ellos y con su entorno. De cualquier epoca que proceda 
una obra de arte, lleva siempre en si particularidades que la sepa
ran de las peculiaridades de otros pueblos y siglos. Poetas, pinto
res, escultores, musicos toman su materia preferentemente de 
tiempos pasados, cuyos usos y costumbres, formaci6n, Constitu
cion, culto, etc., son distintos del conjunto de la formacion del 
propio presente. Ese remontarse al pasado, segnn hemos adverti
do, tiene la gran ventaja de que, la elevacion sobre 10 inmediato 
y presente por el recuerdo, produce por sf misma aquella genera
lizacion de la materia a la que no puede renunciar el arte. Sin em
bargo, el artista pertenece a su propio tiempo, vive en sus cos tum
bres, en su concepcion del mundo. Las poesias homericas, por 
ejemplo, viviera 0 no realmente Homero como este poeta unico 
de la Iliada y Odisea, est{m separadas por cuatro siglos al menos 
del tiempo de la guerra de Troya, y doble periodo de tiempo to
davia separa a los gran des tnlgicos griegos de los dias de los an
tiguos heroes, de los cuales aquellos toman la materia de su poe· 
sfa para traducirla a su presente. Algo parecido sucede con la 
cancion de los Nibelungos y el poeta que fue capaz de ordenar en 
un todo organico las diversas leyendas que contiene esta poesia. 

Cierto que el artista se halla familiarizado enteramente con el 
pathos general de 10 humano y 10 divino, pero la forma e~terna 

del tiempo antiguo, ~ondicionante bajo muchos aspectos, junto con 
los caracteres y acclones del mismo, que el artista presenta en su 
obra, han cambiado esencialmente y se han hecho extrafios para 
61. Ademas, el poeta crea para un publico y en primer lugar para 
su pueblo y su tiempo, que tienen derecho a comprender la obra 
de art~ y e~contrarse familiarmente en ella. Es verdad que las 
autentIcas e mmortales obras de arte son disfrutables en todos los 
t~empos y n~cione.s, pero su c?mprension normal entre pueblos y 
slglos extranos eXlge un ampho aparato de noticias y conocimien
tos geograficos, hist6ricos e incluso filosoficos. 

En esta colision entre tiempos diferentes se pregunta como ha 
de es~ar configurada una obra de arte en 10 relativo a los aspectos 
e?'tenores ?e 10 local, de los ~sos y. costumbres religiosos, poU
t~cos y soclales. Se pregunta Sl el artlsta puede olvidar su propio 
tlempo y atender tan solo al pasado y a su existencia real de 
modo que su obra sea una imagen fiel de 10 pasado, 0 bien ei no 
s610 esta legitimado, sino tambi6n obligado a tener en cuenta so
l~mente s~ nacion y presente, elaborando su obra segUn puntos de 
vista relaclOnados con su tiempo particular. Esta exigencia opues
ta puede expresarse asi: 0 bien la materia tiene que tratarse ob
jetivamente, de acuerdo con su contenido y su tiempo, 0 bien ha 
de tratarse subjetivamente, es decir, adecuarse enteramente a la 
formacion y costumbres del presente. Lo mismo la una que la 
otra . alternativa, retenidas en su oposicion, conducen a un extre
mo 19ualmente falso, que queremos tratar brevemente para en
contrar asi la manera autentica de representacion. 

. Por ello, bajo este aspecto, hemos de asumir tres puntos de 
vista: 

Primero, la insistencia subjetiva en la formacion del propio 
tiempo. 

Segundo, la fidelidad meramente objetiva en relaci6n con el pa-
sado, 

Tercero, la verdadera objetividad en la representacion y apro
piacion de materias extrafias, alejadas bajo el aspecto del tiempo 
y de la nacionalidad. 

a) La concepci6n meramente subjetiva, en su unilateralidad 
extrema, llega a suprimir por completo la forma objetiva del pasa
do, poniendo en su lugar tan s610 la forma de aparici6n del pre
sente. 

a) Esto, en parte, puede deberse al desconocimiento del pa-
sado, asi como a una ingenuidad que no percibe 0 hace consciente 
la contradiccion entre el objeto y la manera de apropiacion actual, 
de modo que el fundamento de tal manera de representacion es la 
faUf! de f~rmacion. Donde mas fuertemente encontramos ese tipo 
de mgenUldad es en Hans Sachs, que presenta a Dios nuestro Se
fior, I'll Dios Padre, a Adm, Eva y los patriarcas con gran frescu-
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ra intuitiva y animo alegre, de modo que les confiere aire de 
Niimberg en e1 sentido mas autentico de la palabra. Una vez, por 
ejemp10, Dios Padre hace de maestro de escuel~ con Cain y Abel 
y los demas hijos de Adan como alumnos, asumlendo 1a manera y 
el tono de un maestro de escue1a del propio tiempo. Los catequiza 
sobre los Diez mandamientos y el Padrenuestro. Abello sabe todo 
y se muestra piadoso; Cain se comporta y responde como un ra
paz malo e impio. Cuando ha de repetir los Diez mandamientos, 10 
dice todo al reyes: has de robar, no honres a1 padre y a 1a madre. 
Asi tambien en e1 sur de Alemania 1a historia de 1a pasi6n se re
presenta en manera semejante; 1a costumbre ha sido prohibida 
varias veces, pero ha vue1to a introducirse siempre. AlIi Pilatos 
aparece como un funcionario brutal, grosero, soberbio; los sol
dados con maldad propia de nuestro tiempo, ofrecen a Cristo 
una pclgarada de rape; cuando ella rechaza, aprietan con fuerza 
el rape en su nariz. Y el pueblo entero se divierte con ello, sin me
noscabo de su piedad y devoci6n, y asiste alii con tanta mas devo
ci6n, cuanto mas vivo se Ie ofrece el interior de su representaci6n 
religiosa en esa presencia inmediata de 10 exterior. De todos mo
dos, hay un motivo justificado en esa manera de transformaci6n e 
inversi6n de las cosas seg(m nuestro punto de vista y nuestras 
formas; y puede ponderarse la audacia de Hans Sachsen, que se 
comporta tan familiarmente con Dios y las antiguas representacio
nes religiosas, adaptandolas enteramente a la situaci6n provincia
na, en medio de una honda devoci6n. No obstante, es una violen
cia del animo y una falta de formaci6n del espiritu el que no se 
respete bajo ning(m aspecto el derecho del objeto a su propia ob
jetividad, sino que este sea sometido a una forma simplemente 
opuesta, con 10 cual no aparece sino una contradicci6n burlesca. 

P) Por otra parte, una subjetividad igual puede nacer de la so
berbia de la formacion, por cuanto ella considera los puntos de 
vista, las costumbres y las convenciones sociales del propio tiem
po como los linicos validos y aceptables, y por eso no es capaz de 
gozar de ningUn contenido mientras este no haya tomado la mo
dalidad de la formaci6n actual. De este tipo era el llamado buen 
gusto cllisico de los franceses. Lo que hubiera de interesarles, te
nia que ser frances. Lo que pertenecia a otra nacionalidad, y en 
especial 10 que tenia forma medieval, era calificado de carente de 
gusto y barbaro, y quedaba rechazado con desprecio. No tiene 
raz6n, pues, Voltaire cuando dice que los franceses mejoraron las 
obras de los antiguos; 10 que hicieron fue nacionalizarlas. Y en 
esta transformaci6n, procedieron con todo 10 extrafio e individual 
en forma tanto mas repulsiva por el hecho de que su gusto exigia 
una completa formaci6n social palaciega, una regularidad y con
vencional universalidad del sentido y de la representaci6n. La mis
ma abstracci6n de una formaci6n delicada trasladaron a la poesia 
y a la dicci6n. Ning(m poeta podia decir cochon, 0 nombrar la cu
chara, el tenedor, 0 mil otras cosas. De ahi las amplias definiciones 

232 

y circunscripciones; asi, por ejemplo, en lugar de cuchara 0 tene
dor, decian un instrumento con el que se lleva a la boca alimen
tos liquidos 0 secos, y otras cosas del mismo estilo. Mas por ella 
precisamente su gusto permaneci6 muy torpe; pues el arte, en 
lugar de aplanar y alisar su contenido para lograr tales universa
lidades afinadas, 10 que de suyo debe hacer es particularizarlo en 
una individualidad viva. Por eso fueron los franceses los que me
nos pudieron soportar a Shakespeare, y cuando 10 trabajaron, cor
taron cada vez en el 10 que nosotros prefeririamos. Igualmente 
Voltaire se rie de que Pindaro pudiera decir: apul'rDv p,EV iJo(x)p. 
Y asi en sus obras de arte los chinos y los americanos, 0 los he
roes griegos y romanos tienen que hablar y comportarse entera
mente como palaciegos franceses. Aquiles, por ejemplo, en Ifigenia 
en Aulis es por completo un principe frances, y si no fuera por el 
nombre, nadie reconoceria en el a un Aquiles. Cierto que en las 
representaciones teatrales el estaba vestido de griego y provisto 
de casco y coraza; pero al mismo tiempo llevaba cabellos empol
vados y peinados, amplias caderas y bolsillos, talones rojos en los 
zapatos atados con cintas de color. Y Esther de Racine en tiempos 
de Luis XIV tenia publico sobre todo porque Ahasverus aparecia 
enteramente igual que Luis XIV cuando entraba en la gran sala de 
audiencias. Cierto que Ahasverus presentaba mezc1as orientales, 
pero iba totalmente empolvado y vestido con capa de armmo, y 
detnis de el seguia toda la masa de peinados y empolvados gentil
hombres de camara en habit franfais, con talegas, sombreros de 
plumas en el brazo, chalecos y pantalones de drap d'or, con me
dias de seda y talones rojos en los zapatos. Lo que s6lo era accesi
ble a la corte y a los especialmente privilegiados, podian verlo 
aqui tambien los demas estamentos, la entrada del rey puesta en 
versos. Por un principio semejante, con frecuencia en Francia la 
historiografia no se practica por si misma y por su objeto, sino 
por el interes del propio tiempo, por ejemplo, para impartir bue
nas ensefianzas al gobierno 0 para hacerlo odioso. Igualmente mu
chos dramas toman las circunstancias del tiempo como su linico 
contenido, 0 bien aluden a elIas, 0 tambien, cuando en piezas an
tiguas aparecen pasajes relacionables con el presente, estos son 
resaltados intencionadamente y recibidos con gran entusiasmo. 

y) Como una tercera forma de subjetividad podemos indicar 
la abstracci6n de todo autentico y verdadero contenido artistico 
del pasado y del presente, de modo que al publico s6lo se Ie ofre
ce su propia subjetividad casual, tal como esta se da y acontece en 
la vida de cada dia. Esta subjetividad no es otra cosa que la 
manera peculiar de la conciencia profana en la vida prosaica. De 
todos modos, alIi cualquiera se encuentra en su casa, y s6lo quien 
se acerca a tal obra con exigencias artisticas dejara de encontrarse 
familiarmente en medio de ella, pues el arte debe liberarnos pre
cisamente de ese tipo de subjetividad. Kotzebue, por ejemplo, me
~liante tales representaciones consigui6 grandes efectos en su tiem-
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po. AlIi nos encontramos con «nuestros lamentos y calamidades, 
con el ceremonial de envainar cucharas de plata, con la exposici6n 
a la picota,.; «parrocos, consejeros de comercio, alfereces, secreta
rios 0 sargentos de husares,. se acercan a los ojos y oidos del pu
blico, y de esa manera cada uno tiene ante si su propia vida do
mestica 0 la de un conocido y pariente, etc., 0 bien se entera de 
d6nde Ie aprieta el zapato en sus relaciones particulares y fines 
especiales. Semejante subjetividad carece en si misma de la eleva
ci6n al sentimiento y representaci6n de 10 que constituye el conte.. 
nido autentico de la obra de arte, por mas que sea capaz de re
conducir el interes de sus objetos a las exigencias usuales del 
coraz6n y a lugares comunes y reflexiones de tipo moral. En estos 
tres puntos de vista, la representaci6n de las relaciones externas 
es unilateralmente subjetiva y no concede su justo lugar a la for
ma real objetiva. 

b) A la inversa, la segunda forma de concepci6n hace 10 con
trario, pues se esfuerza en reproducir los caracteres y hechos del 
pasado con tanta fidelidad como sea posible en su lugar real y en 
las peculiaridades particulares de las costumbres y otros detalles 
extemos. Desde este punto de vista sobresalimos en particular 
nosotros los alemanes. Pues, en comparaci6n con los franceses, so
mos los archiveros cuidadosos de todas las peculiaridades extra
nas y, por eso, tambicn en el arte exigimos fidelidad al tiempo, al 
lugar, a los usos, a los vestidos, a las armas, etc. Tampoco nos 
falta paciencia para sumergimos con amargo esfuerzo y erudici6n 
en la forma de pensar y sentir de naciones extranas y siglos leja
nos. De cara a captar y comprender todos los aspectos de los es
piritus de las naciones, en el arte no s610 somos tolerantes para 
con las peculiaridades extrafias, sino que lIegamos hasta 10 meti
culoso en la exigencia de precisi6n y exactitud en cosas tan ine.. 
senciales de tipo exterior. Los franceses pueden parecer asimismo 
muy diestros y activos; sin embargo, por mas formados y pnicti
cos que sean, carecen de paciencia para una comprensi6n tranqui
la Y reconocedora. Juzgar es para ellos 10 primero. Nosotros, por 
el contrario, especialmente en obras extranas de arte, apreciamos 
todo cuadro tiel. Plantas extranjeras, configuraciones de cualquier 
reino de la naturaleza, instrumentos de todo tipo y forma, perros 
y gatos, e incluso objetos repulsivos nos resultan gratos. Y asi 
simpatizamos con 10 mas extrano en 10 relativo a concepciones 
del mundo, sacrificios, leyendas de los santos y sus muchos absur· 
dos, asi como a otras representaciones an6malas. Asimismo, en la 
representaci6n de las personas que acman puede parecernos 10 
esencial el que elIas se presenten en su hablar, en sus anhelos, etc .• 
por si mismos, tal como en su tiempo y caracter nacional fueron 
para sf, para los otros y frente a los otros. 

En tiempos recientes, sobre todo desde la obra de Friedrich 
Schlegel, se ha introducido la representaci6n de que la objetivi. 
dad de una obra de arte se funda en ese tipo de fidelidad, que 
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habria de constituir el punto de vista principal. Y tambicn nues
tro interes subjetivo habria de limitarse fundamentalmente a una 
fidelidad viva a la forma descrita. Si se plantea una exigencia asi, 
con ello queda dicho que nosotros no hemos de tener ninglin in
teres de tipo superior en 10 relativo a la esencia del contenido re
presentado y a los fines y formaci6n en la actualidad. De esta ma
nera en Alemania, desde que por estimulo de Herder amplios 
circulos han prestado atenci6n a la canci6n popular, tambien se 
han compuesto diversos tipos de canciones en el tonG nacional de 
pueblos y tribus de formaci6n sencilla: en iroques, en griego mo
derno, en lap6n, en turco, en tartaro, en mongol, etc. Y se ha te
nido por gran genialidad la capacidad de hacerse a la mentalidad 
de costumbres y concepciones populares, para traducirlas al len
guaje poetico. Pero aunque el poeta piense y sienta por completo 
seglin los canones de otros pueblos, sin embargo, para el publico 
que ha de gozarlo eso permanecera siempre algo exterior. 

En general, este punto de vista, si se retiene unilateralmente, 
se queda en 10 meramente formal de la rectitud y fidelidad hist6-
rica, por cuanto prescinde tanto del contenido y de su peso subs
tancial, como de la formaci6n y del contenido en la forma actual 
de pensar y sentir. Pero no puede abstraerse ni de 10 uno ni de 10 
otro, sino que ambos aspectos han de satisfacerse por igual, y han 
de concordar con la tercera exigencia de la fidelidad hist6rica en 
una forma muy distinta de la vista hasta ahora. Eso nos conduce 
a la consideraci6n de la verdadera objetividad y subjetividad que 
deben ser atendidas en la obra de arte. 

c) Lo mas inmediato que en general podemos decir sobre este 
punto es que ninguna de las partes consideradas puede resaltarse 
unilateralmente a expensas de la otra. Ahora bien, el mero acierto 
hist6rico en las cosas extemas del lugar, de los usos y costumbres, 
de las instituciones, constituye la parte subordinada de la obra de 
arte, la cual ha de someterse al interes de un contenido verdadero 
e imperecedero para la formaci6n actual. 

Bajo este aspecto, a la forma autentica de representaci6n pue.. 
den contraponersele las siguientes formas de concepci6n relativa
mente deficientes. 

a) En primer lugar, la representaci6n puede ser fiel por com
pleto a una epoca y, sin embargo, resultar viva y comprensible 
para el publico actual, pero sin salirse de la prosa usual y hacerse 
poetica en si misma. Por ejemplo, Gotz von Berlichingen de Goe
the nos ofrece un ejemplo sorprendente a este respecto. Basta con 
citar el principio, que nos sima en un albergue de Schwarzenberg 
de Franconia: Metzler y Sievers en la mesa, dos mozos de caba
llerias junto al fuego, un posadero. 

SIEVERS: iHansel!, todavia un vaso de aguardiente, iY mide en cris
tiano! 

POSADERO: Eres insacjable. 
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METZLER (sigilosamente a SIEVERS): Cuenta otra vez 10 de BerH
chingen. ESos de Bamberg se enfadan, se ponen negros. Etc. 

Igualmente en el tercer acto: 

GEORG (llega con un canalon): Ahi tienes plomo. Si aciertas sola
mente con la mitad, no escapa ninguno que pueda decir a su ma
jestad: jSenorl, 10 hemos pasado mal. 

LERSE (escapa): jUna buena pieza! 
GEORG: jQue la lluvia se busque otro camino! Eso no me da miedo; 

un buen caballero y una buena lluvia siempre encuentran sa
lida. 

LERSE (vierte): Ten la cuchara. Ve a Ia ventana. Ahi va un caba
llero con su pantal6n de gala; piensan que hemos agotado las 
municiones. Ra de probar la bola caliente, tal como sale de la 
sarten. Carga. 

GEORG (apoya La cuchara): Dejame ver. 
LERSE (dispara): Cay6 el gorri6n. Etc!' 

Todo eso esta escrito en forma muy intuitiva y comprensible en 
cuanto al canicter de la situaci6n y de los caballeros. No obstante, 
estas escenas son muy triviales y prosaicas en si mismas, pues 
toman como contenido y forma una manera de aparici6n y objeti
vidad enteramente usual, cercana a cualquiera. Otro tanto podria 
decirse de muchos otros productos de juventud de Goethe, los 
cuales estaban dirigidos contra todo 10 que antes habia valido 
como regIa, y que producian su efecto por Ia eficacia con que acer
caban todas las cosas a nuestra intuici6n y sensaci6n. Pero la cer
cania era tan grande y el contenido intemo en parte tan pequeno, 
que por ello mismo esas obras se hacian triviales. Sobre todo en 
obras dramaticas esta trivialidad se nota especialmente durante la 
representaci6n, pues ya en el momento de entrar, al ver los mu
chos preparativos, las luces, la gente arreglada, esperamos encon
trar otra cosa que un par de labradores, dos caballeros y un vaso 
de licor. El Gotz atrajo preferentemente en la lectura; en el esce
nario no pudo mantenerse durante largo tiempo. 

[J) Por otra parte, 10 hist6rico de una mitologia anterior, 10 
extrafio de estados hist6ricos del Estado y las costumbres puede 
ser conocido y apropiado para nosotros por el hecho de que, gra
cias a la formaci6n general de nuestra epoca, tenemos tambien 
multiples conocimientos del pasado. Asi, por ejemplo, la familiari
dad con el arte y la mitologia, con la literatura, con el culto, con 
los usos de la Antigiiedad, constituye el punto de partida de la 
formaci6n actual. En efecto, cualquier muchacho conoce desde 1a 

. 11. HEGEL (0 bien HOTHO) cita el texto, ligeramente discrepante de la redac
c16n de 1773/1774, contenido en la edici6n de GOschen, Goethes Schriften, 2 tomos, 
1787, y de Cotta, Goethes Werke, g t9mos, 1S2~. 
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escuela a los dioses griegos, los heroes y las figuras hist6ricas. 
Por eso, en el terreno de la representaci6n podemos gozar de las 
figuras y los intereses del mundo griego, en tanto ellos pertenecen 
a nuestro patrimonio representativo. Y no vemos por que la cosa 
no ha de ser asi tambien con la mitologia india, 0 egipcia, 0 es
candinava. Ademas, en las representaciones reIigiosas de estos 
pueblos esta dado tambien 10 general, Dios. Pero 10 determinado, 
las divinidades especiales de Grecia 0 de Ia India, ya no tienen 
ninguna verdad para nosotros, pues ya no creemos en ellas ya 10 
sumo placen a nuestra fantasia. Por eso permanecen extranas a 
nuestra autentica conciencia profunda, y nada hay tan vacio y frio 
como el exclamar en un sacrificio: «jOh dioses!>., 0 bien: «jOh, Ju
piter!», 0 incluso: «jOh, Isis y Osiris!», maxime cuando se anade 
a las miserias de los oraculos, que casi siempre estan presentes 
en los sacrificios, y en cuyo lugar hoy se introduce en la tragedia 
la locura y la c1arividencia. 

Exactamente igual sucede con otros materiales hist6ricos pro
cedentes del mundo de las costumbres, de las leyes, etc. Sin duda, 
tambien 10 hist6rico es, pero es pasado, y si ya no tiene ningu.n 
nexo con el presente de la vida, por mas que 10 conozcamos muy 
bien y con mucha precisi6n, ya no es 10 nuestro; y por 10 pasado 
no sentimos interes en base a la mera raz6n de haber sido una 
vez. Lo hist6rico solamente es 10 nuestro cuando pertenece a la 
naci6n a la que nosotros pertenecemos, 0 cuando podemos con
siderar el presente en general como una consecuencia de aquellos 
hechos que en su cadena incluyen como miembro esencial los ca
rae teres 0 acciones representados. Pues ni siquiera es suficiente 
la mera conexi6n del mismo suelo y pueblo; mas bien, el pasado 
mismo del propio pueblo ha de hallarse en una relaci6n pr6xima 
con nuestra situaci6n, vida y existencia. 

En la canci6n de los Nibelungos, por ejempl0, es cierto que 
geograficamente nos hallamos en suelo patrio, pero los borgono
nes y el rey Etzel est{m tan alejados de las circunstancias de la 
formaci6n actual y de sus intereses patrios, que nosotros mismos, 
si no gozamos de una erudici6n especial, podemos sentimos mu
cho mas familiarizados con las poesias de Romero. Asi Klopstock, 
por tendencia patria, se via movido a poner los dioses escan
dinavos en lugar de la mitologia griega, pero Wodan, Walhalla 
y Freia se han quedado en meros nombres, los cuales pertene
cen a nuestro animo y representaci6n menos todavia que Jupiter 
yelOlimpo. 

Bajo este aspecto hemos de dejar en claro que las obras de 
arte no deben hacerse para el estudio y la erudici6n, sino que elIas, 
sin este rodeo de amplios conocimientos lejanos, han de ser com
prensibles y disfrutables inmediatamente por si mismas. Pues el 
arte no esta destinado a un pequeno circulo cerrado de personas 
especialmente formadas, sino a la naci6n en su conjunto. Y 10 
que tiene validez para la obra de arte en general, halla aplicaci6n 
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tambien al aspecto exterior de la expuesta realidad hist6rica. Tam· 
bien ella ha de ser para nosotros, que pertenecemos a nuestro 
tiempo y pueblo, clara y comprensible sin amplia erudici6n, de 
modo que podamos encontramos familiarmente en ella y no nos 
veamos forzados a quedamos ante ella como ante un mundo ex· 
trafio e incomprensible para nosotros. 

r) Con esto nos hemos acercado ya a la forma autentica de 
objetividad y apropiacion de materias de tiempos pasados. 

aa) Lo primero que podemos aducir aqui se refiere a los 
autenticos poemas nacionales, los cuales presentan en todos los 
pueblos la caracteristica de que el aspecto exterior de la historia 
pertenecia ya a la nacion respectiva y no era extrafia a ella. Esto 
puede decirse de las epopeyas indias, de las poesias homericas 
y de la poesia dramatica de los griegos. SMocles no hizo <ttie Fi· 
loctetes, Antigona, Ayax, Orestes, Edipo y sus corifeos y coros 
hablaran como si se dirigieran a los coetaneos del autor. De igual 
manera los espafioles tienen sus romances del Cid; Tasso en su 
JerusaIen liberada canto el asunto general de la cristiandad cat6-
lica; Camoes, el poeta portugues, describe el descubrimiento del 
camino maritimo hacia la India oriental alrededor del cabo de 
Buena Esperanza, las acciones en si inmensamente importantes de 
los heroes maritimos, y estas acciones eran las acciones de su na· 
cion; Shakespeare dramatiz6 la historia tragica de su pais, y Vol· 
taire mismo hizo su Henriade. Tambien nosotros, los alemanes, he· 
mos dejado finalmente de elaborar como poemas epicos naciona· 
les historias alejadas, que para nosotros ya no tienen ning(tn inte· 
res nacional. Noa de Bodmer 12 y el Mesias de Klopstock han pasa· 
do de moda, 10 mismo que ya no tiene validez la opini6n de que el 
honor de la naci6n pide tener su Romero y, ademas, su Pindaro, 
Sofocles y Anacreonte. Las historias biblicas estan mas cercanas a 
nuestra representacion, pues estamos familiarizados con el Anti· 
guo y el Nuevo Testamento; no obstante, 10 hist6rico de los usos 
extemos que alli aparecen sigue siendo para nosotros asunto extra· 
fio de erudicion; y asi propiamente s6lo tenemos ante nosotros 
como conocido el hilo prosaico de los hechos y caracteres, que por 
la elaboraci6n quedan revestidos de nuevas frases, de modo que 
bajo este aspecto no tenemos sino el sentimiento de algo mera· 
mente hecho. 

pm Pero el arte no puede reducirse a materias patrias, y de 
hecho, cuanto mas entraron en contacto los pueblos especiales, to
maron mas y mas sus objetos de todos los pueblos y siglos. Cuan· 
do es este el caso, no ha de considerarse como una gran genialidad 
el que el poeta sepa hacerse por completo a la situacion de pue· 
bIos extrafios; mas bien, la dimension externa de la historia ha 
de mantenerse marginal en la representacion, de modo que se 
convierta en un insignificante asunto secundario al servicio de 10 

12. Johann Jakob BODMER, Noa ein Heldengedicht, 1750. 
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humano, de 10 universal. Asi, por ejemplo, ya la Edad Media tom6 
materias de la Antigiiedad, pero puso en ellas el contenido de su 
propio tiempo y, en casos extremos, no dej6 mas que el mero nom· 
bre de Alejandro, 0 de Eneas, 0 del emperador Octaviano. 

Lo primordial es y permanece la comprensibilidad inmediata, 
y realmente en todas las naciones ha adquirido importancia 10 
que les decia algo como obra de arte, pues ellas querian estar alli 
en forma familiar, viva y presente. En medio de esa nacionalidad 
autonoma, Calder6n elaboro su Zenobia y Semiramis, y Shakes
peare supo imprimir un caracter nacional ingIes en las mas diver· 
sas materias, si bien el logr6 conservar mucho mas profundamen· 
te que los espafioles los rasgos esenciales del caracter hist6rico de 
naciones extrafias, como, por ejemplo, de los romanos. Inc1uso 
los tragicos griegos tuvieron ante sus ojos 10 presente de su tiem· 
po y de la ciudad a la que pertenecian. El Edipo en Colona, por 
ejemplo, guarda una relacion especial con Atenas no s610 bajo el 
aspecto de 10 local, sino tambien por el hecho de que Edipo, mu· 
riendo en este lugar, tenia que convertirse en un escudo para 
Atenas. Bajo otros aspectos, tambien las Eumenides de Esquilo 
por la decision del Are6pago presentan un interes patrio para los 
atenienses. Por el contrario, la mitologia griega, por mas que se 
haya utilizado de multiples maneras desde el renacimiento de las 
artes y las ciencias, nunca ha llegado a ser perfectamente fami· 
liar entre los pueblos modemos y, a pesar de su amplia difusi6n, 
permanecio fria en las artes plasticas y mas todavia en la poe
sia. Por ejemplo, a nadie se Ie ocurre hoy hacer una poesia aVe· 
nus, a Jupiter 0 a Pallas. Cierto que la escultura no puede com· 
ponerselas sin los dioses griegos, pero en gran parte sus represen· 
taciones solo son accesibles y comprensibles a los eruditos y at 
circulo estrecho de los especialistas. En un sentido semejante 
Goethe se esforzo por acercar los cuadros de Filostrato a los 
pintores para que los consideraran e imitaran, pero con ello ape· 
nas logro nada. Tales objetos antiguos, en su antiguo presente y 
realidad, permanecen extrafios al publico modemo y a los pin· 
tores. Goethe, en cambio, con un espiritu mucho mas profundo, en 
su Divan, mezcla de oriental y occidental, logro todavia en los afios 
tardios de su libre interior traer el oriente a nuestra poesia ac· 
tual y adaptarlo a la intuici6n actual. En esta apropiacion sabia 
muy bien que el era un hombre occidental y un aleman, y asi 
ciertamente adopto el tonG fundamental del oriente por 10 que res
pecta al canicter oriental de las situaciones y relaciones, pero 
igualmente concedi6 todo su derecho a nuestra conciencia actual 
y a su propia individualidad. De esa manera Ie esta permitido al 
artista tomar sus materias de tierras muy lejanas, de tiempos pa· 
sados y de pueblos extrafios, asi como conservar en conjunto la 
mitologia, las costumbres y las instituciones segUn su forma his· 
to rica. Pero a la vez ha de utilizar estas figuras solamente como 
m8rco de sus cuadros, adecuando 10 interior a la conciencia mas 
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profunda de su propio presente. El ejemplo mas admirable sigue 
siendo hasta ahora Ifigenia de Goethe. 

De cara a tal transformacion las artes particulares reciben una 
posicion muy variada. La lirica, por ejemplo, en las poesias de 
amor es la que menos necesita de un entorno exterior descrito con 
precisi6n historica, pues para ella el asunto principal es la sen
sacion, el movimiento del animo. Por ejemplo, bajo este aspecto, 
los sonetos de Petrarca nos ofrecen escasa informaci6n acerca 
de Laura misma, apenas nos transmiten otra cosa que el nombre, 
el cual podrfa ser distinto; acerca de 10 local s610 esta indicado 
10 mas general, la fuente de Vaucluse, etc. 1.0 epico, en cambio, 
exige mayores detalles, y alii nos agradan fflcilmente las circuns
tancias historicas externas si son claras y comprensibles. Estos 
aspectos externos representan e1 escollo mas peligroso para el 
arte dramatico, especialmente en las representaciones teatrales, 
donde todo se nos pronuncia inmediatamente 0 llega en forma 
viva a nuestra intuici6n sensible, de modo que queremos encon
trarnos alii familiarmente y con conocimiento de causa. Por eso 
mismo, aqui la representaci6n de la realidad hist6rica exterior ha 
de permanecer totalmente subordinada y permanecer un mero 
marco; ha de mantenerse la misma relaci6n que encontramos en 
poesias de amor, donde se da a la amada un nombre distinto del 
que lleva nuestra propia amada, aunque podamos simpatizar com
pletamente con los sentimientos expresados y la manera de su ex
presi6n. No significa nada el que los eruditos echen de menos la 
rectitud de las costumbres, dellenguaje cuIto, de los sentimientos. 
En las piezas hist6ricas de Shakespeare, 'Por ejemplo, hay muchas 
cosas que permanecen extraiias para nosotros y apenas pueden in
teresarnos. En la lectura nos conformamos con ello, en el teatro 
no. De todos modos, los criticos y expertos opinan que tales te
soros hist6ricos deberfan expresarse por sf mismos, y se quejan 
del gusto malo y corrompido del publico cuando este se muestra 
aburrido ante la presencia de tales cosas. Pero la obra de arte y 
su disfrute inmediato no es para los enterados y cuItos, sino para 
el publico, y los crfticos no han de darselas de distinguidos, pues 
tambien ellos pertenecen al mismo publico, y para ellos mismos 
no puede ofrecer ningtin interes serio la exactitud en los detalles 
histOricos. En este sentido actualmente los ingleses, por ejemplo, 
en las obras de Shakespeare ofrecen solamente las escenas que 
de por sf son excelentes y son comprensibles en sf mismas, y asf 
no comparten la pedanterfa de nuestros estetas, que quieren po
ner antes los ojos del pueblo todos los detalles extemos que se 
han hecho extraiias para el publico y en los que este ya no pue
de participar. Por tanto, cuando se pone en escena una obra dra
matica, todo pueblo tiene el derecho de exigir adaptaciones. Y en 
este sentido incIuso 10 mas excelente exige una reelaboraci6n. Po
drfa decirse que 10 primoroso es exquisito en todo tiempo, pero la 
obra de arte tiene tambien una dimensi6n temporal y mortal, en 
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la cual hay que emprender una transformaci6n. Pues 10 bello apa
rece para otros, y aquellos para los que llega a aparecer han de 
encontrarse familiarmente en medio de esa dimensi6n externa de 
la aparici6n. 

En dicha apropiaci6n halla su fundamento y excusa 10 que en 
el arte se llama anacronismo, y que normalmente se imputa a los 
artistas como un gran defecto. A tales anacronismos pertenecen 
en primer lugar meros datos externos. Cuando Falstaff, por ejem
plo, habla de pistolas, esto es indiferente. Es peor cuando Odeo 
aparece con un violin en la mano, pues aqui se echa de ver con ex
cesiva evidencia la contradicci6n entre los dias miticos y un ins
trumento modemo, acerca del cual todo el mundo sabe que no 
fue inventado en epoca tan temprana. Por esto, ahora tambien en 
los teatros se procede con sumo cuidado en tales cosas, y los di
rectores Se atienen a la fidelidad hist6rica en 10 relativo a los ves
tidos y al decorado. La Virgen de Orleans en concreto ha costado 
mucho esfuerzo bajo este aspecto, un esfuerzo que, de todos mo
dos, en muchos casos puede considerarse perdido, pues s610 se re
fiere a 10 relativo e indiferente. La manera mas importante de ana
cronismos no consiste en los vestidos y en otros detalles externos 
parecidos, sino en el hecho de que en una obra de arte las perso
nas hablan, expresan sentimientos y representaciones, llevan a 
cabo reflexiones, emprenden acciones que resuItaban imposibles 
en aquel tiempo y nivel de formaci6n, segtin su religi6n y concep
cion del mundo. A esta clase de anacronismos acostumbra a apli
carse la categorfa de naturalidad, significando que es innatural el 
que los caracteres representados no hablen y actuen tal como ha
brian hablado y actuado en su tiempo. Pero el retener unilateral
mente tal naturalidad conduce a desprop6sitos. Pues el artista, 
cuando describe el animo humano con sus afectos y sus pasiones 
substanciales en si, aun respetando la individualidad, no puede des
cribirlo tal como acontece en la vida de cada dia, pues el ha de 
sacar a la luz cada pathos solamente en la forma de aparici6n ade
cuada a e1. Es artista precisamente por el hecho de que conoce 10 
verdadero y 10 pone ante nuestro sentimiento e intuici6n en su 
verdadera forma. Por ello, en esta expresi6n ha de advertir en 
cada caso la formaci6n de su tiempo, el idioma, etc. En tiempos 
de la guerra de Troya la forma de expresi6n y la manera entera 
de vivir no implicaban el grado de formaci6n que encontramos en 
la lliada. En la epoca a la que pertenece la composici6n de esta 
obra la masa del pueblo y las figuras destacadas de las familias 
reales griegas tenian una forma de ver y expresarse tan cultivada 
como la que hemos de admirar en Esquilo 0 en la belleza consu
mada de S6focles. Semejante violaci6n de la asi llamada naturali
dad es un anacronismo necesario para el arte. La substancia inter
na de 10 representado permanece la misma, pero la formaci6n 
desarrollada hace necesaria una transformaci6n en 10 relativo a la 
expresi6n y la forma. La cosa se presenta muy distintamente cuan-
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do intuiciones y representaciones de una evoluci6n posterior de la 
conciencia religiosa y moral son trasladadas a un tiempo 0 na
cion cuya manera entera de concepci6n del mundo contradice a 
tales ideas nuevas. Asi la religi6n cristiana acarreo categorias mo
rales que eran extranas a los griegos. Por ejempl0, la retlexion in
terna de la conciencia en la decision de 10 que es bueno y malo, 
los remordimientos de conciencia y el arrepentimiento pertenecen 
a la formaci6n moral de una epoca moderna; el caracter heroico 
no sabe nada de la incongruencia del arrepentimiento; 10 que ha 
hecho, 10 ha hecho. Orestes no se arrepiente de haber matado a 
su madre; es cierto que 10 persiguen las furias de la acci6n, pero 
las eumenides estan representadas a la vez como poderes genera
les y no como los aspides intemos de su conciencia puramente 
subjetiva. EI poeta debe conocer este nueleo substancial de un 
tiempo y de un pueblo, y solo cuando pone algo opuesto y con
tradictorio en este punto medio mas intimo, incurre en un anacro
nismo de orden superior. Por ello hay que pedir al artista que se 
sumerja en el espiritu de tiempos pasados y pueblos extranos, 
pues 10 substancial, si es autentico, permanece elaro para todos 
los tiempos. Pero el querer imitar con toda precisi6n y detalle la 
determinacion particular de la manifestacion puramente extema 
en el moho del pasado, es simplemente una erudicion pueri! en 
aras de un fin meramente externo. Cierto que tambien bajo este 
aspecto ha de reelamarse una adecuacion general, pero sin des
pojar al artista del derecho a oscilar entre la poesia y la verdad. 

rr) Con ello hemos penetrado en la verdadera forma de apro
piacion de 10 extraiio y exterior de un tiempo y en la verdadera 
objetividad de la obra de arte. La obra de arte debe abrimos los 
intereses superiores del espiritu y de la voluntad, 10 humano y po
deroso en si mismo, las verdaderas profundidades del animo; y el 
asunto principal del que aqui se trata es que ese contenido irradie 
a traves de toda la manifestacion externa y a traves de las andan
zas de todo tipo. La verdadera objetividad nos descubre, pues, el 
pathos, el contenido substancial de una situacion y la individuali
dad rica y poderosa, en la que estan vivos los momentos substan
ciales del espiritu y son conducidos a su manifestacion y realidad. 
Para tal contenido no es necesario exigir otra cosa que una ade
cuada delimitacion y realidad determinada, comprensible por si 
misma. Si se ha hallado tal contenido y desarrollado segUn el 
principio del ideal, entonces una obra de arte es objetiva en y para 
si, sean 0 no acertados hist6ricamente los detalles exteriores. En
tonces la obra de arte habla tambien a nuestra subjetividad y se 
convierte en nuestra propiedad. Pues aunque la materia este toma
da segUn su forma proxima de tiempos muy lejanos, sin embargo, 
la base permanente es 10 humano del espiritu, que en general es la 
verdaderamente permanente y poderoso y no puede fallar su efec
to, pues esta objetividad constituye tambien el contenido y la pleni
tud de nuestro propio interior. Por el contrario, la historia mera-
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mente exterior es la parte transitoria; en el caso de obras de arte 
lejanas hemos de intentar reconciliamos con 10 transitorio, e indu
so en obras de arte del propio tiempo hemos de saber mirar por 
encima de esa dimensi6n. Asf los SaImos de David, con su gran
diosa celebracion del Senor, en la bondad y la ira de su omnipo
tencia, asi como el dolor de los profetas ante Babilonia y Sion, 
todavia hoy son adecuados y presentes para nosotros. E incluso 
una moral al estilo de la que Sarastrocanta en la Flauta Magica, 
agradara a cualquiera en el nueleo interior y el espiritu de sus 
melodias. 

Por ello, frente a dicha objetividad de la obra de arte, el su
jeto ha de renunciar a la falsa exigencia de verse representado 
en sus peculiaridades y singularidades meramente subjetivas. 
Cuando Guillermo Tell fue representado por primera vez en Wei
mar, ningUn suizo estaba satisfecho con ello. De manera parecida, 
siempre hay alguien que en los mas bellos cantos de amor busca 
en vano sus propios sentimientos, por 10 cual rechazan la repre
sentaci6n. Y otros que conocen el amor solamente por novelas, 
en la realidad creen que solo estan enamorados cuando encuen
tran en su entomo 10 mismos sentimientos y situaciones que en 
los libros. 

C. EL ARTISTA 

En esta primera parte hemos considerado ante todo la idea ge
neral de 10 bello, luego la existencia defectuosa de la misma en la 
belleza de la naturaleza, y en tercer lugar hemos penetrado en el 
ideal como la realidad adecuada de 10 bello. 

A su vez hemos desarrollado el ideal primero segUn su con
cepto general, que nos condujo en segundo lugar a la forma deter
minada de representaci6n del mismo. Pero en tanto la obra de 
arte brota del espiritu, requiere una actividad subjetiva que la 
produzca. La obra de arte sale de ella y como producto de la 
misma esta ahi para otro, para la intuicion y los sentimientos del 
publico. Esta actividad es la fantasia del artista. Por eso, al final, 
hemos de comentar como tercer aspecto del ideal en que manera 
la obra de arte pertenece al interior subjetivo. Hemos de conside
rarla en aquel momento en que su engendro todavia no ha salido 
a la realidad, sino que se esta configurando en la subjetividad 
creadora, en el genio y talento del artista. Pero, propiamente, he
mos de mencionar este aspecto para decir que debe exc1uirse del 
circulo de la consideracion filosofica, 0 que s610 pueden exponerse 
acerca de el algunas nociones generales. No obstante, hemos de 
reconocer que con frecuencia se pregunta: iDe donde toma el ar
tista semejante don y capacidad de concepci6n y ejecucion?, lcomo 
hace la obra de arte? Muchos desean una especie de receta, una 
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regia sobre c6mo debe hacerse eso, sobre cuales son los estados y 
circunstancias en los que hay que ponerse para conseguir algo 
asl. Por ejemplo, el cardenal de Este pregunt6 a Ariosto acerca 
de su Rolando furioso: «Maestro Luis, ide d6nde diablos sacais 
todas esas cosas?» Rafael, ante una pregunta semejante, res
pondi6 en una conocida carta que el se guiaba por una cier
ta idea. 

Las relaciones pr6ximas pueden considerarse seglin tres pun
tos de vista. 

Primero, definiremos el concepto de genio artfstico y de entu
siasmo. 

Segundo, hablaremos de la objetividad de esta actividad crea
dora. 

Tercero, intentaremos averiguar el canicter de la verdadero ori
ginalidad. 

1. Fantasia, genio y entusiasmo 

En la pregunta por el genio se trata a la vez de una definici6n 
mas concreta del mismo, pues genio es una expresi6n muy gene
ral que no solo se aplica a artistas, sino tambien a grandes ma
riscales y reyes, asi como a los heroes de la ciencia. Tambien aqui 
podemos distinguir mas en concreto tres aspectos. 

a. La fantasia 

Por 10 que se refiere en primer lugar a la facultad general de 
producci6n artistica, supuesto que hayamos de hablar de una 
facultad, hemos de sefialar la fantasia como la capacidad artistica 
mas sobresaliente. Pero debemos guardarnos a la vez de confun
dir la fantasia con la mera imaginaci6n pasiva. La fantasia es 
creadora. 

a) Esta actividad creadora incluye en primer lugar el don 
y el sentido para la comprensi6n de la realidad y sus figuras, los 
cuales, por la atenta audicion y visi6n de la realidad, graban en 
el espiritu las diversas imagenes de 10 dado, asi como la memoria 
r~tentiva, que conserva el variopinto mundo de esas imagenes muI
tIformes. Por ello, desde este punto de vista, el artista no esta re
n.titido ~ imaginaciones hechas por el mismo, sino que a partir del 
SImple Ideal ha de acercarse a la reaIidad. Un principio idealista 
e~ el arte y en la poesfa es siempre muy sospechoso, pues el ar
tIS!a ha ~e beber en la plenitud de la vida, y no en la plenitud de 
uruversahdades abstractas, por cuanto en el arte a diferencia de 
l~ filosofia, 10 que da el factor productivo no es' el pensamiento, 
smo la verdadera configuraci6n externa. Por tanto, el artista debe 
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encontrarse y sentirse familiar en este factor. ~I debe haber visto, 
oido y retenido mucho, a la manera como los grandes individuos 
se distinguen casi siempre por una gran memoria. Pues el artista 
retiene 10 que interesa al hombre, y un espfritu profundo extiende 
el campo de sus intereses sobre innumerables objetos. Goethe, por 
ejemplo, empez6 de esa manera y ampli6 mas y mas a traves de 
toda su vida el cfrculo de sus intuiciones. La primera exigencia 
es, pues, este don e interes relativo a una determinada con
cepcion de la realidad en su forma real, asi como la retenci6n de 
10 visto. Al conocimiento exacto de la forma exterior hay que 
unir la misma familiaridad con el interior del hombre, con las 
pasiones del animo y todos los fines del pecho humano. Y a este 
doble conocimiento hay que aiiadir la penetraci6n en la manera 
como el interior del espiritu se expresa en la realidad e irradia a 
traves de su capa exterior. 

(3) Segundo, la fantasia no se queda en esta mera recepci6n 
de la realidad externa e interna, pues la obra ideal de arte no s6lo 
incluye la aparicion del espiritu interior en la realidad de las 
formas exteriores, pues 10 que ha de llegar a la aparici6n exterior 
es la verdad y racionalidad de 10 real, que es en y para sf. Esta 
racionalidad de un determinado objeto, que al artista ha elegido, 
no solo ha de estar presente en la conciencia del artista y moverlo; 
es necesario ademas que este haya reflexionado sobre 10 esencial 
y verdadero en toda su extensi6n y profundidad. Pues sin reflexi6n 
e1 hombre no adquiere conciencia de 10 que hay en el, y asf se 
nota en todo gran artista que el durante largo tiempo ha pondera
do y pensado con profundidad la materia en todas las direcciones. 
De la ligereza de la fantasia no sale ninguna obra s6lida. Pero esto 
no significa que el artista deba comprender en forma de pensa
mientos filos6ficos 10 verdadero de todas las cosas, que constituye 
la base general en la religi6n, en la filosoffa y en el arte. La filo
sofia no es necesaria para el, y si piensa filos6ficamente, con ello 
desarrolla un negocio que es opuesto al arte en 10 tocante a la 
forma del saber. Pues la tarea de la fantasia consiste solamente en 
darse una conciencia de la racionalidad interna, no en forma de 
enunciados y representaciones generales, sino bajo una figura con
creta y una realidad individual. Por tanto, 10 que en ella vive y 
fermenta, ha de representarlo el artista a traves de aquellas for
mas y manifestaciones cuya imagen y figura el ha recibido en si; 
ha de dominarlas para su fin hasta tal punto, que estas queden 
capacitadas a su vez para recibir y expresar completamente 10 
verdadero en si mismo. Para esta elaborada compenetraci6n entre 
el contenido racional y la figura real, el artista ha de tomar en 
auxilio, por una parte, la reflexi6n despierta del entendimiento y, 
por otra parte, la profundidad del animo y del sentimiento vivifi
cante. Por ello es insulso opinar que poesias como las de Romero 
se Ie ocurrieron al poeta en suefios. Sin reflexi6n, selecci6n, dis
tinci6n, el artista no es capaz de dominar ningUn contenido que 
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el deba eonfigurar, y es necio ereer que el artista autentico no 
sabe 10 que haee. ~l neeesita la eoneentraci6n del animo. 

y) En efeeto, a traves de esta sensaci6n, que 10 penetra yani
ma todo, tiene el artista su materia y la configuraci6n de la mis
ma como su propia mismidad, como 1a propiedad mas intima de 
sf en cuanto sujeto. Pues la imagen intuitiva aliena el contenido 
como cosa exterior, y s610 la sensaci6n 10 mantiene en unidad sub
jetiva con el interior mismo. Bajo este aspecto, el artista no s610 
ha debido ver mucho mundo y familiarizarse con sus manifesta
ciones exteriores e interiores, sino que tambien ha debido abrigar 
en su pecho muchas y grandes cosas, es necesario que su coraz6n 
haya sido sacudido profundamente, el ha tenido que acumular 
mucha experiencia, para que este en condiciones de acunar las 
autenticas profundidades de la vida en manifestaciones concretas. 
Por esto, si bien es cierto que el genio alienta en la juventud, se
gUn fue el caso en Goethe y Schiller, por ejemplo, sin embargo, es 
propio del adulto y anciano llevar la obra de arte a su madurez 
consumada. 

b. El talento y el genio 

Esta actividad productiva de la fantasia, a traves de la cual el 
artista elabora en una figura real como su propia obra 10 racional 
en y para sl, es 10 que se llama genio, talento, etc. 

a) Hemos considerado ya que aspectos pertenecen al genio. 
El genio es la capacidad general para la verdadera producci6n de 
la obra de arte, asi como la energia para la ideaci6n y actuali
zaci6n de la misma. 19ualmente, esta capacitaci6n y energia existe 
s610 como subjetiva, pues s610 puede producir espiritualmente un 
sujeto consciente de sl mismo, que se propone como fin tal pro
ducci6n. Hablando con mayor precisi6n, se acostumbra a distin
guir entre genio y talento. Y, de hecho, ambos no son inmediata
mente identicos, aunque su identidad es necesaria para la perfec
ta creaci6n artistica. En efecto, el arte, en tanto tiene que indi
vidualizarse y salir a la aparici6n real de sus productos, de cara a 
las c1ases especiales de esta realizaci6n exige distintas facultades 
peculiares. La capacidad especffica puede denominarse talento, aSl, 
por ejemplo, uno tiene talento para ser violinista consumado, el 
otro para cantar, etc. Pero un mero talento s6lo puede akanzar 10-
gros en un aspecto muy aislado del arte y, para ser consumado 
en S1 mismo, requiere una y otra vez la capacitaci6n y animaci6n 
para el arte, que s610 confiere el genio. Por eso, el talento sin ge
nio no va mucho mas aHa de la destreza exterior. 

P) Se acostumbra a decir que el talento y el genio han de 
ser innatos en el hombre. Hay aqui un aspecto acertado, que sin 
embargo, bajo otro aspecto es falso. Pues el hombre como hom
bre ha nacido tambien para la reIigi6n, para pensar, para la cien-
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cia, es decir, como hombre tiene la capacidad de recibir una con
ciencia de Dios y la de llegar al conocimiento inteleetual. Para 
ello s610 necesita el nacimiento y la educaci6n, formaci6n y tena
cidad. La cosa es distinta en el arte; este exige una disposici6n 
especifica, en la eual hay un momenta natural que desempeiia 
una funci6n esencial. Lo mismo que la belleza es la idea realizada 
en 10 sensible y real, 10 mismo que la obra de arte saca a la luz 
10 espiritual, dandole existencia inmediata para los ojos y la 
vista, de igual manera el artista no ha de configurar exc1usiva
mente bajo la forma espiritual del pensamiento, sino tambien den
tro de la intuici6n y sensaci6n y, mas en concreto, en relaci6n eon 
un material sensible y en el elemento del mismo. De am que la 
ereaci6n art1stica, como el arte en general, inc1uye en sf la dimen
si6n de 10 inmediato y natural, y este aspecto es el que el sujeto 
no puede producir en si mismo, sino que ha de hallarlo previa
mente en si como dado de manera inmediata. Solamente en este 
sentido podemos decir que el genio y el talento han de ser innatos. 

De manera semejante, las diversas artes son mas 0 menos na
cionales y se hallan en relaci6n con el aspecto natural de un 
pueblo. Los itaIianos, por ejempl0, tienen casi por naturaleza el 
canto y la melodia; en cambio, entre los pueblos n6rdicos des
cuellan la musica y la 6pera, aunque ellos hayan desplegado gran 
solicitud para alcanzar sus exitos, a la manera como los naranjos 
se resisten a prosperar en tales latitudes. Es propia de los griegos 
la mas bella acunaci6n de la poesia epiea y sobre todo la consu
maci6n de la escultura, mientras que los romanos propiamente no 
poseyeron ningUn arte propio, sino que hubieron de trasplantar 
a su suelo 10 que encontraron en Grecia. El arte mas universal
mente difundido es la poesia, pues en ella el material sensible y 
su configuraci6n presenta dificultades mfnimas. A su vez, dentro 
de la poesia la canci6n popular es la mas nacional y esta ligada a 
la dimensi6n natural, por 10 cual pertenece tambien a los tiempos 
de una escasa formaci6n espiritual y es la que mas conserva la 
despreocupaci6n de 10 natural. Goethe produjo obras de arte en 
tadas las formas y generos de la poesia, pero 10 mas intimo y ca
rente de intenci6n son sus primeros cantos. Las canciones son las 
que menos cultura exigen. Los griegos modemos, por ejemplo, 
todavia ahora son un pueblo poetico y cantor. Lo que de valiente 
haya sucedido hoy 0 ayer, un caso de muerte, las circunstancias 
especiales de la misma, un funeral, cada aventura, una Unica re
presi6n por parte de los turcos, todo eso y muchas otras cosas se 
canvierten inmediatamente en canci6n. Y existen muchos ejem
plos de que en el dia mismo de una bataHa circulaban ya cancio
nes conmemorativas de la reciente victoria. Fauriel 13 ha editado 
una colecci6n de canciones en griego modemo, procedentes en 
parte de las mujeres, de los pobres y de las institutrices, que no 

13. Claude Charles FAURIEL (1772-1844), filologo frances. 
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podian menos de admirarse de Ia sorpresa despertada en otroS 
por sus canciones. En esta manera el arte y su manera concreta 
de producci6n se relaciona con Ia nacionalidad determinada de 
los pueblos. Asi la improvisaci6n es don de los italianos sobre 
todo, que gozan de un admirable talento para ello. Un italiano 
todavia hoy improvisa dramas de cinco actos, para 10 cual no re
eurre a nada aprendido de memoria, sino que 10 hace brotar todo 
del conocimiento de pasiones y situaciones humanas y de un pro
fundo entusiasmo actual. Un improvisador pobre estuvo haciendo 
poesias durante largo rato, y cuando luego dio la vuelta para 
recoger dinero con su sombrero viejo entre los presentes, era pre
sa todavia de tal fervor y fuego que no podia dejar de declamar, 
y sigui6 gesticulando y agitandose con pies y manos hasta que at 
final arroj6 todo e1 dinero recogido. 

y) En tercer lugar, porque el genio incluye ese aspecto de la 
naturalidad, pertenece tambien a ella facilidad de la producci6n 
intema y la habilidad de la tecnica externa en relaci6n con deter
minadas artes. Bajo este aspecto, por 10 que se refiere a un poeta, 
por ejemplo, se habla mucho de las cadenas de la medida y la 
rima, 0, en 10 relativo a un pintor, de las multiples dificultades in
herentes al disefio, al conocimiento de los colores, a las sombras 
y a Ia Iuz tanto en el momento de la invenci6n como en el de Ia 
ejecuci6n. Es cierto que todas las artes requieren un amplio 
estudio, una aplicacion constante, una variada formaci6n de las 
habilidades. Pero cuanto mayores y mas ricos son el talento y el 
genio, tanto menos se requiere Ia laboriosidad en la adquisici6n 
de las habilidades necesarias para Ia produccion. Pues el autentico 
artista siente la tendencia natural y la necesidad inmediata de 
configurar inmediatamente 10 que lleva en su sensaci6n y repre
sentacion. Esa forma de configuraci6n es su manera de percep
cion e intuici6n, que el artista encuentra en si sin fatiga como e1 
autentico organa adecuado a el. Un musico, por ejemplo, s6Io pue
de manifestar en melodias 10 mas profundo que bulle y se mueve 
en el, y 10 que el siente se Ie convierte inmediatamente en melo
dia,10 mismo que para el pintor se convierte en forma y color, y 
para el poeta en poesia de la representacion, Ia cual reviste sus fi
guras de palabras biensonantes. Y el artista tiene este don con
figurador no s6Io como representaci6n, imaginacion y percepcion 
teorica, sino tambien, y de manera igualmente inmediata, como 
percepcion practica, es decir, como don de ejecuci6n real. Ambas 
cosas van unidas en el autentico artista. De esa manera, 10 que 
vive en su fantasia se Ie pone en sus dedos, por asi decirIo, 10 
mismo que se nos pone en la boca Ia expresi6n de 10 que pensa
mos, 0 bien, a la manera como nuestros pensamientos, represen
taciones y sentimientos mas intimos aparecen inmediatamente en 
nosotros a traves de la posicion y de los gestos. Desde siempre, el 
autentico genio ha procedido con facilidad en las dimensiones ex
teriores de Ia ejecuci6n tecnica, y ha manejado incluso el material 
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mas pobre e insignificante de tal manera que este se viera obliga
do a recibir y representar en si las figuras interiores de la fan
tasia. Es cierto que el artista ha de ejercitar hasta Ia habilidad 
completa 10 que de esa manera se da en el inmediatamente, pero 
Ia posibilidad de ejecuci6n inmediata ha de darse asimismo en 
lSI como don natural. De otro modo, la habilidad meramente 
aprendida nunca produce una obra viva de arte. Ambos aspectos, 
Ia producci6n interior y su realizaci6n van mana a mana segUn 
el concepto de arte. 

c. El entusiasmo 

La actividad de Ia fantasia y de Ia ejecucion tcknica, considera
da por si misma como un estado en el artista, es 10 que en tercer 
lugar acostumbra a llamarse entusiasmo. 

a) En relacion con eI hemos de preguntamos ante todo acerca 
de la manera de su nacimiento. En tomo a este punto estan difun
didas las mas variopintas ideas. 

aa) Puesto que eI genio en general se halla en conexi6n muy 
estrecha con 10 espirituaI y natural, se ha creido que eI entusias
mo puede producirse sobre todo por Ia estimulacion sensible. Pero 
no 10 produce el calor de la sangre por sf solo, el champafia no 
es todavia poesia. Marmontel, por ejemplo, cuenta que se encon
traba en una bodega de la Champafia ante unas 6.000 botellas y, 
sin embargo, no se Ie ocurrio nada poetico. De igual manera, el 
mejor genio puede recostarse en la verde pradera bajo el murmu-
110 de la brisa y mirar al cielo, sin que sea presa de un dulce en
tusiasmo. 

{J{J) Ala inversa, el entusiasmo tampoco puede provocarse por 
Ia mera intencion espiritual de la produccion. Quien simplemente 
se propone entusiasmarse para hacer una poesia, 0 pintar un cua
dro, 0 inventar una poesla, sin llevar en sl algUn estimulo vivo, 
de modo que deba buscar la materia aqui y alla, por mas talento 
que tenga, en virtud de Ia mera intenci6n no estara en condiciones 
de conseguir una bella concepci6n 0 de producir una genuina obra 
de arte. Ni el estimulo meramente sensible, ni Ia simple voluntad 
y decisi6n produce entusiasmo autentico. Y el hecho de utilizar 
tales medios demuestra que eI animo y la fantasia no han apre
hendido todavia ningUn interes verdadero. Por el contrario, si el 
impulso artistico es genuino, este interes esta proyectado de an
temano hacia un determinado objeto y contenido, y se halla fija
do en lSI. 

rr) Por eso, el verdadero entusiasmo se enciende en algUn 
contenido determinado, que la fantasia aprehende para expresarlo 
artisticamente. Y el entusiasmo es el estado de este mismo confi
gUrar activo, tanto en el interior subjetivo, como en la ejecuci6n 
objetiva de Ia obra de arte, pues para esa doble actividad se re-
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quiere el entusiasmo. Pero de nuevo puede preguntarse en que 
manera ha de llegar esa materia al artista. Tambien bajo este as
pecto hay diversos puntos de vista. Oimos con frecuencia que el 
artista ha de saear la materia de si mismo. A veces esto puede 
ser cierto, as! cuando el poeta dice: cC6mo canta el pajaro que 
habita en las ramas.» El propio alborozo es entonces la ocasi6n 
que desde el propio interior puede ofrecerse como materia y con
tenido, por cuanto impulsa al disfrute artistico de la propia ale
gria. Entonces «el cantico que brota en la garganta es un premio 
que recompensa ricamente». Pero, por otra parte, con frecuencia 
las mayores obras de arte se han producido por una ocasi6n me
ramente externa. Por ejemplo, los cantos de Pindaro surgieron 
muchos de eUos por encargo. 19ualmente, innumerables veces el 
fin y objeto encomendado a los artistas han sido edificios y retra
tos, y aqueUos han sabido entusiasmarse por tales encargos. E in
cluso oimos frecuentemente entre los artistas la queja de que les 
falta materia para elaborarla. Esa dimensi6n exterior y su impul
so para la producci6n es aqui el momento de 10 natural e inme
diato, que pertenece al concepto de talento y debe resaltarse tam
bien de cara al comienzo del entusiasmo. Bajo este aspecto la po
sici6n del artista es tal que, como talento natural, entra en rela
ci6n con una materia previamente hallada. Esto ha de entenderse 
en el sentido de que, por una ocasi6n externa, por un aconteci
miento, 0, como en el caso de Shakespeare, con ocasi6n de leyen
das, antiguas baladas, novelas, cronicas, el artista se siente inci
tado a configurar esta materia y manifestarse en ella. Por tanto, la 
ocasi6n para la producci6n puede proceder enteramente de fuera, 
y la unica exigencia importante es que el artista conciba un inte
res esencial y logre dar vida en el al objeto. Entonces el entusias
mo del genio viene por SI mismo. Y un artista autenticamente 
vivo, a traves de esta vitalidad, encuentra mil ocasiones para la 
actividad y el entusiasmo, ocasiones ante las cuales otros pasan de 
largo sin sentirse afectados por elIas. 

fJ) Si seguimos preguntando en que consiste el entusiasmo ar
tistico, digamos que este se cifra en estar enteramente lleno de la 
cosa, en estar enteramente presente en la cosa y no deseansar 
hasta que la figura artlstica esta acufiada y redondeada en S1. 

y) Pero si de esta manera el artista ha logrado que el objeto 
se hiciera enteramente suyo, ha de saber, a la inversa, olvidar su 
peculiaridad subjetiva y sus particularidades casuales, hundien
dose por su parte enteramente en el objeto, de modo que el como 
sujeto es solamente la forma para la informaci6n del contenido 
que se ha posesionado de e1. Un entusiasmo en el que se dilata y 
hace valer el sujeto como sujeto, en lugar de ser el 6rgano y la 
actividad viva de la cosa misma, es un mal entusiasmo. Este pun
to nos conduce a la llamada objetividad de las producciones ar
tlsticas. 
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2. La objetividad de la representacion 

a) SegUn la acepci6n usual de la palabra, la objetividad se 
entiende en el sentido de que, en la obra de arte cada contenido 
h~ de asum~r la forma. de la realidad ya existent~ y debe presen
tarsenos ba]o la modahdad de esa forma exterior ya conocida. Si 
quisieramos conformarnos con tal objetividad, tambien podriamos 
calificar de pintor objetivo a Kotzebue. Sin genero de dudas, en 
el encontramos de nuevo la realidad com6.n. Pero el fin del arte es 
precisamente borrar tanto el contenido como la forma de apa
rici6n de 10 cotidiano, para conseguir que por una actividad espi
ritual sea elaborado desde dentro 10 racional en y para si, hasta 
darle su verdadera forma exterior. Por tanto, el artista no ha de 
dirigirse a la mera objetividad exterior, a la que falta la substancia 
plena del contenido. Pues la captaci6n de 10 ya dado puede cierta
mente ofrecer un aspecto de gran vitalidad en si misma y ejercer 
gran atracci6n por su animaci6n interior, segUn veiamos antes en 
algunos ejemplos de las obras de juventud de Goethe; pero si Ie 
falta un contenido autentico, no conduce a la verdadera belleza 
del arte. 

b) Por eso, hay una segunda manera donde el fin no es 10 ex
terior como tal, sino el hecho de que el artista ha aprehendido su 
objeto con una profunda interioridad del animo. Pero este interior 
permanece tan cerrado y concentrado, que no puede elevarse a la 
claridad consciente y llegar al verdadero desarrollo. La elocuencia 
del pathos se limita a insinuarse a traves de las manifestaciones 
exteriores, donde el resuena a manera de presentimiento, pero sin 
tener fuerza y formaci6n para desplegar la naturaleza entera del 
contenido. En especial las canciones populares pertenecen a esta 
manera de representaci6n. Exteriormente sencillas, apuntan a un 
Il!as amplio sentimiento profundo que esta alIi en el fondo, pero 
sm saberlo expresar con claridad. En efecto, el arte aquf no ha 
llegado todavia a un grado de formaci6n que Ie permita sacar a la 
luz su contenido en plena transparencia, y asi debe conformarse 
con hacerlo conjeturable a traves de 10 exterior para el presenti
miento del animo. El coraz6n permanece replegado y comprimido 
en sf, y, para hacerse comprensible a otro coraz6n, se refleja so
lamente en circunstancias y manifestaciones externas sumamente 
finitas, las cuales son elocuentes, de todos modos, con tal se les 
comunique un ligero toque de animo y sentimiento. Goethe tiene 
excelentes cantos de este tipo. Uno de los mas bellos es la «Elegia 
de Schafer». El animo roto por el dolor y la aiioranza se manifies
ta mudo y cerrado a traves de meros rasgos externos y, sin em
bargo, resuena tacitamente la profundidad mas concentrada del 
sentimiento. En Erlkonig y tantas otras composiciones domina el 
mismo tono. Ahora bien, este tone puede degenerar hasta la bar
barie del embrutecimiento, que no permite que la esencia de Ia 
cosa y de la situaci6n llegue a la conciencia, y se atiene sola-
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mente a una exterioridad en parte cruda y en parte insulsa. Asi, 
por ejemplo, en el grupo del tambor de Des Knaben Wunderhorn, 
leemos: CjO cadalso, tu alta casa!», 0 bien «jAdi6s, senor sar
gento!», 10 cual ha sido ensalzado como muy conmovedor. Cuando, 
en cambio, Goethe canta (<<Saludo a las flores»): 

Ramo que yo cogi, 
mil veces te saludo. 
Otras tantas me incline, 
y cien mil veces mas 
en mi coraz6n te oprimi 

la interioridad esta insinuada en una forma totalmente distinta, 
que no pone ante nuestra intuici6n nada trivial ni repulsivo. Pero 
10 que Ie falta a este tipo de objetividad es la manifestacion real 
del sentimiento y pasi6n, que en el arte autentico no puede per
manecer como una profundidad cerrada que, insinuandose queda
mente, se trasluce a traves de 10 exterior, sino que, 0 bien ha de 
salir fuera enteramente por sl mismo, 0 bien ha de irradiar clara 
y enteramente a traves de 10 exterior, en cuyo seno se asienta. 
Schiller, por ejemplo, esta con su alma entera en su pathos, y esta 
alIi con una gran alma, que entra en la esencia de la cos a y sabe 
expresar sus profundidades en manera libre y brillante, con la ple
nitud de su riqueza y el decoro del buen sonido. En este sentido, 
de acuerdo con el concepto de ideal, tambien aqui, bajo el aspec
to de la manifestaci6n subjetiva, podemos cifrar la verdadera ob
jetividad en que no se retenga en el interior subjetivo nada del 
contenido autentico que entusiasma al artista. Mas bien, todo ha 
de desarrollarse completamente y, por cierto, en una forma en 
que, por una parte, se resalten el alma y la substancia general del 
objeto elegido y, por otra parte, la configuracion individual del 
mismo quede redondeada en si enteramente y, en toda su repre
sentaci6n, el objeto aparezca penetrado por dicha alma y substan
cia. Pues 10 supremo y mejor no es 10 inefable, como si el poeta 
albergara una profundidad mayor que la obra, sino que 10 mejor 
y 10 verdadero del artista son sus obras; 10 que el es, eso es el, 
pero 10 que permanece solamente en el interior, eso no es el. 

3. Manera, estilo y originalidad 

Por mas que hayamos de exigir al artista una objetividad en el 
sentido indicado, sin embargo, la representaci6n es obra de su en
tusiasmo. Pues el como sujeto es fusionado por completo con el 
objeto y ha creado el cuerpo de la obra desde la vida intema de 
su animo y de su fantasia. Esta identidad entre la subjetividad del 
artista y la verdadera objetividad de la representaci6n es el tercer 
aspecto principal que todavia hemos de considerar brevemente, en 
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tanto se muestra unido en ella 10 que hasta ahora hemos separado 
como genio y objetividad. Podemos designar esta unidad como el 
concepto de la autentica originalidad. 

Pero antes de pasar a desentranar 10 que contiene en sf este 
concepto, hemos de tomar en consideraci6n dos puntos cuya uni
lateralidad ha de superarse para que salga a la luz la verdadera 
originalidad. £stos son la manera subjetiva y el estilo. 

a. La manera subjetiva 

La mera manera ha de distinguirse esencialmente de la origi
nalidad. Pues la manera se refiere solamente a las peculiaridades 
particulares y, por ello, casuales del artista, que en la producci6n 
de la obra sobresalen y adquieren vigencia en lugar de la cosa mis
rna y de su representaci6n ideal. 

a) En este sentido la manera no afecta a las clases generales 
del arte, que de por si exigen formas distintas de representacion; 
asi, por ejemplo, los pintores de paisajes conciben los objetos dis
tintamente que los pintores hist6ricos, y el poeta epico los concibe 
distintamente que el lirico 0 dramatico. Mas bien, la manera es 
una concepcion y una peculiaridad casual en la ejecucion que per
tenecen solamente a un sujeto determinado, hasta el punto de que 
pueden entrar en contradicci6n directa con el verdadero concepto 
de ideal. Desde este punto de vista la manera es 10 peor a 10 que 
el artista puede entregarse, pues el se deja llevar simplemente por 
su subjetividad limitada como tal. Ahora bien, el arte en general 
suprime la mera casualidad del contenido y de la aparici6n ex
tema, por 10 cual exige al artista que borre en sf las particularida
des casuales de su peculiaridad sUbjetiva. 

f3) Por ello, en segundo lugar, la manera no se opone directa
mente a la verdadera representaci6n artistica, sino que de modo 
directo afecta mas bien a los aspectos exteriores como espacio de 
juego. Tiene su lugar preferente en la pintura y la musica, porque 
estas artes ofrecen la mayor amplitud de aspectos exteriores para 
la concepcion y ejecuci6n. Una manera de representaci6n pecu
liar, que pertenece a los artistas especiales y a sus sucesores y 
discipulos, y que por repeticion frecuente ha llegado a crear cos
tumbre, es la manera acufiada en los dos aspectos siguientes. 

aa) El primer aspecto se refiere a la manera de apreciar las 
cosas. Por ejemplo, la tonalidad atmosferica, el corte de los ar
boles, la distribucion de la luz y de las sombras, el tono entero 
del colorido en general, admite en la pintura una variedad infinita. 
Especialmente en la manera de coloraci6n e iluminacion encontra
mos entre los pintores una gran diversidad y un amplio abanico 
de variaciones en la manera peculiar de apreciar las cosas. Esto 
puede ser, por ejemplo, un tono de color que en general no per
cibimos en la naturaleza, pues, aunque se de en ella tal tono, no 
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centratnos en e1 nliestrtl atenci6n. Pero la tonalidad en cuesti6n 
ha Ilamado la atenci6n a este 0 el otro artista, que se 10 ha apro
piado, acostumbnindose a verlo y reproducirlo todo en esta c1ase 
de colorido e iluminaci6n. Lo mismo que con el color puede suce
der con los objetos mismos, con su agrupaci6n, posicion y movi
miento. Entre los holandeses en particular encontramos con fre
cuencia este aspecto de la manera. Pertenecen a esa categorfa las 
escenas noctumas de Van der Neer y su tratamiento de la luz lu
nar, los monticulos de arena de Goyen en muchos de sus paisajes, 
el reiterado brillo de su saten y de otras telas de seda, y muchos 
cuadros mas de otros maestros. 

PP) La manera se extiende ademas a la ejecuci6n, a la conduc
ci6n del pincel, a la mana de pintura, a la mezc1a de los colo
res, etc. 

rr) Pero en tanto esa manera especifica de apreciar y repre
sentar se convierte en costumbre generalizada por la constante 
repetici6n y asi se convierte en segunda naturaleza para el artis
ta, se corre el peligro de que la manera, cuanto mas especial sea, 
con tanto mayor facilidad degenere hasta convertirse en una ina
nimada y escueta repetici6n y fabricaci6n, en la cual el artista ya 
no esta presente con todo su sentido y entusiasmo. Entonces el 
arte se toma mera habilidad manual y destreza artesana, de 
modo que una manera no rechazable en si misma puede trocarse 
en algo soso y sin alma. 

r) Por eso, la autentica manera ha de sustraerse a esta parti
cularidad limitada, ampliandola en si misma de tal suerte que ta
les formas especiales de tratamiento no languidezcan a manera de 
una simple costumbre. Para ello el artista ha de atenerse de ma
nera mas general a la naturaleza de la cosa, sabiendo apropiarse 
esta forma general de tratamiento, tal como 10 exige su concepto. 
En este sentido, en Goethe, por ejemplo, puede calificarse de ma
nera el hecho de que el Ileva a cabo habilmente mediante un giro 
alegre no solo las poesias sociales, sino tambien otros comienzos 
mas serios, a fin de que la contemplaci6n 0 la situaci6n se halle 
exonerada de 10 serio. Tambien Horacio en sus cartas sigue esta 
manera. Se trata de un giro de la conversaci6n y del trato agra
dable por el que, para no cavar mas hondo en el asunto, el que 
lleva el hilo del discurso se detiene, interrumpe y con maestrfa 
conduce de nuevo 10 profundo mismo hacia 10 alegre. Esta forma 
de apreciar ha de inc1uirse tambien en la manera y pertenece a 
la subjetividad de la forma de tratar el asunto, pero pertenece a 
una subjetividad que es de tipo mas general, y que procede entera
mente seglin 10 hace necesario la forma pretendida de representa
ci6n. Desde este ultimo estadio de la manera podemos pasar a la 
consideraci6n del estilo. 
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b. £1 estilo 

yn cono~ido dicho fr~ncc!s suena: «Le style c'est l'homme 
meme.» AqUl se llama estilo en general la peculiaridad del sujeto 
que se da a cono~er enteramente en su forma de expresi6n, en la 
man~ra. de sus gIros, etc. Por el contrario, el senor Von Rumohr 
(ltal!emsche .Forschungen," tomo I, p. 87) intenta explicar la ex
pr~sI6n. «e~tIlo» como un doblegarse, hecho costumbre, a las 
eXIgenCIaS mtemas de la materia por el que el artista configura 
realII?-ente sus formas, po~ el. que el pintor las hace aparecer. 
Y bajo este aspecto comunlca 1lllportantes observaciones sobre la 
forma de representaci6n, la cual permite 0 prorube por ejemplo 
un determinado material sensible en la escultura. P~ro la palab~ 
estilo no ha de limitarse a este aspecto de elemento sensible, sino 
que pued~ ,exten~e~se a aquellas determinaciones y leyes de la re
p,re~entacIOn arbstlc~ que brotan de la naturaleza del genero ar
tIStlCO e? .el que se ej~cuta el .objeto. En este sentido se distingue 
en la mUSlca ~ntre. estl~o ec1es~astico y estilo de 6pera, y en la pin
tura entre estllo hlst6nco y pmtura de genero. El estilo se refiere 
entonces a ~~ forma de representaci6n que, por una parte, si
gue las condiCIOnes de su material y, por otra, corresponde cons
tantemente a las exigencias de determinados generos artfsticos y 
a sus leyes, que brotan del concepto de la cosa. La falta de estilo 
~n esta. significaci6n ~mplia de la palabra es entonces, 0 bien la 
mcapacldad de aproplarse una forma de representaci6n necesaria 
en si. misma: 0 bien la arbitrariedad subjetiva de dejar via libre al 
propIO capncho, con menoscabo de la legalidad y poniendo en su 
lugar una l1I:ala m~J?-era. Por eso, como advierte ya el senor Von 
Rumo?r,. es madmlslble t~sladar las leyes estilisticas de un gene
ro arb.stlco a otro, como hIZO, por ejemplo, Mengs en su conocida 
coleccl6n de musas en Villa Albani, donde el concibi6 y ejecut6 
las formas color~adas de su Apolo segUn principios escult6ricos. 
De manera semejante se echa de ver en muchos cuadros de DUrer 
que ~l, se apropi~ el estilo de.la xilografia. La tuvo ante sus ojos 
tamblen en la pmtura, especlalmente en los pliegues. 

c. Originalidad 

!--a o:iginalidad, finalmente, no consiste en seguir las leyes del 
estllo, smo e.n el entusiasmo subjetivo, el cual, en lugar de entre
garse a la sImple manera, aprehende una materia racional en y 
pa~a ~i, a fin, de configurarla desde dentro, desde la subjetividad 
artIsbca, segIm 10 que exige un determinado genero artistico por 
:azon de su esencia y en conformidad con el concepto general del 
Ideal. 

14. Vease referencia capitulo I. 
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a) Por eso la originalidad es identica con la verdadera obje. 
tividad, y une de tal manera 10 subjetivo y 10 cosico de la r:pre· 
sentacion, que ambos aspectos. ya no conserva~ na~a ~xtrano el 
uno para el otro. ASl, pue~, ~aJo un asp~cto la mt.enondad cons· 
tituye la mas propia intenorldad del artlsta, y .bajo otro aspecto 
no hace sino sacar ala luz la naturaleza del obJeto, de modo .qu~ 
la mencionada peculiaridad aparece solamente como la pecuhan· 
dad de la cosa misma, y brota de esta en la misma manera que la 
cosa sale de la subjetividad productiva. 

[J) En consecuencia, la originalidad ha de .distinguirse sobre 
todo de la arbitrariedad de las meras ocurrenClas. Pues acostum· 
bra a entenderse por originalidad la me~a produecio~ de rare~s, 
tal como son propias de este sujeto precisamente y sm que a ~m· 
gUn otro se Ie pasen por la cabeza. Pero eso es una mala partie?," 
laridad. Pues, en este sentido de la palabra, podrlamos aduclr 
como ejemplo que nadie es tan original como los ingleses, es de· 
cir entre ellos cada eual haee suya una determinada extravagan· 
cia: que no imitara ningUn hombre sensato y, consciente de su ex· 
travagancia, se llama original. . ' . 

Se relaciona tambien con 10 que estamos expomendo la ongl' 
nalidad del chiste y del humor, la cual es tan ensalzada especial. 
mente en nuestros was. En ella el artista parte de su propla sub
jetividad, a la cual retorna una y otra vez, de modo que el auten· 
tico objeto de la representacion es tratado sol~ente. como una 
ocasion exterior a fin de conceder pleno espaclo de Juego a los 
chistes bromas: ocurrencias y saltos del mas subjetivo talante. 
Pero e~tonces el objeto y 10 subjetivo se escinden. El arti~ta pro
cede arbitrariamente con la materia, para que el pueda bnllar en 
su particularidad como asunto principal. Un humor aSI puede es· 
tar Ileno de espiritu y de sentimiento profundo, y normalmente se 
presenta como muy impresionante; pero en conjunto es mas sen· 
cillo de 10 que parece. Pues interrumpir constantemente el curso 
racional de la cosa, empezar, continuar y terminar en forma arbi
traria lanzar desordenadamente una serie de chistes y sensaciones 
multi~olores, engendrando as! earicaturas fantasiosas, es mas faci! 
que desarrollar desde sl y redondear un todo profundo que de 
testimonio del verdadero ideal. Pero el humor actual se place en 
exhibir el pereance de un talento impertinente, y oseila desde el 
humor real hasta la trivialidad y e1 desatino. El humor verdadero 
apenas se ha dado; pero 10 cierto es q';1e ahora .las mas langui~as 
trivialidades, con tal muestren el colondo extenor y la pretension 
del humor, se hacen pasar por ingeniosas y profundas. Shakes
peare, en cambio, muestra un humor grande y profundo, aunque 
tampoeo faIten en el simplezas. EI humor de Jean Paul a veces 
sorprende igualmente por la profundidad del chiste y la belleza 
del sentimiento, pero tambien, en sentido contrario, ,Por co~po
siciones barrocas de objetos que estan yuxtapuestos sm conexlon, 
y donde apenas pueden descifrarse sus relaciones, establecidas 
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por el humor. Ni el mayor humorista dene presentes tales cosas 
en la memoria, y asi en las combinaciones de Jean Paul vemos con 
frecuencia que elIas no han surgido de la fuerza del genio, sino 
que estan afiadidas exteriormente. Por eso Jean Paul, para tener 
siempre material nuevo, busco en todos los libros de 1a mas di· 
versa indole, botanicos, juridicos, descripciones de viajes, filoso· 
ficos, anotando inmediatamente 10 que Ie sorprendia; a eso afiadio 
ocurrencias momentaneas cuando se trataba de inventar el mis· 
mo; y asi junto exteriormente 10 mas heterogeneo, plantas brasiIe· 
fias y la antigua camara imperial. Eso fue excusado luego espe· 
cialmente como originalidad 0 ensalzado como humor que todo 
10 permite. Pero la verdadera originalidad excluye precisamente 
tal arbitrariedad. 

En esta ocasi6n podemos recordar de nuevo la ironia, que es la 
que mas se complace en presentarse como la suprema originali· 
dad, precisamente cuando ella no toma en serio ningUn contenido 
y practica la broma por la broma. De otro lado, en sus represen· 
taciones une un conjunto de cosas exteriores, cuyo sentido mas 
intimo retiene el poeta para sl, debiendo consistir el ardid y la 
grandeza en difundir la representacion de que precisamente en 
tales uniones y exterioridades consiste la poesla de la poesla y se 
halla escondido todo 10 profundo y distinguido, que por su profun. 
didad no puede expresarse. Asi, por ejemplo, en las cartas de Frie. 
drich Schlegel, cuando el se imagin6 que era un poeta, 10 no di
cho se hizo pasar por 10 mejor; pero esta poesia de la poesia reo 
su1t6 ser la prosa mas banal. 

y) La verdadera obra de arte ha de ser liberada de esta falsa 
originalidad, pues ella muestra su autentica originalidad por el 
hecho de aparecer como 1a propia creaci6n una del espiritu uno, 
el cua1 no espiga y remienda nada de 10 exterior, sino que produce 
e1 todo de una sola pieza en estricta conexion, dando a 1a cos a la 
manera de unidad que tiene en si misma. Pero si las escenas y los 
motivos no llegan a unirse por sf mismos, sino solamente desde 
fuera, entonces no se da la necesidad interna de su uni6n, y apa· 
recen solamente como casuales, como enlazadas por un tercer SUo 
jeto extrafio. Asi el Goetz de Goethe ha sido admirado especial
mente por su gran originalidad, y es cierto, segUn hemos dicho 
antes, que Goethe en esta obra nego y conculc6 con gran audacia 
todo 10 que las teorias coetaneas de las bellas artes tenian por 
ley artistica. No obstante, Ia ejecucion carece de verdadera origi· 
nalidad. Pues en esta obra de juventud se echa de ver todavla la 
pobreza de la propia materia, de modo que muchos rasgos y esce
nas enteras, en Iugar de estar eIaboradas desde el gran contenido 
mismo, aqu! y alIi se presentan unidas 0 conjuntadas desde el in
teres del tiempo de la composicion. Por ejempIo, la escena de 
Gotz can el hermano Martin, nombre que alude a Lutero, contiene 
solamente representaciones tomadas de aquello que en este perla
do volvia a ser motivo de queja de los monjes en Alemania: que 
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no podfan beber vino, que digedan ,con somn~l~ncia y as! caian ~n 
ciertas pasiones y, sobre todo, hablan de emltir los tres votos m
soportables: los de pobreza, castidad y obediencia. Por el contra
rio, el hermano Martin siente entusiasmo por la vida caballeresca 
de G6tz. ASI, este, cargado con el botrn de sus enemigos, recorda
ba: «Entonces, desde el caballo, 10 heri antes de que pudiera dis
parar, y 10 derribe junto con el caballo.» Luego llega a su castillo 
y encuentra a su mujer, bebe a la salud de la senora Isabel y se 
seca los ojos. Pero, en verdad, Lutero no empez6 con estos pensa
mientos temporales, sino que, como monje piadoso, tom6 de Agus
tin una profundidad muy diferente en su intuici6n y persuasi6n 
religiosa. De igual manera en la pr6xima escena encontramos re
ferencias pedag6gicas a la epoca, sobre las cuales llam6 la atenci6n 
especialmente Basedow.1S Se deda entonces, por ejemplo, los ni
nos aprenden muchas cos as sin comprenderlas, siendo aSI que el 
recto metoda consistiria en que se les ensenaran cosas reales por 
la intuici6n y la experiencia. Carlos dice a su padre, segUn era usa 
en los tiempos de juventud de Goethe: «1axthausen es un pueblo 
y un castiIIo en Jaxt, desde hace doscientos anos pertenece como 
propiedad hereditaria al senor de Berlichingen.» Pero cuando G6tz 
Ie pregunta: «,Conoces al senor de Berlichingen?», el muchacho 
Ie mira rigidamente y de tanta erudici6n no reconoce a su propio 
padre. G6tz asegura que conoda todas las sendas, todos los ca
minos y pasos antes de saber c6mo se dice rio, pueblo y castillo. 
~stos son aditamentos extraDos, que no afectan a la materia 
misma; en cambio, alII donde esta habria podido ser aprehen
dida en su profundidad peculiar, por ejemplo, en los diaIogos en
tre G6tz y Weislingen, nos encontramos con meras reflexiones pro
saicas sobre el tiempo. 

Un acoplamiento semejante de rasgos particulares, que no bra
tan del contenido mismo, se da tambien en Wahlverwanschaften. 
Son de este tipo los parques, las iImigenes vivas y las oscilaciones 
del pendulo, el sentimiento del metal, los dolores de cabeza, y toda 
la imagen de las afinidades qulmicas. Todo esto es mas tolerable 
en la novela, que se desarrolla en una determinada epoca prosai
ca, especialmente cuando, como sucede en Goethe, es utilizado ha
bil y graciosamente. Ademas, una obra de arte no puede liberarse 
enteramente de la formaci6n de su tiempo. Pero una cosa es que 
se refleje esta formaci6n, y otra buscar y unir externamente los 
materiales, con independencia del contenido autentico de la repre
sentaci6n. La autentica originalidad del artista y de la obra de 
arte esta en la vivificaci6n por la racionalidad del contenido ver
dadero en S1. Si el artista ha hecho enteramente suya esta raz6n 
objetiva, sin mezc1arla e impurificarla desde dentro 0 desde fuera 
con particularidades extrafias, entonces solamente el se da a sf 
mismo en su mas verdadera subjetividad al objeto configurado. 

15. Johann Bernhard BASEOOW (1723-1790), pedagogo. 
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Esa subjetividad no quiere ser sino el punto vivo de transici6n ha
cia la obra de arte cerrada en si. Pues en todo verdadero poetizar, 
pensar y hacer, la autentica Iibertad hace que 10 substancial acMe 
como un poder en Sl, el cual a la vez es de tal manera el poder 
mas propio del pensar y querer subjetivo, que en la reconciliaci6n 
consumada de ambos polos ya no puede quedar ninguna escisi6n. 
Y si bien es cierto que la originalidad del arte devora toda parti
cularidad casual, sin embargo, la devora solamente para que el 
artista pueda seguir por entero el curso y mandato del entusiasmo 
de su genio, lleno tan s610 por la cosa. Y aSI, en lugar de servir al 
arbitrio y capricho vado, representa su verdadera mismidad en 
la cosa realizada segUn su verdad. No tener ninguna manera fue 
desde siempre la linica gran manera. Y solamente en este sentido, 
Romero, S6foc1es, Rafael y Shakespeare merecen llamarse origi
nales. 
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Segunda parte: 

DESARROLLO DEL IDEAL 
EN LAS FORMAS ESPECIALES 

DEL ARTE BELLO 



Lo que hemos considerado hasta ahora en la primera parte, 
ciertamente se referia a la realidad de la idea de 10 bello como 
ideal del arte. Aunque hayamos desarrollado bajo muchos aspectos 
el concepto de la obra ideal de arte, sin embargo, todas las de· 
terminaciones se referfan solamente a la obra ideal de arte en ge· 
neral. Ahora bien, 10 mismo que la idea, la idea de 10 bello es a 
su vez una totalidad de diferencias esenciales, que deben apare. 
cer como tales y realizarse. En conjunto podemos denominar esto 
como las tormas especiales del arte, como e1 desarrollo de 10 que 
late en el ideal y llega a la existencia a traves del arte. Pero si 
hablamos de estas obras del arte como distintos mOOos del ideal, 
no podemos tomar el vocablo «modo» en el sentido usual de la 
palabra, como si aqui las particularidades accedieran desde fuera 
al ideal como el genero universal y 10 modificaran. «Modo» (clase) 
no ha de expresar sino las determinaciones distintas y con ello 
concretas de la idea de 10 bello y del ideal del arte mismo. Por 
tanto, la universalidad de la representaci6n en nuestro caso no se 
hace determinada desde fuera, sino que se determina en si misma 
por su propio concepto, de modo que es este concepto el que se 
despliega en una totalidad de formas especiales de configuraci6n 
del arte. 

Mas en concreto, las formas del arte, como desarrollo realiza· 
dor de 10 bello, de tal manera tienen su origen en la idea misma, 
que por su mediaci6n esta se mueve hacia la propia representa· 
ci6n y realidad. Y, segUn que sea para si solamente en virtud 
de su determinacion abstracta, 0 bien en razon de su totalidad 
concreta, a1canza tambien una forma real diferente en su apari· 
cion. Pues la idea en general solo es verdaderamente idea en tanto 
se desarrolla para si misma a traves de su propia actividad. 
Y puesto que la idea, como ideal, es inmediatamente aparicion, 
puesto que es la idea de 10 bello, identica con su aparici6n, en con· 
secuencia, en cada estadio especial que alcanza el ideal en su pro
ceso de desarrollo, con cada determinaci6n interna va enlazada de 
manera inmediata otra configuracion real. Da, pues, 10 mismo que 
en esta evoluci6n consideremos el proceso 0 bien como un des· 
pliegue interno de la idea en si misma, 0 bien como un desarrollo 
de la forma, en la que aquella se da existencia. Cada uno de estos 
aspectos esta unido inmediatamente con el otro. Por ello, la con· 
sumaci6n de la idea como contenido aparece tambien como consu· 
maci6n de la forma. Y, ala inversa, los defectos de la forma artis· 

263 



tica se muestran igualmentc como un defecto de la idea, en tanto 
esta constituye la significacion interna para la aparicion externa, 
en la que se hace real para si misma. Por tanto, si, en compara· 
cion con el verdadero ideal, encontramos primeramente formas 
artisticas que son todavia inadecuadas, esto no ha de entenderse 
como cuando se habla usualmente de obras de arte no logradas, 
las cuales, 0 bien no expresan nada, 0 bien no son capaces de 
alcanzar 10 que deberian representar. Queremos decir, mas bien, 
que como contenido de la idea es adecuada la forma determinada 
que ella se da en las formas determinadas del arte; y el defecto 
o la consumacion radica solamente en la determinacion relativa· 
mente verdadera 0 falta de verdad bajo la cual la idea es para sf. 
Pues el contenido ha de ser verdadero y concreto en sf mismo 
antes de encontrar la forma verdaderamente bella. 

Bajo este aspecto, como veiamos ya en la introduccion general, 
hemos de considerar tres formas principales del arte. 

En primer lugar la simb6lica. En ella la idea busca todavia su 
autentica expresion artistica, pues en si misma es todavia abs· 
tracta e indeterminada y, por eso, no tiene en si misma la apari· 
cion determinada, sino que se encuentra frente a las cosas, exte· 
riores para ella, de la naturaleza y del mundo humano. Pero, en 
tanto barrunta inmediatamente en esa objetividad sus propias 
abstracciones, 0 se fuerza a entrar con sus universalidades inde
terminadas en una existencia concreta, corrompe y falsifica las 
formas previamente halladas. Pues solo puede aprehenderlas ar· 
bitrariamente y, por eso, en lugar de alcanzar una perfecta identi· 
ficacion, llega solamente a una asociacion y a una concordancia 
todavia abstracta entre significacion y forma. Asi, en esa simbiosis, 
que ni se ha realizado ni puede realizarse todavia, aparece tanto 
su parentesco como su redproca exterioridad, extrafieza e inade· 
cuacion. 

Segundo. Pero la idea, segu.n su concepto, no se queda en la 
abstraccion e indeterminacion de los pensamientos generales, sino 
que es en si misma libre subjetividad infinita y la aprehende en 
su realidad como espiritu. Ahora bien, el espiritu, como sujeto 
libre, esta determinado en si mismo y por sf mismo. En esa auto
determinacion, ya en su propio concepto, tiene la forma exterior 
adecuada a el, en la cual puede unificarse con la realidad que Ie 
corresponde en y para sf. En esta unidad totalmente adecuada de 
contenido y forma se funda la segunda forma del arte, la cldsica. 
Pero si la consumacion de la misma ha de llegar a hacerse real, 
el espiritu, en tanto se convierte en objeto artfstico, no debe ser 
todavia el espiritu simplemente absoluto, que solo tiene su exis· 
tencia adecuada en la espiritualidad e interioridad, sino el espfri· 
tu que todavia es en si mismo especial y por eso lleva inherente 
una abstraccion. El sujeto Iibre, pues, que configura el arte clasi
co, sin duda aparece como esencialmente universal y, por eso, Ii· 
berado de todo 10 casual y meramente particular en 10 interior y 

exterior; pero a la vez aparece como llenado con una universaIi· 
dad que en. si misma es particular. En efecto, la forma externa, 
como . ~xtenor, es una determinada forma especial y, de cara a 
la fusIOn consumada, solo es capaz de representar en sf un conte· 
nido. de!erminado y, por eso, limitado. Y solo el espiritu especial 
en SI mlsmo puede caber perfectamente en una manifestacion ex
terna y fundirse con ella para constituir una unidad indisoluble. 

Aqui el arte ha alcanzado su propio concepto. Esto ha de enten
derse en e~ ,sentido de que la idea, como individualidad espiritual, 
por la aCCIOn del arte Ilega a una concordancia tan perfecta con 
su realidad ~orporal, que I~ e~ste~cia exterior no conserva ningu. 
na .autonoml~ frente a la slgmficaclon que ha de expresar, y 10 in· 
tenor, a la mversa, en su forma elaborada para la intuicion se 
muestra solamente a si mismo y en ella se refiere positivamente a 
si mismo. 

Si, en tercer lugar, la idea de 10 bello se aprehende a sf misma 
como el absoluto y, con ello, como espiritu, como espfritu libre 
para sf mismo, entonces no puede encontrarse perfectamente reali· 
zada en 10 exterior, pues solo tendria su verdadera existencia en sf 
misma como espiritu. Por esto disuelve la union clasica entre 10 in· 
terior y la manifestacion exterior y huye de ella para volver hacia 
S1. Esto ofrece el tipo fundamental para la forma romantica del 
arte. EI arte romantico, por causa de la espiritualidad libre de su 
c??tenido, exige .mas de 10 que es capaz de ofrecer la representa· 
CIOn en 10 extenor y corporal. Por eso la forma se convierte en 
una exterioridad mas indiferente, de modo que el arte romantico 
introduce de nuevo la separacion entre contenido y forma, si bien 
des de un lado opuesto al del arte simbolico. 

De esta manera, el arte simboIico busca la unidad consumada 
entre la significacion interior y la forma exterior; el arte clasico la 
encuentra en la representacion de la individualidad substancial 
para la intuicion sensible; y el romantico la rebasa en aras de su 
destacada espiritualidad. 
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Secci6n primera: 

LA FORMA SIMBOLICA DEL ARTE 



Introducci6n: 
Sobre el simbolo en general 

El simbol0, en el sentido en que aqui usamos la palabra, cons
tituye tanto seg(m el concepto como segUn la forma de aparici6n 
hist6rica el comienzo del arte, y, por eso, en cierta manera ha de 
considerarse como un pre-arte, que se halla radicado sobre todo 
en el Oriente y, solo despues de muchas transiciones, transforma
ciones y mediaciones, conduce a la realidad del ideal como la 
forma c1asica del arte. En consecuencia, hemos de distinguir de 
antemano entre el simbolo en su peculiaridad aut6noma, bajo la 
cual ofrece el tipo fundamental para la intuici6n y representaci6n 
artistica, y aquel tipo de 10 simb6lico que esta degradado como 
mera forma exterior y carente de autonomia por sf mismo. En 
este ultimo sentido encontramos el simbolo tambien en la forma 
chisica y rom{mtica del arte, 10 mismo que en 10 simb6lico hay 
tambien aspectos particulares que asumen la forma del ideal 
chisico, 0 bien resaltan el comienzo del arte romantico. Este os
ciIar en una y otra direcci6n afecta solamente a configuraciones 
secundarias del arte y rasgos particulares del mismo, sin consti
tuir el alma autentica y la naturaleza determinante de obras ente
ras del arte. 

Por el contrario, donde el simbolo se configura aut6nomamente 
en su forma peculiar, en general asume el cankter de 10 sublime 
(elevado), porque en primer lugar ha de tomar forma solamente la 
idea sin medida en sf y no determinada libremente en sf misma, 
por 10 cual en la aparicion concreta no es capaz de encontrar nin
guna forma determinada que corresponda enteramente a esta abs
tracci6n y universalidad. 

Pero, en esa falta de correspondencia, la idea descuella sobre 
su existencia exterior, en lugar de abrirse 0 estar contenida por 
completo en ella. ~ste estar mas alIa de la determinacion de la 
aparici6n constituye el caracter general de 10 sublime. 

Por 10 que se refiere en primer lugar a 10 formal, ahora nos Ii
mitaremos a una explicaci6n muy general de 10 que entendemos 
por simbolo. 

Simbolo en general es una existencia exterior dada inmediata
mente para la intuici6n, la cual no se toma inmediatamente por 
si misma, tal como esta ahi, sino que ha de ser entendida en un 
sentido mas amplio y universal. Por eso, en el sfmbolo hemos de 
distinguir dos cosas: en primer lugar la significacion y, en segun
do lugar, la expresion. Aquella es una representacion 0 un objeto, 
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cualquiera que sea su contenido; esta es una existencia sensible 0 
una imagen, que puede ser de muy diversas clases. 

1. EI simboIo es en primer Iugar un signo. Pero en Ia mera 
design~7i6n Ia conexi6n que tienen e~tre si Ia significaci6n y su 
expresIO.n es un enIa~e meramente arbltrario. Esta expresi6n, esta 
cosa 0 Imagen sensIble, no se representa a si misma, sino que 
pone delante, trae a la repres~ntaci6n un contenido extrafio para 
~IIa, CO? eI qu.e no es necesar:o que tenga una comunidad pecu
bar. ASI, por ejemplo, en las dlversas lenguas los tonos son signos 
de aIguna representaci6n, sensaci6n, etc. Pero la mayor parte de 
los tonos de una lengua, segUn el contenido, estan enlazados de 
Il!a~era cas~l .con las representaciones que se expresan en ella, 
SI bIen, ~~rsI~I~nd~ el desarrollo hist6rico, podria mostrarse que 
la coneXIOn ongmana era de otro tipo. Y la diversidad de las len
~as est~ en que u?a misma representaci6n esta expresada me
diante dlversos somdos. Otro ejemplo de tales signos son los co
lores que se usan en cocardas y banderas, para expresar a que 
naci6n pertenece un individuo 0 una nave. Un color as! no con
tie~e ninguna cualida~ ,en sf mismo que sea comUn con su signifi
cacl6n, a s~ber, la naCIOn representada a traves de el. De ahf que, 
en 10 relatIvo al arte, no podemos tomar el sfmboIo en el sentido 
de semejante indiferen~ia entre. significaci6n y designaci6n, pues 
el arte en general cons~~te precisamente. e~ la relaci6n, el paren
tesco y la compenetracIOn concreta de slgmficaci6n y fonna. 
. 2. La cosa es distinta en un signo que ha de ser simbolo. Por 

ejemplo, el le6n se toma como sfmbolo de la fortaleza la zorra 
como simbolo de la astucia, el circulo como simbolo de' la eterni
dad, el trhingulo como simbolo de la Trinidad. Ahora bien el le6n 
o. la zorra poseen por sf mismos las propiedades cuya ;ignifica
cl6n han de expresar. 19ualmente, el circulo no muestra 10 inaca
bado 0 10 arbitrariamente limitado de una recta 0 de otras lineas 
que no vuelven sobre sf mismas, 10 cual puede decirse tambien de 
un s~ctor liI?itado del tiempo. Y el triangulo, como un todo, tiene 
el mlsmo numero de lados y angulos que el resultante de la idea 
de Dios, si se someten a numeraci6n las determinaciones que la 
religi6n concibe en el. 

Por tanto, en estos tipos de simbolo las existencias sensible
Il!ente dadas tienen ya en su propio estar abi aquella significa
c~6n para cuya representaci6n y expresi6n se usan. De ahf que el 
slmbolo, ~o~ado en e~te senti~o amplio, no sea ningUn signo me
ramente mdlferente, smo un slgno que en su dimensi6n exterior 
comprende a la vez en sf el contenido de la representaci6n que ha 
de llevar a su aparici6n. Sin embargo, al mismo tiempo ha de po
n.erse ante la co~ciencia no como esta con creta cosa particular, 
smo como la cuabdad general de la significaci6n. 

3. Ha de notarse, en tercer lugar, que el sfmbolo, aun cuando 
por raz6n d~ una cierta adecuaci6n se distingue del signo mera
mente extenor y formal, que de ning(tn modo puede ser adecuado 
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a su significaci6n, sin embargo, a la inversa, tampoco puede ser 
plenamente adecuado a ella, pues de otro modo ya no sena sfmbo-
10. En efecto, si, por una parte, el contenido, que es la significa
ci6n, y la fonna, que se usa para su designaci6n, coinciden en una 
propiedad, por otra parte, la forma simb6lica tiene otras deter
minaciones independientes de dicha cualidad comUn significada en 
un determinado caso. E igualmente el contenido no tiene por que 
ser meramente abstracto, como la fuerza, la astucia, sino que pue
de ser de tipo concreto y contener a su vez cualidades peculiares 
que sean distintas de la primera cualidad, la cual constituye la 
significaci6n de su sfmbolo, y que se distingan mas todavfa de las 
demas disposiciones peculiares de esta fonna. Asf, por ejemplo, el 
le6n no s610 es fuerte, la zorra no s610 es astuta; y Dios, sobre 
todo, tiene propiedades muy distintas de aquellas que pueden com
prenderse en un numero, en una figura matematica, 0 en una figu
ra animal. Por eso, e1 contenido pennan€ce tambien indiferente 
respecto de 1a fonna que 10 representa, y 1a detenninaci6n abs
tracta, constituida por el, puede darse tambien en mucbisimas 
otras existencias y formas. Asimismo, un contenido concreto tie
ne en e1 muchas detenninaciones, a cuya expresi6n pueden servir 
otras formas en las que se da la misma determinaci6n. Vale ente
ramente 10 mismo en relaci6n con 1a existencia exterior en la que 
se expresa simb6licamente algUn contenido, Tambien ella, como 
existencia concreta, tiene en si varias detenninaciones, respecto 
de las cuales puede asumir la funci6n de simbolo. Asi, si bien es 
cierto que e1 mejor simbo10 de la fuerza se encuentra en el le6n, 
sin embargo, esta tambien puede simbolizarse mediante el toro 
o e1 cuerno, y a su vez e1 toro se usa para muchas otras signifi
caciones simb6licas. Y es infinito e1 nu.mero de figuras e imagenes 
que se han usado como simbo10s para representar aDios. 

De aqui se sigue que el simbo10 segUn su propio concepto es 
esencialmente ambiguo. 

a) En primer lugar, el aspecto de un simbolo presenta inroe
diatamente 1a duda de si una forma ha de tomarse 0 no como sim
bolo, prescindiendo, por otro lado, de la ambigiiedad relativa al 
contenido determinado que una forma haya de designar en el caso 
de que, a traves de conexiones 1ejanas, ella se utilice como sim
bolo de diversas significaciones. 

Lo que en primer 1ugar tenemos ante nosotros es en general 
una forma, una imagen, que por sf mismas dan solamente la 
representaci6n de una existencia inmediata. Por ejemplo, un 1e6n, 
o un aguila, 0 un color, se representa a sf mismo y puede valer 
como suficiente por sf mismo. Por eso surge 1a pregunta de si un 
le6n, cuya imagen es puesta ante nosotros, ha de expresarse y 
significarse solamente a sf mismo, 0 bien debe representar y de
signar ademas otra cosa, tal como el contenido abstracto de la 
mera fuerza, 0 el contenido mas concreto de un heroe, 0 de una 
epoca del afio, de la agricultura. Se plantea la cuesti6n de si tal 
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imagen, por asi Hamada, ha de tomarse autenticamente 0 a ta 
vez inautenticamente, 0 s610 inautenticamente. Sucede 10' ultimo 
por ejemplo, en expresionc::s simb6li~as del lenguaje, en palabra; 
como comprender, concluIr, etc. SI ellas designan actividades 
e~pi~tual.es, tenemos inmediatamente ante nosotros tan s610 esta 
sIgnificacI6n ~uya de ~a actividad espiritual, sin acordamos a la 
vez. de las acclOn~s sensIbles que acompafian al comprender y con
clUI~. ~ero ~~ la Ima,gen de un loon se halla ante nosotros no s610 
la sIgmficaclOn que el puede tener como simbolo sino tam bien la 
forma y existencia sensible. ' 

y esa dud~ s«'>lo c~~ por el hecho de que cada uno de los dos 
aspectos, la sIgmficaclOn y su forma, es mencionado explicitamen
te, e~pres~do a su vez la relaci6n entre ambos. Pero entonces 
l~ eXIstencI~ concreta representada ya no es un simbolo en el sen
~Ido autentI.co .de lao palabr!l' sino una imagen; y la relaci6n entre 
II?,agen y sIgmfic~clOn recIbe. la forma conocida de la compara. 
cwn, de la semeJanza. EfectIvamente, en la semejanza han de 
~star ambas cosas ante nosotros: la representaci6n general y su 
Imagen con~reta. Por el contrario, si la reflexi6n todavia no ha lle. 
gado tan leJos que retenga independientemente las representacio. 
nes generales y las resalte por si mismas, entonces la forma sensi. 
ble . emparentada, en ~a eual ha de hallar su expresi6n una signifi
cacI~~ ge~eral, todavIa n~ se t~ma como separada de esta signi
ficaclOn .. smo que, ambas dImenslOnes se toman inmediatamente en 
u?a umdad. ~egun veremos mas t.arde, eso constituye la diferen. 
CIa entre el SImbolo y la comparacI6n. Por ejemplo, Karl Moor ex
cla~a an~e ;1 as.~ecto del sol poniente: «Asf muere un heroe.» 
Aql;lI la sI~IficaclOn es~ separada explicitamente de la represen
tacI6n sensIble, y a .la Imagen se afiade a la vez la significaci6n. 
En. otras co~para~lOnes no se resalta tan claramente esa sepa
racI6n y relac16n, sm~ que la conexi6n permanece mas inmediata. 
Pero ent~n~es, a partIr de ?tras conexiones del discurso, a partir 
?e la posIcI6n y de otras cIrcunstancias, ha de estar claro que la 
II?agen no puede satisfacer por sf misma, sino que con ella se de. 
SIgna esta 0 la otra significaci6n determinada, que no ha de per
manecer dudosa. Asi, por ejemplo, cuando Lutero dice: 

Una fortaleza firme es nuestro Dios, 

o cuando leemos: 

Con mil mastiles navega el joven en el OCeano 
silencioso el anciano conduce a puerto el b~te 
saivado, 

no hay ninguna duda sobre la significaci6n de la protecci6n en la 
fortaleza, del mundo de las esperanzas y planes en la imagen del 
oceano y de los mil mastiles, de los fines y la posesi6n limitados, 
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de la pequefia mancha segura en la imagen del bote, del puerto. 
Igualmente, cuando el Antiguo Testamento dice: «Rompe, Sefior. 
sus dientes en su boca, rompe las muelas del joven loon», recono
cemos inmediatamente que los dientes, la boca, las muelas del 
joven loon no han de tomarse por sf mismos, sino que son i.rn8ge
nes e intuiciones sensibles, que han de entenderse inautenticamen
te, y en las cuales se trata solamente de su significaci6n. 

Y esta duda se presenta tanto mas en el sfmbolo como tal por 
el hecho de que una imagen, que tiene una significaci6n, se llama 
simbolo sobre todo cuando esta significaci6n a diferencia de la 
comparaci6n, no se expresa por sf misma, 0 no esta ya clara de 
antemano. Tambien al sfmbolo autentico se Ie quita su ambigii.e
dad por cuanto, en aras de esta incertidumbre misma, el enlace 
entre la imagen sensible y la significaci6n se convierte en costum
bre y se hace mas 0 menos convencional. Esto es ineludible en re
laci6n con el mero signo. Por el contrario, la semejanza, como algo 
hallado solamente para un fin momentaneo, ofrece algo singular, 
que esta claro por sf mismo porque lleva consigo su significaci6n 
misma. Sin embargo, aun cuando los que se encuentran en el 
drculo convencional de la representaci6n tienen claro 10 que es 
un sfmbolo determinado a traves de la costumbre, la cosa es muy 
distinta en relaci6n con todos los demas que no se mueven en el 
mismo circulo y que 10 consideran pasado. Para ellos en primer 
lugar se da solamente la inmediata representaci6n sensible, y en 
cada caso queda dudoso si han de conformarse con 10 que tienen 
ante ellos, 0 bien estan remitidos todavia a otros pensamientos y 
representaciones. Si, por ejemplo, en una iglesia cristiana vemos 
el tridngulo en un lugar sefialado de la pared, por ello mismo sa
bemos inmediatamente que 10 indicado aqui no es meramente la 
intuici6n sensible de esta figura como mero triangulo, sino que se 
trata de una significaci6n del mismo. En otro local, por el con
trario, tambien esta claro para nosotros que la misma figura no 
debe tomarse como simbolo 0 signo de la Trinidad. Otros pueblos 
no cristianos, que carecen de igual costumbre y conocimiento, que
daran perplejos en este punto, e induso nosotros no podemos de. 
cidir siempre con seguridad si un triangulo ha de interpretarse 
como autentico triangulo 0 en forma simb6lica. 

b) Por 10 que respecta a esta inseguridad, no se trata simple
mente de casos aislados, sino de campos muy extensos del arte, 
del contenido de una materia enorme, que tenemos ante nosotros; 
se trata de casi todo el eontenido del arte oriental. Por eso, en el 
mundo de las formas de la Persia antigua, de la India, de Egipto, 
cuando entramos alli por primera vez no nos encontramos segu
ros; sentimos que andamos entre tareas; por sf solas estas figuras 
no nos dicen nada, y no nos divierten ni satisfacen por su intui
ci6n inmediata, sino que nos incitan a ir mas alla de ellas hasta 
su significaci6n, que es algo mas amplio y profundo que esas ima
genes. Por el contrario, en otras producciones se ve a primera vis-
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ta que ellas, como, por ejemplo, en los cuentos de niiios, Son un 
mero juego con imagenes y un conjunto de sorprendentes enlaces 
casuales. Pues los niiios se conforman con semejantes image
nes casuales, con su juego ocioso y trivial, con su combinaci6n va
cilante. Pero los pueblos, aunque fuera en su infancia exigian un 
contenido esencial, que encontramos de hecho en las flguras artis
ticas de los indios y los egipcios, por mas que en sus figuras enig
maticas la explicacion este insinuada solamente y sea dificH de 
descifrar. En esa inadecuacion entre significacion y expresion ar
tfstica inmediata, 10 primero que puede aparecer dudoso en gran 
medida es .la cuestion de que debe atribuirse a la indigencia del 
arte, a la Impureza y falta de ideas de la fantasia misma y que 
cosas por el contrario estan hechas asi porque una config{rracion 
~as p1:l~a y ~ecta no seria capaz por si misma de expresar la sig
mficaclOn mas profunda, de modo que 10 fantastico y grotesco esta 
hecho para el fin de una representacion de mayor alcance. 

Incluso en el campo del arte c1asico se presenta a veces una 
incertidumbre semejante, si bien 10 c1asico del arte consiste en 
que seglin su naturaleza no es simbolico, sino que esta claro en 
sf mismo. El ide~ chisico es claro por el hecho de que capta el 
verdadero contemdo del arte, es decir, la subjetividad substancial 
y con ella encuentra tambien la forma verdadera, que en si mism~ 
no expresa otr~ cosa que dicho contenido autentico. Por eso el 
sentido, Ia significacion no es sino aquella que se da realmente' en 
la forma exterior, por cuanto ambas partes se corresponden com
pletam~nte. Por. el contrario, en 10 simbolico, en la semejanza, 
e~c., la Imagen slempre representa otra cosa que la mera significa
CIon, para la que se ofrece como imagen. Pero tambien el arte c1a
sica tiene todavia un aspecto de ambigiiedad. Efectivamente en 
las figuras mitologicas de los antiguos puede parecer dudoso sf he
mos de quedarnos en la forma exterior como tal y admirarla sola
mente como un juego encantador de una fantasia feliz, pues la mi
tologia no es sino una ociosa invencion de fabulas 0 bien hemos 
de seguir preguntando por otra significacion mas profunda. Esta 
Ultima posibilidad puede abrirse paso sobre todo cuando el con
te~do de tales fabulas se refiere a la vida y accion de 10 divino 
mIsmo, por cuanto las historias que se nos relatan habrfan de 
~onsid~rar~e como totalmente indignas del absoluto y como una 
mvenclon madecuada y absurda. Por ejemplo, cuando leemos u 
ofmos acerca de los doce trabajos de Hercules, asf cuando leemos 
que Zeus arrojo a Hefesto del Olimpo a la isla de Lemnos, de 
modo que Vulcano por esta razon quedo cojo, creemos que no es
!amos escuchando sino una imagen fabulosa de la fantasia. De 
~gual ~anera l~s muchos amorios de Jupiter pueden parecernos 
mvenClOnes arbltrarias. Pero, a la inversa, porque tales historias 
se cuentan pr.ecisamente acerca de la divinidad suprema, de nuevo 
~e hac~ plausIble que late alIi otra significacion distinta de la dada 
mmedlatamente por el mito. 
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En este sentido se han abierto camino especialmente dos repre
sentaciones opuestas. La una toma la mitologfa como meras his
torias exteriores, que, atribuidas aDios serian indignas, aunque 
tomadas por si mismos pueden ser graciosas, agradables, interesan
tes, e inc1uso muy hennosas, pero no han de dar pie a una expU
caci6n ulterior de significaciones mas profundas. Por eso, la mito
logia, bajo la forma en que nos esta dada, ha de considerarse de 
manera meramente hist6rica. Y asi, por una parte, bajo el aspecto 
artistico, en sus figuras, imagenes, dioses, asi como en sus accio
nes y hechos, la mitologia se muestra como suficiente por sf mis
rna, y ofrece por sf misma la explicacion en cuanto resalta las sig
nificaciones. Por otra parte, atendiendo a su nacimiento historico, 
se ha formado a partir de comienzos locales, as! como desde la 
arbitrariedad de sacerdotes, artistas y poetas, a partir de hechos 
historicos y de leyendas y tradiciones extraiias. El otro punto de 
vista, por el contrario, no quiere conformarse con 10 meramente 
exterior de las figuras y narraciones mitologicas, sino que preten
de encontrar en ellas un mas profundo sentido general. Conocerlo 
en medio de su encubrimiento es la autentica tarea de la mitologia 
como consideracion cientifica de los mitos. Por eso la mitologia ha 
de entenderse simbOlicamente. Y «simbolicamentelO significa aquf 
que los mitos, como engendrados por el espiritu, por mas que pa
rezcan bizarros, jocosos, grotescos, etc., por mas que esten mez
clados con casuales arbitrariedades exteriores de la fantasia, no 
obstante, comprenden en si significaciones, es decir, pensamientos 
generales sobre la naturaleza de Dios, filosofemas. 

En este sentido, sobre todo Creuzer ha empezado de nuevo en 
tiempos recientes a interpretar en su Simb6lica 1 las representa
ciones mitologicas de los pueblos antiguos, no segun la manera 
usual, exterior y prosaica, 0 seglin sus valores artisticos, sino bus
cando alU una racionalidad interna de las significaciones. £1 se 
dejo guiar por el presupuesto de que los mitos y las historias Ie
gendarias se originaron en el espiritu humano, el cual ciertamente 
puede jugar con sus representaciones de los dioses, pero entra en 
un ambito superior tan pronto como cruza el umbral de la religion. 
En la esfera religiosa la que encuentra las formas es la razon, por 
mas que esta de momento quede afectada por la imperfeccion de 
que todavia no puede exponer adecuadamente su interior. El pre
supuesto de Creuzer es verdadero en y para S1. En efecto, la reli
gi6n tiene su fuente en el espiritu, que busca su verdad, la pre
siente y la hace consciente bajo alguna forma, que guarda alglin 
parentesco mas 0 menos estrecho con el contenido de la verdad. 
Pero cuando 10 racional mismo halla las formas, surge la necesi
dad de conocer 10 racionaI. Solo este conocimiento es digno del 
hombre. Quien 10 deja de lado, no recibe sino una masa de cono-

1. Friedrich CREUZER, Symbo/ik und Myth%gie der aI/en VOlker, besonders der 
Griechen, 4 tomos, 1810·1812. 
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cimientos exteriores. Ahora bien, si excavamos hacia la verdad in. 
terior de las representaciones mito16gicas, podemos justificar las 
divers as mitologias, aunque no debe perderse de vista la otra pal"
te, 10 casual y arbitrario de la imaginaci6n, 10 local, etc. Y es un 
asunto noble justificar al hombre en sus imagenes y formas espi. 
rituales, mas noble que un mero coleccionar datos extemos de 
tipo hist6rico. Sin embargo, ha babido quienes se han lanzado 
contra Creuzer, con la objecion de que el, a la manera de los neo
plat6nicos, proyecta tales significaciones mas profundas en el in
terior de los mitos. Se Ie echa en cara que busca en ellos pensa
mientos sin razones bist6ricas para justificar que estos se hallan 
contenidos aIli, e incluso con el agravante de que puede demos
trarse hist6ricamente que es necesario interpolar tales pensamien. 
tos en los mitos para poderlos encontrar en eIlos. Pues el pueblo 
con inclusi6n de los poetas y los sacerdotes, por mas que se hable 
de la sabiduria secreta de los sacerdotes, no supieron nada de ta-
les pensamientos, que habian sido inadecuados a la formaci6n en. 
tera de la epoca en cuestion. Este Ultimo punto es completamente 
cierto. Pues, de hecho, los pueblos, los poetas y los sacerdotes no 
tuvieron ante si los pensamientos generales que laten en sus reo 
presentaciones mito16gicas bajo la forma de la universalidadl 
como si ellos los bubieran encubierto intencionadamente en la for
ma simb6lica. Pero Creuzer no afirma esto. No obstante, aunque 
los antiguos no pensaran en sus mitologias 10 que nosotros vemos 
en ellas, de am no se sigue en manera alguna que sus representa
ciones no sean en sf simbolos y deban ser tomadas como tales. 
Efectivamente, cuando los pueblos poetizaron sus mitos vivian en 
estados poeticos y, por esto, hicieron consciente 10 mas interno y 
profundo de si no bajo la forma del pensamiento, sino bajo las 
formas de la fantasia, sin separar las representaciones generales 
y abstractas de las imagenes concretas. En esencia hemos de rete
ner y aceptar aquf que es este realmente el caso, si bien tenemos 
que conceder tambien la posibilidad de que en semejante forma 
de explicaci6n simb6lica se bayan deslizado con frecuencia combi
naciones meramente artificiales y jocosas, 10 mismo que en la for
maci6n de las etimologias. 

c) Podemos asumir, pues, el punto de vista de que Ia mitolo
gia, con sus historias de dioses y sus figuras difusas, a pesar de 
la fantasia poetica que en ella se desarrolla, lleva en si un conte
nido racional y profundas representaciones religiosas. No obstan
te, por 10 que se refiere a la forma simb6lica del arte, hemos de 
preguntarnos si toda mitologia y todo arte han de entenderse sim
b6licamente. Friedricb von Schlegel, por ejemplo, afirmaba que en 
toda representaci6n artistica debe buscarse una alegoria. Lo sim
b6lico 0 10 aleg6rico se entiende entonces en el sentido de que 
toda obra de arte y toda forma mito16gica tiene como base un pen. 
samiento general, el cual, resaltado por si mismo, en su universa. 
lidad, debe ofrecer la explicaci6n de 10 que significa tal obra 0 tal 

276 

representaci6n. Esta forma de tratar el asunto se ha hecbo muy 
usual en tiempos recientes. Asi, por ejemplo, en las recientes edicio
nes de Dante, en quien sin duda aparecen muchas alegorias, se ba 
intentado dar una expIicaci6n aleg6rica a cada canto. Y tambien 
las ediciones de poetas antiguos preparadas por Heyne l intentan 
en las notas esc1arecer el sentido general de cada metafora con ca
tegorias abstractas del entendimiento. Pero hemos de advertir que 
el entendimiento recurre rapidamente al simbol0 y a la alegoria, 
por cuanto separa la imagen y la significaci6n y asi destruye la 
forma artistica, de la cual, ciertamente, no se trata en esa explica· 
cion simb6lica que s610 quiere resaltar 10 general como tal. 

La extensi6n de 10 simb6lico a todos los campos de la mitolo
gia y del arte no es en absoluto 10 que tenemos ante nuestros 
ojos en la consideraci6n de la forma simbo1ica del arte. PUes nues· 
tro esfuerzo no se cifra en averiguar que formas artisticas pueden 
interpretarse simbolico 0 aleg6ricamente en este sentido de la pa· 
labra, sino que, por el contrario, hemos de preguntar en que me
dida 10 simbolico mismo ha de considerarse como una forma de 
arte. En la relacion artistica entre la significaci6n y su forma, que
remos delimitar la modalidad simb6lica a diferencia de otras for· 
mas de representacion, sobre todo la c1asica y la romantica. Por 
tanto, nuestra tarea ha de consistir en que, frente a la extension 
de 10 simb6lico al ambito entero del arte, delimitemos el cfrculo 
de 10 que en sf mismo ha de representarse como autentico sim· 
bolo y, por tanto, debe considerarse simbolicamente. En este sen
tido hemos mencionado ya la triple division del ideal artfstico bajo 
Ia forma de 10 simb6lico, 10 clasico y 10 romantico. 

SegUn la significacion que nosotros damos al termino, 10 sim· 
b6lico cesa alli donde, en lugar de indeterminadas representacio
nes universales y abstractas, 10 que constituye el contenido y la 
forma de la representacion es la individualidad libre. Pues e1 suo 
jeto es 10 significativo por sf mismo y 10 que se explica a sf mis· 
mo. Lo que cil siente, piensa, hace, reaIiza, sus propiedades y ac· 
dones, su caracter, es el mismo; y el circulo entero de su apari· 
cion espiritual y sensible no tiene otra significacion que la del suo 
jeto que en su expansi6n y desarrollo se hace intuitivo a si mismo 
como soberano de la objetividad entera. Entonces la significaci6n 
y la representacion sensible, 10 interior y 10 exterior, la cosa y la 
imagen ya no son distintos entre sf y no se presentan ya, a dife· 
rencia de 10 simbolico en su acepcion autentica, como meramente 
emparentados, sino como un todo, en el que la aparicion no tiene 
ninguna otra esencia y la esencia no tiene ninguna otra aparicion 
fuera de sf 0 junto a ella. Lo que manifiesta y 10 manifestado ha 
sido superado en la unidad concreta. En este sentido los dioses 
griegos, en tanto el arte griego los muestra como individuos Ii· 
bres, cerrados autonomamente en sf. mismos, no deben tomarse 

2. Christian Gottlob HEYNE (1729·1812), especialista en filologla cllisica. 
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simb6licamente, sino que son suficientes por S1 mismos. Las ac
ciones de Zeus, de Apolo, de Atenea, precisamente para el arte, per
tenecen tan solo a estos individuos y no han de hacer otra cosa 
que representar su poder y pasion. Si de esa subjetividad libre en 
sf se abstrae un concepto general como su significacion y se pone 
junto a 10 particular como explicacion de toda la manifestacion 
individual, entonces deja de tomarse en consideracion y queda 
destruido 10 artistico en estas formas. Por eso, los artistas no pu
dieron entablar vinculos de amistad con semejante forma simb6-
lica de interpretacion de todas las formas de arte y de sus figuras 
mitologicas. Pues 10 que queda como insinuacion realmente sim
bOlica 0 como alegoria en la manera mencionada de representacion 
artistica, se refiere a cosas secundarias y queda degradado expli
citamente ala condicion de mero atributo y signo; asi, por ejem
plo, el aguila esta junto a Zeus y el toro acompafia al evangelista 
Lucas, mientras que los egipcios tenian en Apis la intuicion de 10 
divino mismo. 

En esta aparicion artistica de la subjetividad libre, el punto di
ficil esta en distinguir si 10 que es representado como sujeto tiene 
tambien individualidad y subjetividad real, 0 bien lleva simple
mente en si la apariencia vacia de la misma como mera personi
ficaci6n. En este ultimo caso la personalidad no es sino una forma 
superficial, que no expresa su propio interior en acciones especia
les y en la forma corporal, por 10 cual no penetra todo e1 exterior 
de su aparici6n como el suyo, sino que tiene todavia otro interior 
para la realidad externa como su significacion, el cual no es esta 
personalidad y subjetividad misma. 

Esto constituye el punto de vista principal de cara a la delimi
taci6n del arte simb6lico. 

En la exposici6n de 10 simb6lico, nuestro interes se cifra en co
nocer el curso interno de nacimiento del arte, en tanto este puede 
deducirse del concepto del ideal que se desarrolla hacia el arte 
verdadero, y en conocer juntamente la serie sucesiva de 10 simb6-
lico como los estadios hacia el arte verdadero. Por mas que la reli
gi6n y el arte se hallen en una relaci6n muy estrecha, sin embargo, 
no hemos de tomar los sfmbolos mismos y la religi6n como equi
valentes a las representaciones simb6licas 0 sensibles en el sentido 
amplio de la palabra, sino que en ellos hemos de considerar sola
mente aquello segUn 10 cual pertenecen al arte como tal. Y enco
mendamos la parte religiosa a la historia de la mitologia. 

DIVISION 

Para la divisi6n mas concreta de la forma simb6lica del arte 
hemos de constatar sobre todo los puntos limites dentro de los 
cuales se mueve la evoluci6n. 
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En general, como ya hemos dicho, todo este ambito constituye 
el pre-arte, por cuanto nos encontramos primeramente con meras 
significaciones abstractas, todavfa no individualizadas esencialmen
te en s1 mismas, con 10 cual la configuraci6n inmediatamente en
lazada con esto es tanto adecuada como inadecuada. Por tanto, la 
primera zona limite es el elaborarse de la intuici6n y representa
cion artistica en general; y el limite opuesto esta en el arte auten
tico, hacia el cual se eleva 10 simb6lico como hacia su verdad. Si 
queremos hablar en forma subjetiva de la primera aparicion del 
arte simb6lico, podemos recordar aquel dicho segUn el cual la in
tuicion artistica en general, 10 mismo que la religiosa, 0, mejor di
cho, ambas a una, e incluso la investigacion cientffica, comenzo 
con la admiraci6n. El hombre que todavia no se admira de nada, 
vive en el embotamiento y letargo. Nada Ie interesa y nada es para 
el, pues el no se ha separado y desligado por S1 mismo de los ob
jetos y de su inmediata existencia singular. Pero el que, por otra 
parte, ya no se admira de nada, considera todo 10 exterior como 
algo que esta claro para el, sea en la forma intelectual abstracta 
de una universal ilustracion humana, sea por la conciencia noble 
y mas profunda de la absoluta libertad espiritual, con 10 cual ha 
transformado los objetos y su existencia en una autoconsciente 
comprension espiritual de los mismos. La admiracion, en cambio, 
s610 apareee euando el hombre, desligado de la primera conexion 
inmediata con la naturaleza y de la mas proxima relaci6n mera
mente praetica del apetito, retrocede espiritualmente de la natu
raleza y busca y ve en su propia existencia singular y en las cosas 
una realidad universal que es y permanece en sf. S610 entonces Ie 
lIaman la atencion los objetos de la naturaleza; estos son otra 
cosa, que ha de ser para el y en la que aspira a reeneontrarse a 
si mismo, con sus pensamientos y su razon. Pues el presentimiento 
de algo superior y la conciencia de 10 exterior estan sin separarse 
todavia y, sin embargo, entre las cosas naturales y el esp1ritu hay 
ala vez una contradiecion, en la eual los objetos aparecen atrayen
dose y rechazandose, y su sentimiento en medio del impulso ten
dente a eliminarla engendra la admiraci6n. EI proximo produeto 
de este estado eonsiste en que el hombre, por una parte, se opone 
a sf mismo la naturaleza y la objetividad en general como funda
mento y la venera como un poder; pero, por otra parte, satisfaee 
igualmente la necesidad de haeer exterior para sf el sentimiento 
subjetivo de algo mas elevado, esencial, universal y de intuirlo 
como objetivo. En esta union esta dado inmediatamente el hecho 
de que los objetos particulares de la naturaleza, y sobre todo los 
elementales, el mar, los torrentes, las montafias, los astros, no se 
toman en su inmediatez aislada, sino que, elevados a la represen
tacion, reciben para esta la forma de una existencia universal que 
es en y para sf. 

El arte comienza por el hecho de que el, tomando estas repre
sentaciones segUn su universalidad y su esencial ser en si, las con-
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cibe en una imagen para ofrecerlas de nuevo a la intuici6n de la 
conciencia inmediata y las sitUa fuera para el espiritu bajo la for. 
ma objetiva de dicha conciencia. Por eso, la veneraci6n inmediata 
de las cosas naturales, el culto a la naturaleza ya los fetiches, no 
es todav1a ningUn arte. 

Mirado desde el aspecto objetivo, el comienzo del arte se halla 
en estrecha relaci6n con la religi6n. Las primeras obras artisticas 
son de tipo mitol6gico. En Ia religi6n es 10 absoluto en general 10 
que camina hacia la conciencia de sf, aunque s610 sea segUn sus 
determinaciones mas abstractas y pobres. La primera explicaci6n 
que se hace presente para el absoluto son los fen6menos de la na. 
turaleza, en cuya existencia el hombre presiente 10 absoluto y 10 
hace intuitivo para sf bajo la forma de objetos naturales. En esta 
aspiraci6n halla el arte su primer origen. 

Sin embargo, dentro de Ia perspectiva indicada, el arte apare
cera por primera vez no cuando el hombre s610 yea inmediatamen
te 10 absoluto en los objetos dados de manera real y se conforme 
con esa forma de realidad de 10 divino, sino cuando la conciencia 
produzca desde sf misma la comprensi6n de 10 absoluto para ella 
bajo la forma de 10 extemo en sf mismo, as! como 10 objetivo de 
ese enlace mas adecuado 0 mas inadecuado. PUes pertenece al arte 
un contenido substancial aprehendido por el esplritu. Este conteni. 
do aparece extemamente, pero en una exterioridad que no s610 
esta dada inmediatamente, sino que es producida por el espiritu 
como una existencia que comprende en sl dicho contenido y 10 ex
presa. Ahora bien, el primer interprete que configura mas en con
creto las representaciones religiosas es solamente el arte, pues la 
consideraci6n prosaica del mundo objetivo no adquiere vigencia 
hasta que el hombre se ha conquistado como autoconciencia espi
ritual la libertad de la inmediatez y se contrapone a ella en esa 
libertad, en la que recibe inteIectualmente la objetividad como 
mera exterioridad. No obstante, esta separaci6n es siempre un es
tadio posterior. En cambio, el primer saber de 10 verdadero apa. 
rece como un estado medio entre el mero hundimiento en la natu
raleza, sin presencia del espiritu, y la espiritualidad liberada de 
ella. En general, por contraposici6n al entendimiento prosaico, este 
estado medio, en el que el espiritu pone ante sus ojos sus repre
sentaciones en forma de cosas naturales por la simple raz6n de 
que no ha conquistado todavla ninguna forma superior, pero, en 
medio de esa uni6n, intenta conseguir la adecuaci6n entre ambas 
partes, es el punto de vista de la poesla y del arte. Por eso, la 
conciencia completamente prosaica se produce por primera vez 
cuando el principio de la subjetiva libertad espiritual llega a la 
realidad en su forma abstracta y verdaderamente concreta, 10 cual 
sucede en el mundo romano y mas tarde en el moderno mundo 
cristiano. 

En segundo lugar, el punto final al que aspira la forma del arte 
simb6lico, y con cuya consecuci6n este se disuelve como simbo. 

280 

lico, es el arte cltisico. I!ste, aunque elabora la verdadera aparici6n 
del arte, sin embargo, no puede ser la primera forma del mismo; 
tiene como presupuesto los multiples estadios de mediaci6n y tran
sici6n de 10 simbolico. Pues su contenido adecuado es Ia indivi
dualidad espiritual, que como contenido y forma de 10 absoluto y 
verdadero solo puede aparecer en la conciencia despues de mu
chas mediaciones y transiciones. Constituye siempre el principio 
10 abstracto e indeterminado segUn su significaci6n; pero Ia indio 
vidualidad espiritual por esencia tiene que ser concreta en SI y 
para sf. Es el concepto que se determina desde SI mismo en su 
realidad adecuada, el cual s610 puede comprenderse una vez que 
ha anticipado por mor de sl los aspectos abstractos, cuya media
ci6n es el, en su acufiacion unilateral. Cuando ha sucedido todo 
eso, el concepto, por su propia aparici6n como totalidad, pone 
fin a tales abstracciones. Es este el caso en el arte clasico, que 
pone fin a los simbolizantes y sublimes intentos previos del arte 
por el hecho de que la subjetividad espiritual tiene en SI misma 
su forma adecuada, 10 mismo que el concepto que se determina 
a sf mismo engendra desde sf la existencia especial adecuada a e1. 
Cuando ha sido hallado para el arte este contenido verdadero y 
con ello la verdadera forma, cesa inmediatamente la busqueda de 
ambos y la aspiraci6n a ellos, en 10 cual esta el defecto de 10 sim
b6lico. 

Si dentro de estos puntos limites preguntamos por un princi
pio mas concreto de divisi6n del arte simb6lico, teniendo en cuen
ta que 10 simb6lico se debate todavia frente a las autenticas sig
nificaciones y a su correspondiente manera de configuraci6n, el 
punto de vista divisorio ha de cifrarse en la lucha entre el conte
nido que todavla se resiste al arte verdadero y la forma que tam· 
poco es homogenea con e1. Pues ambos aspectos, aunque estan 
unidos en una identidad, sin embargo, ni coinciden entre sf, ni 
coinciden con el verdadero concepto del arte y, por eso, aspiran 
a salir de esta uni6n deficiente. Visto aSl, todo el arte simb6lico 
puede entenderse como una lucha constante de la adecuaci6n en· 
tre significaci6n y forma; y no es que los diversos estadios sean 
tambien distintas clases de 10 simb6lico; hemos de decir, mas bien, 
que son estadios y formas de una misma contradicci6n. 

No obstante, en primer lugar esta lucha se da solamente en si, 
es decir, la inadecuaci6n de los aspectos unidos y forzados a la 
conjunci6n no ha llegado a ser todavla para la conciencia artlstica. 
En efecto, esta ni conoce la significaci6n, que ella aprehende por 
sf misma segUn su naturaleza general, ni sabe captar aut6noma
mente la forma real en su existencia cerrada. Por eso, en lugar de 
poner ante sus ojos la diferencia de ambos aspectos, parte de su 
identidad. De ahi que el comienzo sea la unidad del contenidodel 
arte y de su intentada expresi6n simb6lica, unidad que esta toda
vfa indivisa, y que fermenta y se muestra a manera de enigma en 
este enlace contradictorio. Tenemos ahi el autentico simbolismo 
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inconsciente, originario, cuyas configuraciones no estan puestas to
davia como simbolos. 

El final, por el contrario, es la desaparici6n y disoluci6n de 10 
simb6lico, por cuanto la lucha que basta ahora era en sf, ahora ba 
llegado a la conciencia artistica y, en consecuencia, se convierte 
en una separaci6n consciente entre la significaci6n clara por sf 
misma y su imagen sensible, emparentada con aquella. Sin embar· 
go, en esta separaci6n se da a la vez un referir explicito, el cual, 
en lugar de aparecer como identidad inmediata, s610 adquiere vi· 
gencia como mera comparaci6n de ambos aspectos, en la que apa. 
rece tambien la diferencia antes inconsciente. ~ste es el circulo 
del simbolo sabido como simbolo: la significacion conocida y re
presentada por sf misma segUn su universalidad, y su aparici6n 
concreta, que queda degradada explicitamente a la condidon de 
mera imagen y se compara con la significadon en orden a su in· 
tuicion artistica. 

En el medio entre aquel comienzo y este final se halla el arte 
sublime. En el, primeramente, la significaci6n, como la universa· 
lidad espiritual que es para sf, se separa de la existencia concreta 
y la da a conocer como 10 negativo, exterior y servil para ella. La 
significaci6n, para expresarse en la existencia exterior, no puede 
dejar que esta subsista autonomamente, sino que tiene que poner· 
la como 10 deficiente en sf y como 10 que debe suprimirse, aunque 
para su expresi6n no tenga otro medio que eso que hemos carac· 
terizado como exterior y nulo frente a ella. 

El brillo de esta sublimidad de la significaci6n precede segUn 
el concepto a la comparaci6n autentica. En efecto, la singularidad 
concreta de los fen6menos naturales y de otro tipo primero ha de 
ser tratada negativamente, y tiene que ser utilizada tan solo como 
ornamento y decoro del poder inalcanzable de la significacion abo 
soluta. S610 entonces podra resaltar la separaci6n expUcita y la 
comparaci6n selectiva de las manifestaciones, que, por una parte, 
estan emparentadas con la significaci6n, cuya imagen estas ban de 
ofrecer, y, por otra parte, son distintas de ella. 

Estos tres estadios principales que hemos insinuado, a su vez 
se articulan en sf mismos mas en concreto de la siguiente manera. 

1. El simbolismo inconsciente 

A. EI primer estadio ni ha de llamarse propiamente simbolico, 
ni puede con propiedad incluirse en el arte. Mas bien, prepara el 
camino para ambos. Es la inmediata unidad substancial del abso
luto como significaci6n espiritual con su existencia sensible, no 
separada de la significaci6n, en una forma espiritual. 

B. El segundo estadio constituye la transicion al autentico 
sfmbolo, por cuanto la mencionada unidad primera empieza a di· 
solverse y ahora, por una parte, han de resaltarse por sf mismas 
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las significaciones generales en cuanto elevadas sobre los fenome· 
nos particulares de la naturaleza, pero, por otra parte, estas han 
de hacerse conscientes en esta universalidad representada bajo 
la forma de objetos concretos de la naturaleza. En esa doble aspi. 
racion a espiritualizar 10 natural y sensibilizar 10 espiritual se 
muestra en este nivel de su diferencia toda la fantasia y confu· 
sion, toda la fermentacion y vacilante mezc1a del arte simb6lico, 
que ciertamente presiente la inadecuaci6n de su formar y configu· 
rar, pero s610 sabe resolver el problema desfigurando las formas 
en 10 inmenso de una sublimidad meramente cuantitativa. Por 
ello, en este estadio vivimos en un Mundo lleno de puras inven' 
dones poeticas, de cosas increibles y milagros, sin que nos encon· 
tremos con obras de arte dotadas de autentiea belleza. 

C. A traves de esta lucha entre las significaciones y su repre· 
sentaci6n sensible llegamos, en tercer lugar, al punto de vista del 
autentico simbolo, en el que por primera vez se forma tambien la 
obm de arte simb6lica segUn su canicter completo. Las formas y 
figuras ya no son aqui las dadas sensiblemente. ~stas, en el pri· 
mer estadio, coinciden inmediatamente con el absoluto, cuya exis· 
tencia son, sin ser producidas por el arte. En el segundo estadio, 
descubren su diferencia de la universalidad de las significaciones 
mediante una ampliaci6n pululante de los objetos particulares de 
la naturaleza y de los sucesos concretos por obra de la fantasia. 
En cambio, 10 que ahora se pone ante la intuici6n como forma sim· 
b6lica es una configuracion engendrada por el arte. Esta configu· 
racion, por una parte, ha de representarse a sf misma en su sin· 
gularidad y, por otra parte, no s610 debe manifestar ese objeto sin· 
gular, sino tambien otra significacion general, la cual esta enlazada 
con dieba dimension singular y ha de conocerse en ella. Asf, tales 
configuraciones estan ahf como tareas, que incitan a descifrar el 
interior que esta puesto dentro de elIas. 

Acerca de esas formas determinadas del simbolo todavia origi' 
nario podemos anticipar en general que ellas proceden de la con
cepcion religiosa del Mundo de pueblos enteros, por 10 cual, bajo 
este aspecto, queremos traer a la memoria tambien 10 historico. 
Sin embargo, la separacion no puede llevarse a cabo con todo rio 
gor, pues las maneras particulares de concepci6n y configuraci6n 
se mezclan segUn el tipo de formas del arte, de modo que aquella 
forma que consideramos como tipo fundamental de la concepcion 
del Mundo de un pueblo, la encontramos asimismo en otro ante· 
rior 0 posterior, si bien de modo subordinado y aislado. Pero, esen· 
cialmente, encontramos las intuiciones y los testimonios mas con· 
cretos del primer estadio en la antigua religion parsi, los del se· 
gundo en la India y los del tercero en Egipto. 

283 



2. El simbolismo de 10 sublime 

Finalmente, la significaci6n que hasta a?0ra est~ba mas 0 me
nos oscurecida por causa de la forma sensIble partIcular, a trav~s 
del proceso indicado !ta salido a, flo~e libremente y asf !lega a la 
conciencia en su cIandad para SI misma. Con ello se .dis~elve. la 
relaci6n propiamente simb6lica, y ah<?ra, ~n tanto la slgmficacl6n 
absoluta se entiende como la substancta uDlversal que penetra todo 
el mundo de los fen6menos, entra en .escena el arte de la ~ub~tan
cialidad como simbolismo de 10 sublIme, en lugar de las msmua
ciones ias desfiguraciones y los enigmas simb61ico-fantasticos. 

Bajo este aspecto han de distinguirse sobre ~odo ~os puntos 
de vista que tienen su fundamento en una relacI6n diferente de 
la subst~cia como 10 absoluto y divino con la finitud de la apari
cion. En efecto, esta relacion puede ser doble, positiva y negativa, 
si bien, puesto que es siempre la substancia gene~all~ .que ha de 
salir a la superficie, bajo ambas formas se hacen mtwtlVas en las 
cosas no su forma y significaci6n particular, sino su alma general 
y su posicion respecto de esta sustancia. . 

A. En el primer estadio la relacion esta entendida d~ maner~ 
que la substancia, como el todo y uno li~erado de cu~lqwer part}
cularidad es inmanente a las manifestaclOnes determmadas como 
el alma ~ue las produce y vivifica. En esta inmanencia es intuida 
como afirmativamente presente, y el sujeto, en un acto de renun
cia a sl mismo, Ia aprehende y representa hundiendose amorosa
mente en esa esencia que habita en todas las cosas. Esto engendra 
el arte del panteismo sublime, cuyos comienzos est~ en Ia India, 
y que luego adquiere su esplendor en el .mahomet~~smo, con su 
arte y mistica, y Iuego, en forma profundlzada subJetlvamente, en 
algunas manifestaciones de la mistica cri~tiana. ,. . 

B. Por el contrario, la relaci6n negattVa de la autentlca SUb~I' 
midad hemos de buscarla en la poesia hebrea. :£sta es la poeSla 
de 10 grandioso, que s610 sabe celebrar. y ensalzar ~l Senor del 
cielo y de la tierra, elevado sobre toda Imagen, conslderando su 
creaci6n entera como mero accidente de su poder, como mensa
jera de su gloria, como alabanza y d.ecoro de su gr~deza. Y en 
este culto pone incIuso I? mas grandio.so como negabvo, pues. no 
es capaz de encontrar nmguna expreslon adecuada y afi:rmatl.va
mente suficiente del poder y dominio del Excelso. Una satisfacclon 
positiva s610 se logra por el servicio de Ia c.ria!~, que linicamen
te en el sentimiento y el estar puesta de su mdlgmdad se hace ade
cuada a sl misma y a su significacion. 

3. El simbolismo consciente de la forma 
comparativa del arte 

Por esta independencia de la significacion sabida para sf misma 
en su simplicidad, queda realizada su separacion de la aparici6n 

284 

en si, puesta a la vez como inadecuada a la significaci6n. Si, den
tro de esta separaci6n real, la forma y la significacion han de po
nerse en la relaci6n de un parentesco interno, tal como 10 exige 
el arte simb6lico, entonces la relaci6n no esta inmediatamente ni 
en la significaci6n ni en la forma, sino en un tercero subjetivo, que 
segun la intuici6n subjetiva encuentra aspectos de semejanza en 
ambas dimensiones, y con la confianza en esa semejanza hace in
tuitiva y esclarece la significaci6n clara para sf misma mediante la 
emparentada imagen particular. 

Pero entonces la imagen, en lugar de ser la linica expresi6n 
como hasta ahora, es un mero adorno, y con ello se produce una 
relaci6n que no corresponde al concepto de 10 bello, por cuanto la 
imagen y la significaci6n se contraponen entre sl, en lugar de ela
borarse la una dentro de la otra, como sucedfa todavia en 10 auten
ticamente simb6lico, aunque fuera de manera imperfecta. Por eso, 
las obras de arte que tienen como base esta forma, son de tipo su
bordinado, y su contenido no puede ser el absoluto mismo, sino 
otro est ado 0 suceso limitado, por 10 cual las formas correspon
dientes en gran parte solo se usan ocasionalmente como esencias 
accesorias. 

Hablando mas en concreto, tambien en este capitulo hemos de 
distinguir tres estadios principales. 

A. En el primero se halla la forma de representaci6n de la fa
bula, la parabola y la apologia, en las que la separacion entre for
ma y significaci6n, la cual constituye 10 caracteristico de todo este 
ambito, todavia no esta puesta explicitamente, y el aspecto subje
tivo de la comparaci6n todavfa no esta resaltado. Por eso, 10 que 
descuella es la representaci6n de la manifestaci6n particular con
creta, a partir de la cual ha de poderse explicar la significacion ge
neral. 

B. En el segundo estadio, por el contrario, la significacion ge· 
neral para sf llega a dominar sobre la forma esclarecedora, que ya 
s610 puede presentarse como mero atributo 0 imagen arbitraria
mente elegida. Se incluyen aqui la alegoria, la metafora, la seme
janza. 

C. El tercer estadio, finalmente, hace que aparezca por com
pIe to la descomposicion de los aspectos que, 0 bien estaban unidos 
de manera inmediata en el simbolo, a pesar de ser relativamente 
extrafios el uno para el otro, 0 bien en su separacion independi
zada estaban, sin embargo, referidos entre si. Para el contenido 
sabido seglin su universalidad prosaica la forma artlstica parece 
externa, como en el poema didactica, rnientras que, por otra parte, 
10 exterior para sl es concebido y representado seglin su mera ex
terioridad en la lIamada poesia descriptiva. Pero con ello desapa
rece la conexi6n y relaci6n simb6lica y, en consecuencia, hemos 
de bus car otra uni6n de contenido y forma que corresponda ver
daderamente al concepto de arte. 

285 



Capitulo primero: 
EI simbolismo inconsciente 

Si en un estudio mas detenido entramos en los estadios espe
dales de evoluci6n de 10 simb6lico, hemos de comenzar por el 
principio del arte que se desprende de la idea del arte mismo. Se
gUn veiamos, este comienzo es la forma simb6lica del arte en su 
figura inmediata, no sabida ni puesta todavia como mera imagen 
y semejanza, es el simbolismo inconsciente. Pero antes de que este 
pueda alcanzar su autentico caracter simb6lico en si mismo, y 
para nuestra consideracion, hemos de tener en cuenta varios pre
supuestos determinados por el concepto de 10 simb6lico mismo. 
Mas en concreto, el punto de partida puede describirse como 
sigue. 

Por una parte, el simbol0 tiene como base la uni6n inmediata 
entre la significaci6n general, y con ello espiritual, y la forma sen
sible, que es tanto adecuada como inadecuada, pero de tal manera 
que su incongruencia todavia no se ha hecho consciente. Por otra 
parte, el enlace ha de estar configurado ya por la fantasia y el 
arte, y no ha de concebirse tan s610 como una realidad divina dada 
de manera meramente inmediata. Pues 10 simb6lico surge para el 
arte primeramente con la separacion de una significad6n general 
en contraposici6n con la inmediata presencia natural, en cuya 
existencia, sin embargo, es intuido 10 absoluto y, por cierto, como 
realmente presente por obra de la fantasia. 

Por tanto, el primer presupuesto para el devenir de 10 simb6-
lico es la mencionada unidad inmediata entre el absoluto y la exis
tencia del mismo en e1 mundo de las apariciones. Esa unidad no 
ha sido producida par el arte, sino que es encontrada en los ob
jetos reales de la naturaleza y en las actividades humanas. 

A. UNIDAD INMEDIATA DE SIGNIFICAC](JN Y FORMA 

En esta inmediata identidad intuida de 10 divino, que se hace 
consciente como uno con su existencia en la naturaleza y en el 
hombre, ni es recibida la naturaleza como tal, en la manera como 
ella es, ni se toma 10 absoluto para si desgajado e independizado 
de ella. Por tanto, propiamente no puede hablarse de una dife
rencia entre 10 interior y 10 exterior, entre la significaci6n y la 
forma, pues 10 interior todavia no se ha desligado para sl mismo 
como significaci6n de su realidad inmediata en 10 dado. En con-
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secuencia, si hablamos aqui de significaci6n, esto se debe a nues· 
tra reflexion, la cual surge para nosotros de la necesidad de con· 
siderar la forma que recibe 10 espiritual e interior en la intuici6n 
como algo exterior, a traves de 10 cual, para poderlo entender, que. 
remos mirar a 10 interior, al alma y a la significacion. Por ello, en 
esas intuiciones generales hemos de hacer la distinci6n esencial 
de si los pueblos que las tuvieron por primera vez veian 10 interior 
mismo como interior y significacion, 0 bien somos nosotros sola· 
mente los que conocemos alli una significacion que recibe su ex· 
presion exterior en la intuici6n. 

Asi, pues, en esta primera unidad no hay ninguna diferencia en· 
tre alma y cuerpo, entre concepto y realidad; 10 corporal y sensi
ble, 10 natural y humano no es tan solo una expresi6n de una sig. 
nificaci6n que haya de diferenciarse de ello. Mas bien, 10 que apa
rece mismo esta concebido como la realidad y presencia inmediata 
del absoluto, que no tiene para si otra existencia autonoma, sino 
que tiene solamente la presencia inmediata de un objeto, que es 
Dios 0 10 divino. Por ejemplo, en el culto a los lamas este hombre 
singular y real es sabido y venerado inmediatamente como Dios, 
10 mismo que en otras religiones naturales el sol, las montafias, 
los torrentes, la luna, animales particulares, el toro, monos, etc., 
son vistos y considerados sagrados como inmediatas existencias 
divinas. Algo semejante, si bien en forma mas profunda, se mues
tra todavia bajo ciertos aspectos en la intuicion cristiana. Por 
ejemplo, segtin la doctrina cat6lica, el pan consagrado es e1 cuer
po real, el vino es la sangre real de Dios, y Cristo esta alli inme
diatamente presente; e incIuso segtin la fe luterana, por la recep
ci6n creyente el pan y el vino se convierten en el cuerpo y sangre 
reales. Esta identidad mistica no contiene nada meramente siro· 
bolico, 10 cual aparece primeramente en la doctrina reformada por 
el hecho de que aqui 10 espiritual se toma para si como separado 
de 10 sensible, y 10 exterior se entiende como mera indicaci6n de 
una significaci6n distinta de ello. Tambien en las imagenes pfOdi;. 
giosas de Maria la fuerza de 10 divino opera como inmediatamente 
presente en ellas, y no s610 como insinuada simb6licamente a tra:
ves de las imagenes. 

Donde mas radical y ampliamente encontramos la intuici6n de 
dicha unidad inmediata es en la vida y la religi6n del anti guo pue
blo Zend, cuyas representaciones e instituciones se nos conservan 
en el Zend Avesta. 

1. La religion de Zoroastro 

La religion de Zoroastro considera la luz en su existencia natU. 
ral, y ve el sol, los astros, el fuego en su brillo y llama como el abo 
soluto, sin separar 10 divino para S1 de la luz como mera expresi6n 
e imagen 0 s1mbolo. Lo divino, la significaci6n, no esta separado 

288 

de su existencia, las luces. Pues, aun cuando la luz se tome tam· 
bien en el sentido de 10 bueno, justo, benefico, conservador y pro
pagador de la vida, sin embargo, no se entiende como mera ima· 
gen del bien, sino que 10 bueno mismo es la luz. Lo mismo hemos 
de decir de 10 opuesto a la luz, de 10 oscuro y las tinieblas, como 
10 impuro, nocivo, malo, destructivo, letal. 

Esta intuicion se diferencia y articula mas detalladamente como 
sigue. 

a) En primer lugar, 10 divino como la luz pura en sl y 10 tene. 
broso e impuro, opuesto a ella, quedan personi/icados y se Uaman 
Ormuz y Ahrimdn; pero esta personificacion permanece totalmen· 
te superficial. Ormuz no es ningUn sujeto libre en sl, carente de 
dimension sensible como el Dios de los judios, 0 verdaderamente 
espiritual y personal como el Dios cristiano, que es representado 
como esp1ritu realmente personal y consciente de sf mismo; mas 
bien, Ormuz, por mas que sea Hamado rey, gran espiritu, juez, etc., 
no obstante, permanece inseparado de la existencia sensible como 
luz y luces. 1!1 es solamente 10 general de todas las existencias es· 
peciales, en las que la luz y con eUo 10 divino y puro es real, sin 
que el como universalidad espiritual y ser para S1 de las mismas 
se haya retirado aut6nomamente hacia SI de todo 10 dado. Perma· 
nece en las existencias particulares y singulares como el genero 
en las especies e individuos. Cierto que como universal recibe la 
preferencia frente a 10 particular, y es el primero, el supremo, el 
rey de los reyes resplandecientes como el oro, el mas puro, el me· 
jor, pero tiene su existencia solamente en todo 10 luminoso y puro, 
como Ahriman la tiene en todo 10 tenebroso, malo, pernicioso y 
enfermo. 

b) Por ello, esta intuicion se amplia en la representaci6n de 
un reino de luces y de tinieblas y de la lucha entre ambos. En el 
reino de Ormuz son en primer lugar los amsaspand (amesaspen· 
ta), como las siete luces principales del cielo, los que gozan de la 
veneraci6n divina, porque ellos son las esenciales existencias espe· 
ciales de la luz y, por eso, como un pueblo puro y grande del cielo 
constituyen la existencia de 10 divino mismo. Cada amsaspand, en· 
tre los cuales se incluye Ormuz, tiene sus dias de presidencia, de 
bendici6n, de beneficencia. Descendiendo sigue la singularizaci6n 
con los [zed (Yazata) y Ferver (Frayasi), que, como Ormuz mismo 
estan personificados, pero sin configuraci6n humana mas detaIlada 
para la intuicion, de modo que 10 esencial para la intuici6n no es 
la subjetividad espiritual ni la corporal, sino la existencia como 
luz, brillo, resplandor, iluminaci6n, irradiaci6n. De igual manera, 
tambien las cosas particulares de la naturaleza que no existen ex· 
teriormente como luces y cuerpos luminosos, los animales, las 
plantas, asf como las configuraciones del mundo humano en su 
espiritualidad y corporalidad, las acciones y estados particulares, 
la vida entera del Estado, el rey, rodeado par siete grandes, la ar· 
ticulaci6n de los estamentos, de las ciudades, de las demarcacio-
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nes con sus correspondientes jefes, que como los mejores y mas 
puros han de ofrecer ejemplo y protecci6n, y en general la reall· 
dad entera, se consideran como una existencia de Ormuz. Pues 
todo 10 que lleva en sf y difunde la prosperidad, la vida, la con· 
servaci6n, es una existencia de la luz y de la pureza y con ello una 
existencia de Ormuz. Cada verdad, bondad, arnor, justicia, clemen· 
cia, cada viviente particular, todo 10 bem!fico y protector es con· 
siderado por Zoroastro como luminoso y divino en sf. El reino de 
Ormuz es 10 realmente luminoso y puro que esta dado, y a este 
respecto no hay ninguna diferencia entre las manifestaciones de 
la naturaleza y las del espiritu, 10 mismo que en Ormuz coinciden 
inmediatamente la luz y la bondad, la cualidad espiritual y la sen· 
sible. Por eso, para Zoroastro el brillo de una criatura es el tra· 
sunto de espiritu, fuerza y estimulos vitales de todo tipo, en tanto 
estos tienden a la conservaci6n positiva y a alejar todo 10 malo en 
si y nocivo. Lo que en animales, hombres y plantas es 10 real y 
bueno, es luz, y seg6n la medida e indole de esta luminosidad se 
determina el brillo mayor 0 menor de todos los objetos. 

La misma articulacion y jerarquizaci6n se produce tambien 
en el reino de Ahriman, con la peculiaridad de que en este ambito 
10 que alcanza la realidad y el dominio es 10 espiritualmente malo 
y el mal natural, y en general 10 destructor y 10 negativo activo. 
Pero el poder de Ahriman no ha de difundirse, y por eso el fin del 
mundo entero se cifra en aniquilar y anonadar el reino de Ahrl· 
man, para que en todo viva, este presente y reine solamente 
Ormuz. 

c) A este Unico fin esta consagrada la vida entera del hombre. 
La tarea de cada uno no consiste sino en la propia purificacion 
espiritual y corporal, asi como en la difusion de esta bendici6n y 
en la impugnaci6n de Ahriman y de su existencia en los estados 
y actividades naturales y humanos. Por eso, el supremo y mas sa· 
grado deber es glorificar a Ormuz en su creaci6n, amar todo 10 
que ha venido de esta luz y es puro en si mismo, venerarlo y ha· 
cerse grato a ello. De ahi que ante todo el parsi deba invocar a 
Ormuz en pensamientos y palabras y elevar a el su oraci6n. Des
pues de la alabanza de aquel a partir del cual ha irradiado el mun· 
do entero de 10 puro, debe dirigirse en la oraci6n a las cosas espe
ciales seg6n el rango de su grandeza, dignidad y perfecci6n. En 
relaci6n con estas cosas dice el parsi: En tanto ellas son buenas 
y puras, Ormuz esta en ellas y las ama como sus hijos puros, de 
los cuales se alegra como al principio de las esencias, cuando todo 
brotD a traves de el nuevo y puro. Asi la oraci6n se dirige en pri· 
mer lugar a los amsaspand como las primeras imagenes de Ormuz, 
como las primeras y mas brillantes, que rodean su trono y cuidan 
de su reinado. La oraci6n a los espiritus celestes se refiere preci· 
samente a sus propiedades y quehaceres; tales espiritus son las 
estrellas en el tiempo de su aparici6n. El sol es invocado por el 
dia, y siempre en forma diferente seg6n que este naciendo, se halle 

290 

en el cenit 0 decline hacia el ocaSo. Desde la manana hasta el me
diodia el parsi pide especialmente que Ormuz eleve su resplandor, 
y por la noche suplica que el sol a traves de Ormuz y de todas las 
Ized consuma el curso de su vida. Se rinde veneraci6n sabre todo 
a Mithra, que, como fertilizador de la tierra, de los desiertos, de. 
rrama sobre toda la naturaleza la savia de los alimentos y, como 
luchador po~eros?, contra todas las Dev de la disputa, de la gue. 
rra, de la disoluclOn y destrucci6n, es el autor de la paz. 

En su mon6tona oraci6n el parsi resalta ademas el ideal de 10 
mas puro y verdadero en los nombres, los Ferver como espiritus 
puros del hombre, en cualquier parte de la tierra que vivan 0 ha. 
yan vivido. ~e ora especialmente al espiritu puro de Zoroastro, y 
luego a los Jefes de los estamentos, de las ciudades, de los distri· 
tos geognificos. Y los espiritus de todos los hombres se conside. 
ran como unidos ya ahora, como miembros en la sociedad viva 
de las luces, que una vez estaran mas unidos todavia en Gorotman: 
Finalmente no quedan en olvido los animales, las montanas, los 
arboles, sino que son invocados mirando a Ormuz; es ensalzado su 
bien, el servicio que prestan al hombre, y especialmente 10 prime· 
ro y mas distinguido en su especie es venerado como una existen· 
cia de Ormuz. Ademas de esta adoraci6n, el Zend·Avesta se extien· 
de tambien al ejercicio practico del bien y a la pureza del pensa. 
miento, de la palabra y de la acci6n. En toda su conducta extema 
e intema el hombre ha de ser como la luz, como Ormuz, las Amas
pand e Ized, ha de vivir y obrar como Zoroastro y todos los hom· 
bres buenos. Pues estos viven y vivieron en la luz, y todas las ac· 
ciones son luz; por eso, cada uno debe tener ante los ojos su mo
delo y seguir su ejemplo. Cuanto mas pureza luminosa y bondad 
expresa el hombre en su vida y accion, tanto mas cerca de el estan 
los cuerpos celestes. Lo mismo que las Ized con su beneficencia 
todo 10 bendicen, vivifican, fertilizan y hacen amistoso asi tam· 
bien el hombre ha de procurar purificar y ennoblecer ia natura· 
leza, difundiendo por doquier la luz de la vida y una alegre ferti· 
lidad. En este sentido alimenta a los hambrientos, cuida a los en· 
fermos, ofrece a los sedientos el solaz de la bebida, y a los pere
grinos abrigo y cohijo, da semilla pura a la tierra, cava canales 
puros, planta los desiertos con arboles, cuida en cuanto puede del 
crecimiento, se preocupa de alimentar y fecundar 10 vivo, del brio 
110 puro del fuego, aleja a los muertos y los animales impuros, 
contrae mat~monios. Y ella misma, la sagrada Sapandomad, el 
Ized de la tIerra, se alegra de esto y gobierna los danos que los 
dey y darvand preparan. 

2. Tipo no simb6lico de la religi6n de Zoroastro 

La que hemos llamado 10 simb6lico no esta dado todavia en 
estas intuiciones fundamentales. Por una parte, la luz es 10 natu· 
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ralmente existente y, por otra, ella tiene la significaci6n de 10 bue
no, benefico, conservador, de modo que podriamos decir que la 
existencia real de la luz es meramente una imagen ic6nica de esta 
significaci6n general que penetra la naturaleza y el mundo hu
mano. 

Por 10 que se refiere a la intuici6n de los parsis mismos, la se
paraci6n de la existencia y su significaci6n es falsa, pues para ellos 
la luz como luz es el bien, y es entendida de tal manera que ella, 
como luz, esta y opera en todo 10 particular que sea bueno, vivo, 
positivo. Cierto que 10 universal y divino se extiende a traves de 
las diferencias de la realidad particular mundana, pero en esta 
existencia especial y singularizada permanece, sin embargo, la in
divisa unidad de significaci6n y forma. Y la diferencia de esta uni~ 
dad no se refiere a la diversidad entre la significaci6n como signi
ficaci6n y su manifestaci6n, sino solamente a la disparidad de los 
objetos existentes, por ejemplo, a los astros, a las plantas, a las 
actitudes y acciones del hombre, donde se intuyen como existentes 
10 divino como luz 0 las tinieblas. 

De todos modos, en otras representaciones se pasa a algunos 
comienzos simb61icos, los cuales, sin embargo, no ofrecen el tipo 
autentico de toda la forma de intuici6n, sino que s610 pueden ta
marse como exposiciones aisladas. As!, por ejemplo, Ormuz dice 
una vez de su favorito Dsemsid: «El sagrado Ferver Dsemsid, el 
hijo de Vivenham, era grande antes de mi. Su mano tom6 de mi 
un punal, cuyo filo y empunadura eran oro. Entonces Dsemsid 
hizo trescientas partes de la tierra. Parti6 el reino terrestre con 
su oro laminado, con su punal, y dijo: jSapandomaf, aiegrate! 
Pronunci6 la sagrada palabra con oraci6n a los animales domes
ticos, a los salvajes y a los hombres. As! su paso fue dicha y ben
dici6n para estos pafses, y corrieron juntos en grandes manadas 
animales domesticos, animales y hombres.» Aqui el punal y el par
tir el suelo terrestre es una imagen; podemos suponer que su sig
nificaci6n es la agricultura. La agricultura todavia no es una acti
vidad espiritual para si misma, ni tampoco una cosa meramente 
natural; es, mas bien, un trabajo general del hombre que procede 
de la reflexi6n, del entendimiento y de la experiencia y que se ex
tiende a todos los ambitos de su vida. Sin embargo, ese partir la 
tierra con el punal nunca esta expresado explicitamente como sig
nificaci6n de la agricultura en la representaci6n del paso de Dsem
sid, y en uni6n con este romper no se habla de ningun fertilizar 
y de ningtin fruto del campo. Pero en tanto parece que en esta ac
ci6n singular late algo mas que el mero trazado de linderos y ex
cavar el suelo, hay que buscar alli algo insinuado simb6licamente. 
Cosas semejantes pueden decirse de representaciones mas concre
tas, tal como se dan especialmente en la formaci6n posterior del 
culto de Mithra. El joven Mithra es representado en la gruta alba
reante, donde dirige a 10 alto la cabeza del toro y Ie atraviesa el 
cuello con un punal, mientras la culebra lame la sangre y un escor-
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pi6n corroe sus partes genitales. Esta representaci6n simb6lica 
ora se ha interpretado astron6micamente, ora en otra forma. Sin 
embargo, en un sentido mas universal y profundo podemos tomar 
el toro como el principio natural en general, sobre el cual vence el 
hombre, 10 espiritual, por mas que tambien pueden estar en juego 
referencias astron6micas. Pero el hecho de que esta contenido alIi 
dicho cambio, la victoria del espiritu sobre la naturaleza puede 
verse confirmado por el nombre mismo de Mithra, el mediador, 
especialmente en tiempos posteriores, cuando la elevaci6n sobre la 
naturaleza pas6 ya a ser una necesidad de los pueblos. 

Pero tales simbolos, segtin hemos dicho, solo accesoriamente 
aparecen en la intuici6n de los antiguos parsis, y no constituyen 
el principio normal de toda su peculiar concepci6n del mundo. 

Menos todavia puede considerarse simbolico el culto que pres
cribe el Zend-Avesta. No encontramos aqui, por ejemplo, danzas 
simb6licas, que hayan de celebrar 0 reproducir el curso entrelaza
do de los astros, ni otras actividades que sean meramente una ima
gen insinuadora de representaciones generales. Mas bien, todas las 
acciones que se imponen a los parsis como deber religioso son ac
tividades que tienden a la difusi6n real de la pureza en 10 interior 
y exterior, y aparecen como una realizaci6n intencionada del fin 
general, que es el reinado de Ormuz en todos los hombres y obje
tos de la naturaleza. Y dicho fin no s610 se insinua en esa acci6n, 
sino que se consigue enteramente. 

3. Concepcion y representacion no artistica 
de la religion de Zoroastro 

Lo mismo que en toda esta manera de intuici6n esta ausente el 
tipo de 10 simb6lico, tambien Ie falta el caracter de 10 autentica
mente artistico. En general, su manera de representaci6n puede 
llamarse poetica, pues los objetos particulares de la naturaleza, 10 
mismo que los sentimientos, los estados, los hechos y las acciones 
particulares del hombre, no se toman en su inmediata, casual y 
prosaica falta de significaci6n, sino, segtin su naturaleza esencial, 
bajo la iluminaci6n del absoluto como la luz. Y a la inversa, la 
esencia general de la concreta realidad natural y humana no se 
entiende en su universalidad carente de existencia y forma, sino 
que 10 universal y 10 singular se representan y expresan como una 
unidad inmediata. Esa intuici6n puede tenerse por bella, amplia 
y grande, y, contrastada con malas y absurdas imagenes de ida
los, la luz, como 10 puro y universal en si, es adecuada a 10 bueno 
y verdadero. Pero en ello la poesia permanece totalmente en 10 
general y no conduce al arte y a las obras de arte. Pues ni el bien 
y 10 divino son determinados en si, ni la forma de este contenido 
esta engendrada desde el espiritu. Mas bien, segtin hemos visto, 10 
dado mismo, el sol, los astros, las plantas, los animales, los hom-



bres reales, el fuego existente son aprehendidos en su inmediatez 
como forma adecuada del absoluto. La representaci6n sensible no 
es formada e inventada desde el espiritu, tal como 10 exige el arte, 
sino que es hallada y pronunciada inmediatamente en la existencia 
exterior como la expresion adecuada. Es cierto, por otra parte, que 
el individuo queda fijado tambien como una representaci6n inde
pendientemente de su realidad, as!, por ejemplo, en los Ized y Fer
ver, los genios de los hombres singulares. Pero en esta separaci6n 
incipiente la invenci6n poetica es de tipo muy debil, pues la dife
rencia permanece enteramente formal, de modo que el genio, Fer
ver, Ized, no recibe ni debe recibir ninguna configuraci6n peculiar, 
puesto que tiene en parte el mismo contenido y en parte la mera 
forma vacia para si de la subjetividad que posee ya el individuo 
existente. La fantasia no produce ni otra significaci6n mas profun
da, ni la forma aut6noma de una individualidad mas rica en sf. 
Y aunque veamos resumidas las existencias particulares en repre
sentaciones y generos universales, donde 10 generico a traves de 
la representacion recibe una existencia real, sin embargo, este ele
var la pluralidad a una envolvente unidad esencial, como germen 
y base de las individualidades del mismo genero y especie, s610 
en un sentido indeterminado es una actividad de la fantasia, y, 
desde luego, no llega a ser una autentica obra de la poesia y del 
arte. As!, por ejemplo, el fuego sagrado de Behram es el fuego 
esencial, y bajo las aguas se da asimismo un agua de las aguas. 
Hom es tenido como el primero, mas puro y mas fuerte de todos 
los arboles, como el arbol originario en el que la savia de la vida 
mana llena de inmortalidad. Entre las montanas, Albords, la mon
tana sagrada, es representada como eI primer germen de toda la 
tierra, que se halla en el brillo de la luz, de la que salen los bien
hechores de los hombres conocedores de la luz, y en la que repo
san el sol, la luna y las estrellas. Pero, en conjunto, 10 universal 
es intuido en unidad inmediata con la realidad dada de las cosas 
particulares, y solo en contadas ocasiones representaciones gene
rales se hacen sensibles a traves de imagenes especiales. 

En forma mas prosaica todavia, el culto tiene como fin la pre
sencia y el dominio real de Ormuz en todas las cosas, y exige sola
mente esta adecuacion y pureza de cada objeto, sin formar a par
tir de ahi una obra de arte que exista en una vitalidad inmediata, 
a diferencia de los griegos, que sabian representar a luchadores, 
atletas, etc., en una corporalidad elaborada. 

Bajo todos estos puntos de vista y relaciones, la primera uni
dad de universalidad espiritual y realidad sensible constituye tan 
s610 la base de 10 simbolico en el arte, sin ser ella misma propia
mente simb6lica, ni producir obras de arte. Por ello, para llegar a 
este fin proximo, es necesario adelantar desde la primera unidad 
ya estudiada hacia la diferencia y la lucha entre la significaci6n y 
su forma. 
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B. EL SIMBOLISMO F ANT ASTICO 

En cambio, si la conciencia sale de la inmediata unidad intuida 
entre el absoluto y su existencia percibida exteriormente, entonces 
la determinaci6n esencial pasa a ser la separacion de los aspectos 
antes unidos, la lucha entre significaci6n y forma que conduce in
mediatamente al intento de curar la fractura, fo~ando cada polo 
separado en el interior del otro con un derroche de fantasia. 

Por primera vez con este intento surge la autentica necesidad 
del arte. Pues si la representaci6n fija para si misma su contenido, 
que ya no s610 es intuido inmediatamente en la realidad dada des
ligandolo de esa existencia inmediata, con ello se plantea aI' espi
ritu la tarea de configurar las representaciones generales en una 
forma nueva, producida desde el espiritu, que se presenta llena de 
fantasia a la intuici6n y percepci6n. Y a traves de esa actividad 
el espiritu se ve incitado a producir figuras artisticas. Mas como 
en la primera esfera, dentro de la cual nos hallaQl,os todavia, esta 
tarea s610 puede resolverse simb6licamente, puede parecer que es
tamos ya ahora en el suelo de 10 autenticamente simb6lico. Pero 
no es este el caso. 

Lo pr6ximo con que nos encontramos son las configuraciones 
de una fantasia en fermentaci6n, que en la inquietud de sus en
gendros disena solamente el camino que conducira al autentico 
punto medio del arte simb61ico. Efectivamente, en la primera apa
rici6n de 1a diferencia y de la relaci6n entre significaci6n y forma 
de representaci6n son confusas todavia ambas cosas, tanto la se
paraci6n como el enlace. Esta confusi6n se hace necesaria por el 
hecho de que ninguno de los aspectos separados ha llegado a cons
tituir una totalidad, la cual implica la caracteristica de constituir 
la determinacion fundamental del otro. S610 as! puede producirse 
la verdadera unidad adecuada y reconciliacion. El espiritu seglin 
su totalidad determina desde si mismo, por ejemplo, el aspecto de 
la aparici6n exterior, de igual manera que de por si la aparicion 
total y adecuada en sf es solamente la existencia exterior de 10 es
piritual. Pero en esta primera separaci6n entre las significaci ones 
comprendidas por el espiritu y el mundo dado de los fenomenos, 
las significaciones no son las de la espiritualidad concreta, sino 
que son abstracciones, y su expresion es asimismo 10 no espiritua
lizado, 10 meramente exterior y sensible, que por ello es abstracto. 
Por eso, el afan de distinci6n y unificaci6n es un torbellino, que 
desde las singularidades sensibles fluctua inmediatamente con in
determinacion y desmedida hacia las significaciones mas generales 
y, para 10 captado interiormente en la conciencia, solo sabe encon
trar la forma simplemente opuesta de las configuraciones sensi
bles. ~sta es la contradicci6n que ha de unir verdaderamente los 
elementos en oposici6n reciproca. Pero esa modalidad de conden
cia es zarandeada de una parte a la otra opuesta, para ser devuelta 
a la primera, de modo que se arroja sin descanso de aqui para 
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alla y, en 1a oscilaci6n y fermentaci6n de este aspirar a una solu
ci6n, cree haber hallado ya el sosiego. Por eso, en 1ugar de 1a 
autentica satisfacci6n, se presenta solamente la contradiccion mis
ma como la verdadera unificaci6n y, con ello, la unidad mas im
perfecta aparece como 10 que propiamente corresponde a1 arte. 
No podemos, pues, buscar 1a verdadera belleza en este campo de 
turbia confusi6n. Mas bien, en el rapido saltar sin descanso de un 
extrema al otro, encontramos, por una parte, que la amplitud y 
el poder de las significaciones generales estan ligadas en manera 
totalmente inadecuada a 10 sensible, asumido tanto seg(m su sin
gularidad como seg(m su manifestaci6n elemental, y que, por otra 
parte, si partimos de 10 mas general, esto se situa sin ningful pu
dor en media de la presencia mas sensible. Y si se hace consciente 
el sentimiento de esta inadecuaci6n, la fantasia no encuentra otra 
salida que la de las desfiguraciones, por cuanto lleva las formas 
especificas mas alla de su particularidad fijamente determinada, 
1a ampHa, 1a cambia hacia 10 indeterminado, la incrementa hasta 
10 desmedido, la desgarra y asi, en la aspiraci6n a la reconcilia
ci6n, 10 que hace es sacar a la luz 10 opuesto precisamente en su 
falta de reconciliaci6n. 

Estos primeros intentos todavia salvajes de la fantasia y del 
arte se encuentran sobre todo en la India antigua. Su defecto prin
cipal, de acuerdo con el concepto de este estadio, consiste en que 
esa modalidad de conciencia no esta en condiciones ni de captar 
las significaciones por si mismas en su claridad, ni la realidad 
dada en su forma y significaci6n peculiar. Por eso, los indios tam
bien se han mostrado incapaces de una concepci6n hist6rica de las 
personas y los hechos, pues pertenece a la consideraci6n hist6rica 
la sobriedad de captar y comprender 10 acontecido por si mismo 
en su forma real, asi como sus mediaciones empiricas, sus razo
nes, fines y causas. Se opone a esta moderaci6n prosaica la ten
dencia india a reducir todas y cada una de las cosas a 10 totalmen
te absoluto y divino, y a ver en 10 mas usual y sensible una pre
sencia y realidad de los dioses creadas por la fantasia. Los indios 
caen en la confusi6n y mezcla reciproca de 10 finito y 10 absoluto 
por cuanto no toman en consideraci6n para nada el orden, la in
teligencia y la firmeza de la conciencia cotidiana y de la prosa. En 
medio de toda la plenitud y de la grandiosa audacia, se produce 
un tremendo desatino de 10 fantastico, que corre de 10 mas intimo 
y profundo a la presencia mas comllo, para invertir y desfigurar 
inmediatamente un extremo en el otro. 

Para mostrar los rasgos mas concretos de esta continua em
briaguez, de este disparatar y enloquecer, no hemos de recorrer 
las representaciones religiosas como tales, sino solamente los mo
mentos principales segUn los cuales esa forma de intuici6n per
tenece al arte. Estos puntos principales son los siguientes. 
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1. La concepcion india de Brahma 

Un extremo de la conciencia india es Ia concepci6n del abso
Iuto como 10 totaImente general en si, sin diferencias y, por ello, 
indeterminado por completo. Esa abstracci6n suprema, en tanto 
no tiene un contenido especial, ni es representada como una per
sonalidad concreta, no se ofrece bajo ning(m aspecto como una 
materia que la intuici6n pueda configurar de alg(m modo. Pues 
Brahma, como divinidad suprema, esta sustraida a los sentidos 
y a la percepci6n, y propiamente ni puede ser objeto de pensa
mien to. Pensar: en efecto, incluye la conciencia de sf mismo, que 
se p~me ~n ob~eto para encontra:se alli. Todo comprender es ya 
una IdentIficac16n del yo y del obJeto, una reconciliaci6n de 10 se
parado fuera de esta comprensi6n; 10 que no comprendo, no co
nozco, permanece extraiio y otro para mi. Pero la manera india 
de uni6n de la mismidad humana con Brahma no es sino la cons
tante elevaci6n a esa suprema abstracci6n, en la que ha debido 
perecer no s610 todo el contenido concreto, sino tambien la con
ciencia de si mismo antes de que el hombre pueda llegar a dicha 
meta. Por eso el indio no conoce ninguna reconciliaci6n e identi
dad con Brahma, en el sentido de que el espiritu humano adquie
ra conciencia de esta unidad. Mas bien, la unidad consiste para el 
en que desaparezca de manera total precisamente la conciencia y 
la autoconciencia y, con ello, todo contenido del mundo y de la 
propia personalidad. El vaciamiento y la aniquilaci6n para la abu
lia absoluta es alli el estado supremo, que convierte al hombre en 
Dios supremo, en Brahma. Esta abstracci6n, la cual es 10 mas 
duro que el hombre puede imponerse, la de ser Brahma, por una 
parte, y la del culto interno puramente teoretico del amortiguar 
y mortificar, por otra parte, no es ning(m objeto de la fantasia y 
del arte, pues estos no tienen oportunidad de describir el camino 
hacia dicha meta a traves de mUltiples imagenes. 

2. Sensibilidad, desmesura y actividad personificante 
de la fantasia india 

A la inversa, la intuici6n india salta inmediatamente desde la 
descrita dimensi6n suprasensible a la mas salvaje sensibilidad. 
Pero como esta suprimida la identidad inmediata y con ella tran
quila de ambos aspectos, de modo que en su lugar se ha conver
tido en tipo fundamental la diferencia dentro de la identidad, esta 
contradicci6n nos arroja sin mediacion desde 10 mas finito a 10 
divino, y desde aqui de nuevo a 10 mas finito. Asi vivimos bajo can
figuraciones que surgen de este tnifico reciproco de la una a la 
otra parte, como en un mundo de brujas donde no se mantiene 
nin~a determinacion de la forma cuando esperamos retenerla, 
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sino que de pronto se transforma en 10 contrario, 0 se infla y des· 
parrama hasta la exageraci6n. 

Las formas generales en que aparece el arte de la India son las 
siguientes. 

a) Por una parte, la representaci6n pone el mas monstruoso 
contenido del absoluto dentro de 10 inmediatamente sensible y 
singular de modo que 10 singular mismo, tal como se encuentra 
ahi, de~ representar perfectamente en si tal contenido, que ha 
de existir asi para la intuici6n. En el Ramajana, por ejemplo, el 
amigo de Rama, el principe de los monos Hanumat, es una figura 
principal y realiza las acciones mas valientes. En la India, donde 
existe una ciudad de monos, el mono en general es venerado como 
divino. En el mono, como este singular, es admirado y divinizado 
el contenido infinito del absoluto. Dtro tanto puede decirse de la 
vaca Sabala, que en el episodio de las expiaciones de Wiswamitra 
en el Ramajana aparece revestida de un poder inmenso. Ademas, 
hay en la India familias donde el absoluto mismo vegeta como 
un hombre real, aunque torpe y simple, que en su vida y presencia 
inmediata es venerado como Dios. 1.0 mismo encontramos en el 
lamaismo, donde un hombre individual recibe la suprema adora· 
ci6n como el Dios presente. Pero en la India esta veneraci6n no se 
tributa solamente a uno. Mas bien, cada brahman por nacimiento 
en una casta es ya brahman y, par el nacimiento sensible, ha reali· 
zado ya de manera natural el renacimiento que identifica con Dios 
a traves del espiritu. Por eso, la cumbre de 10 mas divino mismo 
vuelve a caer inmediatamente en la comUn realidad sensible de la 
existencia. Pues, aunque los brahmanes tengan el sagrado deber 
de leer los Vedas y lograr as} el conocimiento de las profundidades 
de la divinidad, no obstante, este deber puede cumplirse con la 
mayor falta de espiritu y, a pesar de todo, sin despojar a los br~. 
manes de su divinidad. De manera semejante, una de las relaclo
nes mas generales representada por los indios es el engendrar, el 
surgir, 10 mismo que los griegos consideran a Eros como el dios 
mas antiguo. Pero este engendrar, la actividad divina, en muchas 
representaciones se toma a su vez en forma totalmente sensible, 
y las partes sexuales del hombre y de la mujer se tienen por cosa 
sagrada. Igualmente, 10 divino, cuando entra con su divinidad en 
la realidad, queda mezcIado muy trivialmente con 10 cotidiano. 
Asi, por ejemplo, al principio del Ramajana se cuenta que Brahma 
se acerc6 a Walmiki, el cantor mitico del Ramajana. Walmiki 10 
recibe segu.n la manera usual de los indios, 10 agasaja, Ie ofrec~ 
una silla, Ie trae agua y frutos; Brahma se sienta realmente y obli
ga a su anfitri6n a hacer 10 mismo. Asi, ambos estan sentados duo 
rante largo tiempo, hasta que finalmente Brahma ordena a Wal· 
miki la composici6n poetica del Ramajana. 

No obstante, esto no es una concepci6n autenticamente simb6-
lica, pues, aunque aqui, tal como 10 exige el simbolo, las figuras 
se tomen de 10 dado y sean aplicadas a significaci ones geperales. 
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sin embargo, falta el otro aspecto, a saber, que las existencias par. 
ticulares no sean reaImente la significaci6n absoluta para la in· 
tuici6n, sino que se limiten a insinuarla. Para la fantasia india, el 
mono, la vaca, el brahman, etc., no son un sfmbolo anaIogo de 10 
divino, sino que son considerados y representados como 10 divino 
mismo, como una existencia adecuada a ello. 

Pero aqui radica la contradicci6n que empuja el arte de la In· 
dia a una segunda manera de concepci6n. Pues, por una parte, 10 
totalmente suprasensible, 10 absoluto en cuanto tal, la significaci6n 
por excelencia, es aprehendido como 10 divino en verdad; pero, por 
otra parte, la fantasia aprehende inmediatamente como manifes
taciones divinas las singularidades de la realidad concreta tambien 
en su existencia sensible. Es cierto que en parte 10 singular s6lo ha 
de expresar aspectos particulares del absoluto, pero incluso enton· 
ces 10 inmediatamente singular, que es representado como existen· 
cia adecuada de una determinada universalidad, es simplemente 
inadecuada a ella y se halla en una estridente contradicci6n con 
la misma. En efecto, aqui la significaci6n esta entendida ya en su 
universalidad y, sin embargo, la fantasia la pone como universal 
en identidad inmediata con 10 mas sensible y singular. 

b) Segu.n hemos indicado antes, el arte indio busca la so1uci6n 
de esta escisi6n en 10 desmesurado de sus figuras. Las formas par· 
ticulares, para poder alcanzar la universalidad como formas sen· 
sibles mismas, son desfiguradas en manera salvaje bajo rasgos co
losales y grotescos. Pues la forma particular, que no ha de expre
sarse a si misma y 10 que Ie es peculiar como aparici6n particular, 
sino una significaci6n general que se halla fuera de ella, no satis· 
face a la intuici6n hasta que es arrebatada fuera de si hacia 10 
enorme, sin fin ni medida' Aqui se pretende conseguir la amplitud 
y universalidad de las significaciones sobre todo mediante la exa· 
geraci6n desmedida de la magnitud, tanto en la forma espacial 
como en la inmensidad temporal, asi como par la multiplicaci6n 
de una misma determinaci6n, por ejemplo, la pluralidad de cabe
zas, la multitud de brazos, etc. EI huevo, por ejemplo, incluye el 
pajaro. Ahora bien, esta existencia singular es ampliada hasta la 
representaci6n inconmensurable de un huevo c6smico como envoI· 
tura de la vida general de todas las cosas. Brahma, el Dios gene· 
rador, permanece alii inactivo durante un ano de su proceso crea· 
dor, hasta que por su mero pensamiento se dividen las dos mita· 
des del huevo. Ademas de los objetos naturales, tambien los indio 
viduos y los hechos humanos son elevados a la significaci6n de una 
real acci6n divina, y esto en tal manera que ni puede retenerse 10 
divino para si ni 10 humano, pues ambos aspectos aparecen con· 
fusos de un lado para el otro. Han de incIuirse aqui especialmente 
las encarnaciones de los dioses, en especial la de Visnu, el Dios 
conservador, cuyas acciones ofrecen uno de los contenidos princi· 
pales de los grandes poemas epicos. En esas encarnaciones la di
vinidad pasa ipmecU~taJIlente a la manjfestaci6n JIlundana. Asi, 



por ejemp10, Ram es 1a septima encarnaci6n de Visnu (Ramatsan
dra). A juzgar por las necesidades, las acciones, los estados, las 
formas y las maneras de conducta de tipo particular, en estos poe
mas se pone de manifiesto que su contenido ha sido tornado en 
parte de datos reales, de gestas de reyes antiguos, que eran fuer
tes para fundar nuevos estados de orden y 1egalidad; por eso, nos 
haHamos en medio de 10 human~, en el suelo firme de la realidad. 
Pero, a 1a inversa, todo vuelve a ampliarse, se extiende hacia 10 
nebuloso, pasa a 10 universal, de modo que perdemos de nuevo eI 
terreno apenas conquistado y no sabemos d6nde estamos. Algo 
semejante sucede en Sakuntala. Al principio tenemos ante nosa
tros un mundo de amor tierno y delicado, donde todo sigue el cur
so conveniente a la manera humana. Pero luego, de pronto, somos 
arrebatados de toda esta realidad concreta y elevados a las nubes 
en el cielo de Indra. Allf todo esta cambiado y sale de su circulo 
determinado para extenderse a un ambito de significaciones gene
rales de la vida natural en relaci6n con los brahmanes y el poder 
sobre los dioses naturales que se concede al hombre mediante ri
gurosas expiaciones. 

Tampoco esta forma de representaci6n merece llamarse simb6-
lica en sentido autentico. Pues el autentico simbolo hace que la 
concreta forma utilizada permanezca en su determinaci6n, tal 
como ella es, pues no quiere intuir alli la existencia inmediata de 
la significaci6n segUn su universalidad, sino que a traves de las 
cualidades analogas del objeto refiere solamente a la significaci6n. 
Pero el arte indio, aunque separa la universaIidad y la existencia 
singUlar, exige, no obstante, la unidad de ambas, producida por la 
fantasia, y por eso ha de despojar 10 existente de su limitaci6n y 
ampliarlo, transformarlo y desfigurarlo hasta 10 indeterminado, si 
bien manteniendose en la manera sensible. As! la determinaci6n 
se desparrama y se produce un estado de confusi6n por el hecho 
de que el contenido supremo es puesto en cosas, fen6menos, he
chos y acciones que, en su limitaci6n, no tienen en y para sf el 
poder de dicho contenido, ni son capaces de expresarlo. Por eso, 
en 10 sublime puede buscarse una huella de 10 autenticamente 
simb6lico. En efecto, segUn veremos mas tarde con mayor detalle, 
en 10 sublime la aparici6n finita expresa 10 absoluto, que ella 
quiere llevar a la intuici6n, pero 10 hace s610 en manera tal que 
en la aparici6n misma se pone de manifiesto c6mo ella no puede 
alcanzar el contenido. As! sucede, por ejemplo, con la eternidad. 
Su representaci6n se hace sublime cuando ha de expresarse en 
forma temporal, por cuanto cualquier numero, por grande que 
sea, resulta insuficiente, y as! ha de aumentarse constantemente, 
sin llegar a ningUn fin. Y asi acerca de Dios leemos: «Mil afios 
son ~nte ti un dia.lO En esta manera y otras parecidas, el arte indio 
contlene muchas cosas que comienzan a introducir ese tone de su
blimidad. Pero la gran diferencia entre el arte indio y 10 subli
me en sentido autentico consiste en que la fantasia india, en 

tales configuraciones salvajes, no realiza 1a posici6n negativa de 
las manifestaciones que ella lleva a cabo, sino que cree que, preci
samente por esa desmesura e ilimitaci6n. se disuelve y desaparece 
la diferencia y contradicci6n entre el absoluto y su configuraci6n. 
Pero 10 mismo que no podemos conceder que el arte indio, en 
medio de esa exageraci6n, sea autenticamente simb6lico y subli
me, tampoco podemos decir que sea bello en verdad. Pues, si bien 
es cierto que, sobre todo en la descripci6n de 10 humano como 
tal, nos ofrece mucho de tierno y dulce, muchas imagenes agra
dables y sensaciones delicadas, las mas brillantes descripciones de 
la naturaleza y rasgos encantadores e infantiles de amor y candi
da inocencia, asi como rasgos grandiosos y nobles; sin embargo, 
por 10 que se refiere a las significaciones generales fundamenta
tales, 10 espiritual, por el lado inverso, permanece siempre entera
mente sensible, 10 banal se halla junto a 10 supremo, 1a determi
naci6n esta destruida, 10 sublime es mera carencia de limites, y 
el mito en su mayor parte se mueve en las fantasmagorias de 
una imaginaci6n que busca sin descanso y de un don de configura
ci6n carente de entendimiento. 

c) Finalmente, la manera mas pura de representaci6n de este 
estadio es la personificacion y la figura humana en general. Pero 
en tanto 1a significaci6n aqui no ha de entenderse todavia como 
libre subjetividad espiritual, sino que contiene 0 bien alguna sig
nificaci6n abstracta, tomada en su universalidad, 0 bien 10 mera
mente natural, por ejempl0, la vida de los torrentes, las montanas, 
los astros, el sol; hemos de decir al respecto que se halla por de
bajo de la dignidad de la figura humana el que esta sea utilizada 
para expresar dicho tipo de contenido. Pues, segt1n su verdadera 
destinaci6n, el cuerpo humano, 10 mismo que la forma de las acti
vidades y de los hechos humanos, expresan solamente el concreto 
contenido interno del espiritu, que en esta realidad suya esta cabe 
si y no se limita a la condici6n de un simbolo 0 de un signo ex
terior. 

De ahi que, por una parte, la personificaci6n, si la significaci6n 
que ella esta llamada a representar ha de pertenecer tanto a 10 
espiritual como a 10 natural, por causa de la abstraccion de la 
significaci6n en este estadio permanezca todavia superficial y, para 
hacerse intuible en manera mas concreta, necesite multiples confi
guraciones de otro tipo, con las cuales se mezcla y asi se mancilla. 
Y, por otra parte, 10 signifiGativo aqui no es la subjetividad y su 
forma, sino sus manifestaciones, acciones, etc., pues s610 en el 
hacer y obrar se da la particularizaci6n mas determinada, que ha 
de ponerse en relaci6n con el contenido determinado de las signifi
caciones generales. Pero entonces se presenta de nuevo el defecto 
de que 10 significativo no es el sujeto, sino la manifestaci6n del 
mismo, asi como la confusi6n de que los hechos y acciones, en 
lugar de ser la realidad y la existencia del sujeto que se realiza, 
reciben su contenido y su significaci6n de otro lugar. Un conjunto 
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de tales acciones puede tener en si una serie sucesiva y coherente, 
la cual se desprende del contenido al que ella ha de dar expresi6n. 
Pero esa coherencia queda interrumpida y en parte suprimida 
por la personificaci6n y humanizaci6n, pues, a la inversa, el sub
jetivar conduce tambien a la arbitrariedad de la acci6n y de la 
manifestaci6n. En efecto, 10 significativo y 10 carente de signifi
caci6n se mezcla en una forma tanto mas abigarrada e irregular, 
cuanto menos capaz es la fantasia de poner en una conexi6n fun
dada y firme sus significaciones y las formas de las mismas. Pero 
si 10 meramente natural se toma como tinico contenido, entonces 
10 natural por su parte no es digno de ostentar la figura humana, 
y esta, como adecuada exclusivamente a la expresi6n espiritual, 
es incapaz a su vez de representar 10 meramente natural. 

Bajo todos estos aspectos la personificaci6n no puede ser ver
dadera, pues la verdad en el arte exige, 10 mismo que la verdad en 
general, la concordancia entre 10 interior y 10 exterior, entre el 
concepto y la realidad. Es cierto que la mitologia griega tambien 
personifica el Ponto, el Escamandro, que ella tiene sus dioses 
fluviales, ninfas, driadas, y que, bajo muchos aspectos, convierte 
la naturaleza en general en contenido de sus dioses humanos. Pero 
su personificaci6n no permanece meramente formal y superficial, 
sino que con el material mencionado forma individuos en los que 
retrocede la mera significaci6n natural y, por el contrario, 10 hu
mano, que ha asumido en si tal contenido natural, pasa a ser 10 
dominante. El arte indio, en cambio, se mantiene en una mezcla 
grotesca de 10 natural y 10 humano, de modo que ninguna de las 
dos partes obtiene sus derechos y ambas se desfiguran recipro
camente. 

En general, estas personificaciones todavia no son propiamente 
simb6licas, pues, por su superficialidad formal, no guardan ningu
na relaci6n esencial y ningtin parentesco estrecho con el conteni
do determinado que ellas habrian de expresar simb6licamente. 
Pero, a la vez, en las configuraciones y los atributos especiales de 
otro tipo, con los que aparecen mezcladas dichas personificaciones 
y que deben expresar las cualidades mas determinadas atribuidas 
a los dioses, comienza a mostrarse la aspiraci6n a representacio
nes simb6licas, para las cuales la personificaci6n es tan s610 la 
forma general recapitulante. 

Por 10 que se refiere a las intuiciones principales que se inclu
yen aqui, hemos de mencionar en primer lugar el Trimurti, es de
cir, la divinidad trina. Pertenece a ella en primer lugar Brahma, 
la actividad productora, generante, el creador del mundo, senor de 
los dioses, etc. Por una parte, Brahma es distinguido de Brahman 
(como neutro), de la esencia suprema, y es su primogenito; pero, 
por otra parte, coincide de nuevo con esta divinidad abstracta; y, 
en general, entre los indios las diferencias no son capaces de man
tenerse en sus limites, pues en parte se confunden y en parte pa
san las unas a las otras. La figura mas concreta tiene mucho de 
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simbolico. Es figurada con cuatro cabezas y cuatro manos, con 
cedro, anillo, etc.; su color es rojo, 10 cual alude al sol, pues 
estos dioses llevan en si a la vez significaciones naturales genera
les que se personifican en ellos. El segundo dios del Trimurti es 
Visnu, el dios conservador, y el tercero es Siva, el destructor. Los 
simbolos para estos dioses son innumerables. Pues, en medio de 
la universalidad de sus significaciones, comprenden en si infini
tas acciones particulares, que en parte se relacionan con manifes
taciones especiales de la naturaleza -sobre todo elementales, asi, 
por ejemplo, Visnu tiene la cualidad del fuego (Lexico de Wilson/ 
ct. v. 2}-, y en parte con fen6menos espirituales. Eso conduce a 
abigarradas confusiones y a figuras que con frecuencia resultan 
repugnantes para la intuici6n. 

En este Dios trino es donde mas claramente se muestra que la 
forma aqui no puede aparecer todavia en su verdad, pues 10 es
piritual no constituye la autentica significacion envolvente. En 
efecto, esta trinidad de dioses seria espiritu si el tercer dios fue
ra una unidad con creta y un retorno desde la distinci6n y dupli
caci6n a si mismo. Pues, segtin la representacion verdadera, Dios 
es espiritu como esta activa distinci6n y unidad absoluta, que en 
general constituye el concepto de espiritu. Pero, en el Trimurti, el 
tercer dios no es la totalidad concreta, sino solamente un aspecto 
que se anade a los otros dos, y por eso es una abstraccion, no un 
retorno a si, sino tan s610 una transicion a otro, un transformar, 
engendrar y destruir. De ahi que hayamos de guardarnos de ver 
ya la verdad suprema en tales asomos primeros de la razon; 10 
mismo que, a pesar de la triplicidad en el ritmo sucesivo, no pue
de hablarse en sentido autentico de una anticipacion de la trinidad 
cristiana. 

Partiendo de Brahma y el Trimurti, la fantasia india se desa
rrolla sin control en un ntimero inmenso de dioses polimorfos. 
Pues las significaciones generales, que son entendidas como 10 
esencialmente divino, pueden encontrarse de nuevo en miles y mi
les de manifestaciones, que a su vez son personificadas y simboli
zadas como dioses. Lo cual, dada la indeterminaci6n y confusa 
inconstancia de la fantasia, que en sus invenciones no trata nada 
segun su autentica naturaleza y 10 saca todo de su puesto, presen
ta las mayores dificultades en orden a una comprensi6n clara. 
Para estos dioses subordinados, ala cabeza de los cuales esta In
dra, el aire y e1 cielo, ofrecen el contenido mas concreto sobre 
todas las fuerzas generales de la naturaleza, los astros, los torren
tes, las montanas en los diversos momentos de su actividad, de 
su cambio, de su influjo benefico 0 nocivo, conservador 0 des
tructor. 

Uno de los objetos principales de la fantasia y del arte indios 
es el nacimiento de los dioses y de todas las cosas, la teogonia y 

3. Horace Hayman WnsoN, Dictionary in sanscrit and english, Calcuta, 1819. 
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cosmogonia. Pues, en general, esta fantasia se haHa en constante 
proceso de llevar a la manifestaci6n extema 10 que carece por 
completo de dimension sensible, asi como, a la inversa, de disolver 
de nuevo 10 mas natural y sensible por medio de la abstracci6n su
prema. De manera semejante se representan el nacimiento de los 
dioses y la acci6n y existencia de Brahma, Visnu y Siva en las 
cosas particulares, en las montafias, en las aguas y en los aconte· 
cimientos humanos. De un lado, semejante contenido puede reo 
cibir por si mismo una forma especial de dioses; pero, de otro 
lado, estos dioses se disuelven de nuevo en las significaciones ge
nerales de los dioses supremos. Tales teogonias y cosmogonias se 
dan en gran mimero e infinita multiformidad. Por eso, si decimos: 
Asi se representaron los indios la creacion del mundo, el naci
miento de todas las cosas, eso solo tiene validez para una secta 
o una obra determinada, pues en otros contextos se encuentra 10 
mismo de distinta manera. La fantasia de este pueblo es inagota
ble en sus imagenes y figuras. 

Una representacion principal, que se extiende a traves de todas 
las historias de nacimientos, es la que repetidamente se refiere a 
una generacion natural, en lugar de una creaci6n espiritual. Quien 
esta familiarizado con estas formas de intuicion, tiene la clave 
para muchas representaciones que confunden por completo nues
tro sentimiento de vergiienza, pues 10 desvergonzado y su dimen
si6n sensible Hegan a limites increibles. Nos ofrece un ejemplo 
brillante de este tipo de concepci6n un famoso y conocido episo
dio del Ramajana, el descenso del Ganga. El episodio es narrado 
cuando Rama Hega casualmente al Ganges. El invemal y helado 
Himavan, el principe de las montafias, habia tenido dos hijas con 
la serpiente Mena, una era Ganga, la mayor, y la otra era la bella 
Uma, la mas joven. Los dioses, especialmente Indra, habian roga
do al Padre que les enviara a Ganga, para poderse iniciar en los 
sagrados usos; y puesto que Himavan se muestra condescendien
te con su petici6n, Ganga asciende a los dioses bienaventurados. 
Ahora sigue la historia ulterior de Uma, que despues de realizar 
muchas acciones prodigiosas de humildad y penitencia, se desposa 
con Rudra, es decir, Siva. De este matrimonio surgen montafias 
salvajes e infecundas. Durante cien afios yada Siva sin interrup
ci6n en abrazo matrimonial con Uma, de modo que los dioses, 
asustados por el poder generador de Siva y Henos de miedo por 
el nifio que habia de nacer, Ie piden que dirija su fuerza a la tie
rra. El traductor ingles no quiso reproducir este pasaje al pie de 
la letra, por considerarlo ajeno a todo recato. Siva escucha las 
suplicas de los dioses, deja de engendrar para no destruir el uni
verso, y arroja su semen a la tierra; de ahi surge la Montafia 
Blanca, penetrada por el fuego, que separa Ia India y Tartaria. 
Pero Ura se pone furibunda por esto y maldice a todos los mari
dos. Se trata aqui en parte de imagenes horribles y grotescas, con
trarias a toda fantasia y a todo entendimiento, de modo que de-
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jan adivinar 10 que debe entenderse bajo ellas, en lugar de repre
sentarlo realmente. Schlegel no t~~dujo esta parte del episodio; el 
nar~~ solam~nt~ c6mo Ganga baJo de nuevo a la tierra. Esto su
cedio de ~~ sigUlente manera. Un antepasado de Rama, Sagar, tuvo 
un mal hIJO, pero de una segunda mujer tuvo 60.000 hijos, que lle
garon al mundo en una calabaza y en can taros crecieron hasta 
h~cerse hombres fuert~s, alimentados con manteca clarificada. Un 
du~ Sagar querfa sacnficar un corcel, pero Visnu se 10 arrebato 
b~Jo figura .de serpiente. Entonces Sagar envia a los 60.000. El 
ahento de Ylsnu, cuando se Ie acercan despues de muchas penali
dades y busquedas, los quema y convierte en cenizas. Despues de 
l~rga esp.~ra, finalmente parte un nieto de Sagar, Ansuman el ra
dIante, hlJO de Asamandsa, para encontrar de nuevo a sus 60 000 
tios y el caballo del sacrificio. Encuentra realmente el corcei a 
Siva ~ el mon~on de cenizas; pero Garuda, rey de los pajaros: Ie 
anuncla que, Sl no mana del cielo el torrente de la sagrada Ganga 
sobre el mont6n de cenizas, sus parientes no volveran a la vida. 
Ent~nc~s, el esforzado Ansuman se somete durante 32.000 afios en 
lao cusplde d~l Hima,,:an a .las mas. rigurosas penitencias. En vano. 
Nl sus ~ropl~s mortificaclOnes, m las de su hijo Dvilipa durante 
30.0~ anos slrvc:n de nada. Solo el hijo de Dvilipa, el glorioso 
BJ1aglratha, conSlgue la gran obra despues de otros mil afios de pe
mtencia. Aho~a se p:ecipita .Ganga desde 10 alto; y para que no 
destruya Ia tIerra, SIVa so~tlene su cabeza hacia abajo, de modo 
que ~l agua co~e en sus nz~s. Otra vez se requieren nuevas peni
tenclas de Bhaglratha para hberar a Ganga de estos rizos a fin de 
que siga manando. Finalmente se derrama en seis torrentes' el 
s~ptimo es conducido por Bhagiratha despues de colosales p~na
hdades ~asta l.os 60.000, que suben al cielo, mientras que Bhagi
r~tha mismo slgue gobemando en paz a su pueblo durante largo 
tlempo. 

Hay otras teogonias que tienen semejanza con las indias asi 
po~ eJemplo, las escandinavas y las griegas. En todas la categorf~ 
pnnclpal es el engendr~r y.el ser engendrado, pero ninguna proce
de en forma tan salvaJe, m muestra en sus configuraciones tanta 
dosis de invenciones arbitrarias e inadecuadas. La teogonia de He
siodo, sobre todo, es mucho mas transparente y determinada de 
modo que sabemos cada vez d6nde estamos y conocemos cl~ra
mente la significacion, pues esta sobresale con mayor claridad y 
da a entender que en ella la forma y 10 exterior tiene una aparien
cia solamente exterior. Comienza con el caos, el erebos, el eros, 
la gea; Gea produce a Urano desde si misma y con el engendra 
entonces las montafias, el Pomto, etc., asi como a Cronos y los d
elopes, que poco despues de su nacimiento encierra Urano en el 
Tartaro. Gea induce a Cronos a castrar a Urano. Cronos lleva a 
cabo ~a. obra. La t!erra recibe la sangre de Urano, y de ella nacen 
las enmas y los glgantes. El mar recibe sus partes genitales y de 
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la espuma del mar surg~ Citeria. Todo esto e.sta mas claro y fijo, 
y no se mantiene en el circulo de los meros dioses naturales. 

3. La idea de la purificacion y penitencia 

Si buscamos ahora un punto de transici6n al simbolo autenti
co, podemos encontrar asimismo sus c~mi~nzos en la fantasia 
india. Por laboriosa que sea la fantasia mdia en orden a elevar 
la aparici6n sensible a una jerarquia de muchos dioses, que ningUn 
otro pueblo es capaz de mostrar en igual ~es.mes~a y. ~utabi
lidad sin embargo, de otro lado, en sus mUltIples mtwclOnes y 
narr~ciones permanece anclada en la abstracci6n espiritual del 
Dios supremo. Comparado con ella, 10 singular, sensible, aparente 
es aprehendido como no divino, inadecuado y, por ello, como 
algo que esta puesto negativamente y debe ser suprimido. Y, se
gUn dijimos al principio, precisamente este trocarse un aspecto 
en el otro constituye el tipo peculiar y la inquieta falta de recon
ciliaci6n de la intuici6n india. Por eso, su arte no se ha cans ado 
de configurar de mil maneras la entrega de 10 sensible y la fuerza 
de la abstracci6n espiritual y del recogimiento interior. Se inclu
yen aqul las narraciones de las largas penitencias ~ profundas 
meditaciones, de las cuales ofrecen las pruebas mas Importantes 
no s610 los mas antiguos poemas epieos, el Ramajana y el Maha
bharata sino tambien muchas otras obras de arte poetieo. Es cier
to que t~les penitencias se emprenden con frecuencia por ambici6n 
0, por 10 menos, de cara a determinados fines, que no han de 
conducir a la suprema y ultima uni6n con Brahman y a matar 10 
terrestre y finito, asi, por ejemplo, con el fin de conseguir el po?er 
de un brahman; pero a la vez late alli la idea de que la expIac16n 
y la constancia en una meditaci6n que se aparta mas y mas de 
todo 10 determinado y finito, eleva sobre el nacimiento en un 
determinado estamento, asi como sobre el poder de 10 meramen
te natural y de los dioses naturales. Por eso, el principe de los 
dioses Indra se opone a los penitentes rigurosos e intenta son
sacar ~us sec~etos y, si no dan froto los halagos, invoca a los ?io
ses superiores para que Ie asistan, pues de otro modo el Clelo 
entero seria pres a de la confusi6n. 

En la representaci6n de tal penitencia y sus dases, niveles 
y grados diferentes el arte indio es casi tan inventivo como en 
su pluralidad de dioses, y lleva a cabo con gran seriedad el asunto 
de esa invenci6n. 

Este es el punto desde el cual debemos seguir investigando. 

306 

C. EL SIMBOLISMO AUTSNTICO 

Tanto para el arte simb6lico como para el arte bello es necesa
rio que la significaci6n, cuya configuraci6n el emprende, no salga, 
como sucede en la India, de la unidad inmediata en su existencia 
exterior, la cual se halla todav1a en un estadio anterior a toda 
separaci6n y distinci6n, sino que la significaci6n se libere de la 
inmediata forma sensible para si misma. Esta liberaci6n s610 
puede producirse en tanto 10 sensible y natural es aprehendido 
e intuido en SI mismo como negativo, como 10 que debe suprimir
se y esta suprimido. 

Se requiere ademas que la negatividad, la cual llega a su apa
rici6n como el perecer y suprimirse de 10 natural, sea asumida 
y configurada como significacidn absoluta de las cosas, como mo
mento de 10 divino. Pero con ello hemos abandonado ya el arte 
indio. Es cierto que la fantasia india no carece de la intuici6n de 
10 negativo; Siva es tanto el destructor como el generador, Indra 
muere, es mas, el tiempo destructor, personificado como Kala, 
el terrible coloso, destruye el reino entero del mundo y a todos 
los dioses, incluso a Trimurti, que se disuelve a su vez en Brah
man, 10 mismo que el individuo, en su identificaci6n con el Dios 
supremo, deja que desaparezca el mismo y todo su saber y que
rer. Pero en estas intuiciones 10 negativo en parte es un trans
formar y cambiar, y en parte es solamente una abstracci6n, que 
deja caer 10 determinado para penetrar en la universalidad inde
terminada y con ello vacia y carente por completo de contenido. 
La substancia de 10 divino, por el contrario, permanece inmutable 
y la misma en el cambio de formas, en el pasar y progresar bacia 
la pluralidad de dioses y la supresi6n de los mj"mos en el tinico 
Dios supremo. Dieba substancia no ba de entenderse como aquel 
Dios uno que, en cuanto uno, tiene en si mismo 10 negativo como 
su propia determinaci6n, que pertenece necesariamente a su con
cepto. Igualmente, en la concepci6n parsi el principio nocivo de 
perdici6n se halla en Ahriman, fuera de Ormuz, y por eso produce 
solamente una oposici6n y lucha que no pertenece al Dios uno 
como un momento atribuido a el mismo. 

EI pr6ximo paso que hemos de dar ahora consiste, pues, en 
que, por una parte, la conciencia fije 10 negativo para si como 10 
absoluto y, por otra parte, 10 considere solamente como un mo
mento de 10 divino, pero como un momento que no se halle tan 
s610 fuera de 10 verdaderamente absoluto, en otro dios, sino que 
sea atribuido al absoluto mismo, de modo que el verdadero Dios 
aparezca como el hacerse negativo de si mismo y asi tenga 10 
negativo como una determinaci6n inmanente de sf. 

Mediante esta nueva representaci6n el absoluto se hara por 
primera vez concreto en si, como determinaci6n de si en S1 mismo 
y, con ello, como una unidad en si, cuyos momentos se presen
tan para la intuiei6n como las distintas determinaciones de un 

307 



mismo Dios. Pues aqui se trata sobre todo de satisfacer la nece· 
sidad de determinaci6n de la significaci6n absoluta en si misma. 
Las significaciones anteriores, por raz6n de su abstracci6n, perma
nedan simplemente indeterminadas y, por eso, sin forma, 0 bien, 
por el contrario, si progresaban hacia la determinaci6n, ora coin· 
cidian inmediatamente con la existencia natural, ora entraban en 
una lucha por la configuraci6n que no conducia a ninguna quietud 
y reconciliaci6n. A continuaci6n hay que buscar Ia superaci6n de 
este doble defecto en 10 que se refiere tanto al curso interno del 
pensamiento como al transcurso externo de las concepciones de 
los pueblos. 

En primer lugar se establece un vinculo mas estrecho entre 
interior y exterior por el hecho de que toda determinaci6n del 
absoluto es en si misma un comienzo de salida hacia la exteriori· 
zacion. Pues todo determinar es un distinguir en si; pero 10 exte
rior como tal es siempre determinado y distinto, por 10 cual esta 
dado un aspecto seg6n el cual 10 exterior se muestra en mejor 
correspondencia con la significaci6n que en los estadios conside
rados hasta ahora. Ahora bien, la primera determinaci6n y ne
gaci6n en si del absoluto no puede ser la libre autodeterminaci6n 
del espiritu como espiritu, sino solamente la negaci6n inmediata. 
La negaci6n inmediata y, con ello, natural, en su forma mas uni
versal, es la muerte. Por eso, el absoluto es entendido ahora en 
el sentido de que el debe entrar en esto negativo como la deter
minaci6n que corresponde a su propio concepto y en el camino 
del extinguirse y morir. Vemos en consecuencia que la glorifica· 
cion de la muerte y del dolor nace en Ia conciencia de los pue· 
bIos primeramente como la muerte de 10 sensible que se extingue. 
La muerte de 10 natural es sabida como un miembro necesario en 
la vida del absoluto. Sin embargo, el absoluto, por una parte, 
para recorrer este momento de la muerte, tiene que surgir y tener 
una existencia, mientras que, por otra parte, no se queda en la 
aniquilacion de la muerte, sino que se restablece desde alIi en una 
forma mas elevada para una unidad positiva en si mismo. Por 
elIo, Ia muerte no es tomada aqui como la significacion entera, 
sino solamente como un aspecto de la misma. Y el absoluto cier
tamente es concebido como una supresion de su existencia inme· 
diata, como un pasar y perecer, pero a la inversa tambien como 
un retorno a sf mismo, como un resucitar y ser en sf eterno y di· 
vino a traves de este proceso de 10 negativo. Pues la muerte tiene 
una doble significacion: de un lado es el perecer inmediato de 10 
natural y de otro lado, es el morir de 10 solamente natural y, por 
eso, el nacimiento de algo superior, del espiritu, para el cual 10 
meramente natural muere de tal manera que el espiritu tiene 
en sf mismo este momento como perteneciente a su esencia. 

Por ello, en segundo lugar, la forma natural en su inmediatez 
y. existencia sensible no puede ser entendida de manera que coin
clda con la significacion intuida en ella, pues la significaci6n de 10 
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exterior mismo consiste en morir a su existencia real y supri· 
mirse para superarse. 

De igual manera, en tercer lugar, se pierde la mera Iucha entre 
significacion y forma y la fermentacion de la fantasia que en la 
India producia 10 fantastico. Es cierto que, todavia ahora, Ia sig. 
nificacion no es sabida aUn en la pura unidad consigo, liberada de 
la realidad dada, como significacion en la plena claridad purifi
cada, de modo que pueda aparecer contrapuesta a su forma en Ia 
dimensi6n intuitiva. Pero, a la inversa, tampoco se trata de que la 
forma singular, esta imagen particular de animal 0 esta personifi
caci6n humana, este hecho 0 acci6n, haga intuitiva una existencia 
del absoluto inmediatamente adecuada. Esta mala identidad ha 
sido rebasada ya, al igual que dicha liberaci6n perfecta no se ha 
conseguido todavia. En Iugar de ambas se impone aquella forma 
de representaci6n que hemos designado antes como la propiamen
te simbolica. Esta, por una parte, puede aparecer ahora porque 10 
interior y 10 aprehendido como significaci6n ya no va y viene 
como en la India, ya no va de aqui para alIa, ora hundiendose 
en la exterioridad, ora retirandose de aUi a la soledad de la abs
tracci6n, sino que empieza a consolidarse para si frente a la rea· 
lidad meramente natural. Por otra parte, ahora el simbolo debe 
llegar a su propia configuraci6n. Pues, aunque la significaci6n 
completa perteneciente a este estadio incluye en su contenido el 
momento de la negatividad de 10 natural, sin embargo, 10 verda
deramente interior comienza a desprenderse de 10 natural y, por 
eso mismo, esta ligado todavia a la forma exterior de manifesta
ci6n, de modo que no puede hacerse consciente para si mismo 
sin forma exterior en su clara universaIidad. 

Al concepto de 10 que en 10 simb61ico constituye la significa
cion fundamental, corresponde ahora la manera de configuracion, 
de tal modo que las formas determinadas de la naturaleza y las 
acciones humanas en su pecuIiaridad aislada ni han de represen
tarse y significarse solamente a si mismas, ni han de hacer cons
ciente 10 divino intuible inmediatamente como dado en elIas. Su 
existencia determinada en su forma especial tiene que tener tan 
s610 cualidades que indican una significacion mas amplia emparen· 
tada con elIas. Por eso, la diaIectica general de la vida, el nacer, 
crecer, perecer y resurgir de la muerte, tambien bajo este aspecto 
constituye el contenido adecuado para la forma autenticamente 
simb6lica, pues en casi todos los ambitos de la vida natural y 
espiritual se encuentran fen6menos que tienen como base de su 
existencia este proceso, de modo que pueden utilizarse para hacer 
intuitivas tales significaciones y para referir a ellas. Pues, de 
hecho, entre ambos aspectos se encuentra un parentesco real. Asi, 
las plantas surgen de su semilla, germinan, crecen, florecen y dan 
fruto; el fruto se corrompe y trae nueva semilla. De manera seme
jante, el sol sale bajo en invierno, en la primavera asciende a 10 
alto, hasta alcanzar en verano su punto culminante; pero, desde 
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ese momento, comienza a decaer. Tambien las diversas edades 
de la vida, l~ ninez, la juventud, la edad adulta y la vejez, repre
se~tan. el mlsmo proceso general. Ahora bien, para una particu
lanzacl6n mas concreta, aparecen aqui localidades especificas 
como, por ejemplo, el Nilo. Pero en tanto ahora, por estos rasgo~ 
mas profundos de parentesco y por la correspondencia mas cer
cana entre la significaci6n y su expresi6n, esta eliminado 10 mera
ment~ fant.astico, se introduce una elecci6n pensativa de las figu
ras slmbohzantes en 10 tocante a su adecuacion 0 inadecuaci6n 
y aquel torbellino incansable del que hemos hablado se apacigu~ 
en un discernimiento mas racional. 

Por eso vemos que retorno una unidad reconciliada tal como 
la encontnibamos en el primer estadio, pero con la ' diferencia 
de que. la id~ntida? de la significaci6n y de su existencia real ya 
no es mmedtata, smo restablecida desde la diferencia y, por eso 
n? hallada previamente, sino producida desde el espiritu. Lo inte: 
nor en general comienza a prosperar aqui en su autonomia y a 
tomar conciencia de si, buscando a la vez su contrafigura en 10 
na~ral, que por. su parte en~u~ntra tambien su contrafigura en 
1a ylda Y el destino de 10 espmtual. De este impulso, por el que 
qwere reconocerse un aspecto en el otro y ponerse ante la intui
ci6n e imagiI!-acio~ 10 in~eri?r a .traves de la figura externa y a 
traves de 10 mtenor la slgmficaclon de las figuras exteriores en 
medio del enlace .de ~bos aspectos, sale el tremendo elan 'que 
conduce al arte slffib6hco. Solo cuando 10 interno se hace libre 
y, sin embargo, mantiene la tendencia a representar en forma 
r~ 10 q~e es seglin su esencia y a tener ante si esta represen
tac~on mlsma como una obra exterior, comienza por primera vez 
el lmpulso d~l arte, sobre todo el de las artes phisticas. En 
e~ecto, po~ p~mera vez a9ui esta dada la necesidad de propor
Clonar al mtenor una mamfestacion des de 1a actividad espiritual 
no solo hallada previamente, sino inventada tambien desde ei 
espiritu. La fa~tasia se hace entonces una segunda forma, que no 
vale por sf mlsma como fin, sino que se utiliza solamente para 
dar modalidad intuitiva a una significacion emparentada con ella 
de modo que, por consiguiente, depende de esta. ' 

Esa relacion podria pensarse como si la significacion fuera 
aquello de 10 que parte la conciencia, que para expresar sus sig
nificaciones habrfa de buscar formas emparentadas. Pero no es 
este .el camino del autentico arte simb6lico. Pues su peculiaridad 
conslste en que no penetra en la comprension de las significacio
n~s en y para sf, independientemente de toda exterioridad. Mas 
bIen, toma su punto de partida de 10 dado y de su existencia con
creta en la naturaleza y el espiritu, ampliandolo hasta la univer
salidad de las significaciones, cuyo contenido lIeva en si a su vez 
tal existenciB: rea!, si bien solamente en manera limitada y mera
J?l-~nte aprOXlmatlva. A la vez se apodera de este objeto con el 
UDlCO fin de crear una forma a partir de el por obra de la fantasia, 
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que en esa realidad especial hace intuitiva y representativa dicha 
universalidad para la conciencia. Por tanto, las configuraciones 
artisticas como simb6licas todavia no tienen la forma verdadera
mente adecuada al espiritu, pues este aqui todavia no esta claro 
en si mismo y, en consecuencia, no es espiritu libre. Pero en el 
arte simb6lico se dan por 10 menos configuraciones que muestran 
a 1a vez en si mismas que no estan escogidas tan solo para su 
propia representacion, sino con el proposito de indicar significa
ciones mas profundas y amplias. Lo meramente natural y sensible 
se representa a si mismo, la obra de arte simbolico, por el con
trario, tanto si pone ante nuestros ojos fenomenos naturales como 
formas humanas, apunta desde si hacia otra cosa de fuera, 1a cual, 
sin embargo, ha de tener un parentesco internamente fundado con 
las configuraciones presentadas y una referenda esencial a elIas. 
Ahora bien, la conexion entre la forma concreta y su significaci6n 
general puede ser de muchos tipos, ora mas exterior y menos 
clara, ora mas profunda, a saber, cuando, de hecho, la universa
lidad que ha de simbolizarse constituye 10 esencial de la mani
festacion concreta; asi la comprensibilidad del simbolo queda 
facilitada en gran medida. 

Bajo este aspecto la expresion mas abstracta es el numero, que 
s610 se usa para una indicacion clara cuando la significacion mis
rna es una determinacion numerica. Los numeros siete y doce, 
por ejemplo, aparecen con frecuencia en la arquitectura egipcia, 
por la razon de que siete es el numero de los planetas, y doce el 
nUmero de las lunas, 0 bien de los pies que ha de crecer el agua 
del Nilo para ser fertiI. Un numero asi se considera sagrado, pues 
es una determinacion numerica en las grandes relaciones elemen
tales que se veneran como los poderes de toda la vida natural. En 
este sentido, doce escaleras y siete columnas son cifras simb6-
licas. Ese simbolismo de los nUmeros se conserva incluso cuando 
ya esta adelantada la mitologia. Por ejemplo, los doce trabajos 
de Hercules parecen derivarse de los doce meses del ano, por 
cuanto Hercules, de un lado, aparece como un heroe individuali
zado en forma plenamente humana, pero, de otro lado, lleva toda
via en si una interpretacion simbolica de la naturaleza y una 
personificacion del curso solar. 

Son ya mas concretas las figuraciones simbolicas del espacio: 
los corredores laberinticos como simbolo del movimiento circu
lar de los planetas, 10 mismo que ciertas danzas en sus complejos 
giros tienen el sentido secreta de reproducir simb6licamente el 
movimiento de los grandes cuerpos elementales. 

Siguen ofreciendo simbolos las figuras animales y, con la mayor 
perfeccion, la forma del cuerpo humano, que aqui aparece ya 
elaborado en una manera superior y mas adecuada, pues el espi
ritu en este estadio comienza ya a salir de 10 meramente natural 
para configurarse en su existencia independiente. 

Esto constituye el concepto general del simbolo autentico y 
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la necesidad del arte para la representaci6n del mismo. Para co
men tar las intuiciones mas concretas de este estadio, en esa pri
mera entrada del espiritu en si mismo hemos de salir de Oriente 
y acercamos a Occidente. 

Como simbolo general que designa este punto de vista podemos 
colocar en la cuspide la imagen del Fenix, que se quema a sf 
mismo y renace rejuvenecido de la muerte en las llamas y en 
la ceniza. Herodoto narra (II, 73) que el vio por 10 menos re
producciones de este pajaro en Egipto; y de hecho son los egip
cios los que ofrecen el punto central para la forma simbolica 
del arte. Pero antes de pasar a consideraciones mas concretas, 
podemos mencionar todavfa otros mitos que ofrecen la transi
ci6n al simbolismo elaborado por completo bajo todos los as
pectos. Son estos los mitos de Adonis, de su muerte, la lamen
tacion de Afrodita por el, las fiestas runebres, etc. Esas intuiciones 
tienen su patria en la costa siria. El culto a Cibeles entre los 
frigios tiene la misma significacion, que resuena todavia en los 
mitos de Castor y Polux, Ceres y Proserpina. La significacion que 
se resalta aqui y se hace intuitiva para sf es sobre todo el men
cionado momento de 10 negativo, la muerte de 10 natural, como 
fundado absolutamente en 10 divino. De ahi las fiestas runebres 
por la muerte de Dios, las prolijas lamentaciones por la perdida, 
la cual queda recompensada con el reencuentro, el nuevo naci
miento, la renovacion, de modo que pueden seguir tambien fies
tas de alegria. Esta significacion general tiene tambien su sentido 
natural mas determinado. El sol pierde su fuerza en inviemo, 
pero la gana en primavera, en la que la naturaleza se rejuvenece; 
esta muere y renace. Aquf, pues, 10 divino personificado como 
suceso humano encuentra su significacion en la vida de la natu
raleza, que luego, por otra parte, es de nuevo simbolo de la esen
cia de 10 negativo en general, tanto en la dimensi6n espiritual 
como en la natural. 

Pero el ejemplo mas completo de elaboracion del arte sim
bolico, tanto en 10 relativo a su contenido peculiar como a su 
forma, hemos de buscarlo en Egipto. Egipto es el pais del sim
bolo, que se plantea como tarea el propio desciframiento del 
espiritu, sin llegar realmente al desciframiento. Las tareas per
manecen sin resolver, y la solucion que nosotros podemos dar 
tampoco consiste en otra cosa que en concebir el enigma del arte 
egipcio y de sus obras simb6licas como esta tarea no descifrada 
por los egipcios mismos. Porque de esta manera el espiritu se 
busca aqui todavia en la exterioridad, de la que a su vez quiere 
salir, y se elabora en una infatigable actividad, a fin de produ
cirse desde si mismo su esencia a traves de las manifestaciones 
de la naturaleza y de producir la naturaleza a traves de la forma 
del espiritu para la intuicion, y no para el pensamiento; en con
secuencia, los egipcios son entre los pueblos anteriores el auten
tico pueblo del arte. Pero sus obras permanecen misteriosas y 
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mudas, insonoras e inm6viles, porque aqui el espfritu todavia no 
ha encontrado verdaderamente su propia vida interior, y no sabe 
hablar todavia el claro y diMano lenguaje del espiritu. Egipto 
esta caracterizado por el afan e impulso insatisfecho de llevar a 
la intuici6n a traves del arte en dicha forma queda este esfuerzo 
mismo, de configurar 10 interior y de hacerse consciente de su 
interior, y de 10 interior en general, solamente a traves de formas 
exteriores emparentadas. El pueblo de este pais admirable no s610 
era agricola, sino tambien un pueblo constructor, que revolvi6 
el suelo en todas las direcciones, excav6 canales y lagos, y guiado 
por el instinto del arte, sac6 a la luz las mas enormes construe
ciones, confiriendo a sus casi inmensas construcciones arquitec
t6nicas las mayo res dimensiones de la tierra. SegUn narra ya He
rodoto, erigir tales monumentos era una ocupacion principal del 
pueblo y una accion primordial de los principes. Cierto que tam
bien la arquitectura de los indios es colosal, pero en ningUn 
lugar como en Egipto la arquitectura de grandes dimensiones se 
encuentra en una multiplicidad tan infinita. 

1. Idea y representacion egipcia de los muertos; pirdmides 

Entrando con mayor detalle en la intuici6n egipcia del arte, 
encontramos que por primera vez aqui esta fijado 10 interior para 
si, frente a la inmediatez de la existencia. Y 10 interior se entiende 
como 10 negativo de la vida, como 10 muerto, no como la nega
cion abstracta de 10 malo, 10 pemicioso, como Ahriman en oposi
cion a Ormuz, sino en forma concreta. 

a) EI indio se eleva solamente a 10 mas vacio y con ello a la 
abstracci6n negativa, contra todo 10 concreto. En Egipto no se 
da el hacerse brahman de los indios, sino que 10 invisible tiene 
alIi una significaci6n mas llena; 10 muerto logra el contenido de 
10 vivo mismo. Sustraido a la existencia inmediata, 10 muerto, en 
su separaci6n de la vida, mantiene no obstante su referencia a 10 
vivo y se conserva y hace aut6nomo en esta forma concreta. Es 
conocido que los egipcios embalsamaban y veneraban a gatos, 
perros, cemicalos, icneumones, osos, lobos (Herodoto, II, 67 y, 
sobre todo, a los hombres difuntos. Entre los egipcios la honra de 
los muertos no es la sepultura, sino la conservaci6n perenne como 
cadaver. 

b) Pero los egipcios no se quedan en esta existencia inmedia
ta y todavia natural de los muertos. Lo conservado naturalmente 
se entiende tam bien en la representacion como duradero. Hero
doto dice de los egipcios que fueron los prim eros que ensefiaron 
que el alma del hombre es inmortal. Por tanto, entre ellos por 
primera vez aparece en esta forma superior la soluci6n de 10 
natural y 10 espiritual, por cuanto 10 que no es meramente natu
ral recibe una autonomia para sf. La inmortalidad del alma esta 
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muy cerca de la libertad del espiritu, por cuanto el yo se apre
hende como sustraido a 10 natural de la existencia y descansando 
en sf; y este saberse es el principio de la libertad. No puede decir
se que los egipcios penetraran enteramente en el concepto del 
espiritu libre, y en esta fe de los egipcios no hemos de pensar en 
nuestra manera de entender la inmortalidad del alma. Pero ellos 
retuvieron ya intuitivamente 10 separado de la vida tanto en la 
existencia exterior como en la representaci6n, y asi realizaron la 
transicion de la conciencia a su liberaci6n, aunque solo llegaran 
basta el umbral del reino de la libertad. Y, frente a la presencia 
de 10 inmediatamente real, esta intuicion se amplia entre ellos a 
la idea de un reino aut6nomo de los difuntos. En esta ciudad de 
10 invisible se celebra un juicio de los muertos, presidido por 
Osiris como Amenthos. Lo mismo se da tambien en la realidad 
inmediata, por cuanto tambien entre los hombres se celebraba el 
juicio sobre los muertos y despues de la defuncion del rey, por 
ejemplo, cada uno podia aducir sus quejas. 

c) Si seguimos preguntando por una forma simb61ica del arte 
para esta representacion, hemos de buscarla en las creaciones 
principales de la arquitectura egipcia. Tenemos aqui ante nosotros 
una doble arquitectura, una supraterrestre y otra subterranea: 
laberintos bajo el suelo, magnificas y amplias excavaciones, co
rredores de media hora de recorrido, aposentos recubiertos de 
jeroglificos, todo ello trabajado con primor. Y por encima se 
alzan aquellas sorprendentes construcciones entre las que se cuen
tan sobre todo las pirdmides. Sobre la destinacion y significaci6n 
de las piramides se han aventurado diversas hip6tesis durante 
siglos; ahora parece estar fuera de duda que son cercos para se
pulcros de reyes 0 de animales sagrados, de Apis, por ejemplo, 0 
de los gatos, Ibis, etc. De esta manera las piramides nos ponen 
ante los ojos la simple imagen del arte simb6lico mismo; son 
enormes cristales que esconden en S1 un interior y 10 envuelven 
como una forma exterior producida por el arte. Asi parece como 
si las piramides estuvieran am tan s610 para ese interior sepa
rado de 10 meramente natural, solo por su relaci6n con el. Pero 
este reino de la muerte y de 10 invisible, que constituye aqui la 
significacion, tiene solamente uno de los aspectos que pertenecen 
a la verdadera figura artistica, a saber, el aspecto formal, el de 
estar sustraido a la existencia inmediata. Y asi es primeramente 
tan s610 el reino del Hades, no es aun una vida que, aun cuando 
este sustraida a 10 sensible como tal, no obstante, a la vez sea 
existente en sl y con ello espiritu libre y vivo en S1. Por eso, la 
figura de tal interior permanece una forma y envoltura totalmente 
externa respecto del contenido determinado de la misma. 

Las piramides son, pues, un entorno exterior en el que descan
sa un interior escondido. 
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2. Culto a los animates y mdscaras animates 

En tanto, hablando de manera general, 10 interior ha de ser 
intuido como algo dado exteriormente, los egipcios cayeron, por 
el lado contrario, en la veneraci6n de una existencia divina en 
animales vivos, por ejemplo, en el toro, en los gatos y en muchos 
otros animales. Lo vivo es superior a 10 exterior inorganico, pues 
el organismo vivo tiene un interior, indicado por su forma exte
rior, el cual, sin embargo, permanece interior y, en consecuencia, 
Ileno de secretos. Asf el culto a los animales ha de entenderse 
aquf como la intuici6n de un interior secreto, que, como vida, es 
un poder superior a 10 meramente exterior. Para nosotros, eviden
temente, resulta repugnante el ver que se tienen por sagrados los 
animales, los perros y los gatos, en lugar de 10 verdaderamente 
espiritual. Pero esta veneraci6n, tomada por si misma, no tiene 
nada de simbolico, pues el animal vivo y real mismo, Apis, por 
ejemplo, fue venerado como existencia de Dios. Pero los egipcios 
tambien utilizaron simbolicamente la figura animal. Entonces esta 
ya no tiene validez por si misma, sino que esta degradada como 
expresi6n de algo general. Donde mas ingenuamente sucede esto 
es en las mascaras animales, que se usan sobre todo en las repre
sentaciones de embalsamamientos. En tal ocasion las personas que 
cortan el cadaver y sacan los intestinos son reproducidas con 
mascaras animales. Aqui salta a la vista que semejante cabeza 
animal no debe indicarse a sl misma, sino que ha de sefialar una 
significaci6n distinta de tipo general. La figura animal se usa ade
mas mezcIada con la humana. Encontramos figuras humanas con 
cabezas de le6n, que son consideradas como figuras de Minerva; 
aparecen tambien cabezas de gavilan, y a las cabezas de Am6n 
les han quedado los cuernos. Aqui no pueden pasar desapercibi
das las relaciones simb6licas. En un sentido semejante, tambien 
los jeroglificos de los egipcios son en gran parte simb6licos, pues, 
o bien dar a conocer las significaciones por la reproducci6n de 
objetos reales, que no se representan a sf mismos, sino que re
fieren a una universalidad emparentada con ellos, 0 bien, mas 
frecuentemente, en los llamados elementos foneticos de esa escri
tura, se insinuan las letras particulares por el disefio de un ob
jeto cuya letra inicial suena igual que el sonido que debe ex
presarse. 

3. Simbolismo completo: Memnones, Isis y Osiris, esfinge 

En general, en Egipto casi todas las formas son simbolos y 
jeroglificos. No se significan a si mismas, sino que apuntan a otra 
cosa, con la cual guardan un parentesco y a 1a que, por tanto, 
refieren. Sin embargo, los autenticos sfmbolos se producen por 
primera vez de manera perfecta cuando esa referencia es de tipo 

315 



mas fundamental y profundo. Bajo este aspecto quiero mencionar 
solamente las siguientes intuiciones que se reproducen con fre
cuencia. 

a) Lo mismo que, por una parte, la superstici6n egipcia pre
siente una interioridad secreta en la figura animal, por otra par
te, encontramos representada la figura humana de tal manera que 
ella tiene todavia fuera de si el interior de la subjetividad y por 
eso no puede desarrollarse como belleza libre. Son especialmente 
sorprendentes aquellos colosales Memnones que, descansando en 
si, inm6viles, los brazos cerrados al cuerpo, los pies estrechamen
te juntos, rigidos, inflexibles y sin vida, estan puestos frente al 
sol, para e~perar de el el rayo que los toque, anime y haga sonar. 
Herodoto, por 10 menos, narra que los Memnones a la salida del 
sol emiten un sonido. La critica de altura ha puesto en duda esto, 
pero el hecho del sonido ha sido confirmado recientemente por 
franceses ~ ingleses. Si el sonido no se debe a otros dispositivos, 
puede exphcarse por el hecho de que, asi como hay minerales que 
c~jen en el agua, de igual manera el tono de tales imagenes de 
pIedra procede del rocio y del frescor matutino, pues asi surgen 
pequefias grietas que luego desaparecen. Pero estos colosos, como 
simbolos, revisten la significaci6n de que no tienen el alma es
piritual y libre en si mismos, por 10 cual, no pueden vivificarse 
d~sde el interior, que lleva en sf medida y belleza, sino que nece
sItan la luz exterior para que provoque en eUos el tono del alma. 
La voz humana, por el contrario, suena por su propia sensaci6n 
y por el propio espiritu, sin impulso exterior, 10 mismo que la 
altura del arte en ganarle consiste en hacer que el interior se 
configure desde si mismo. Pero en Egipto el interior de la figura 
humana es todavia mudo y en su vivificaci6n s610 se tiene en 
cuenta el momento natural. 

b) Isis y Osiris son otra forma de representaci6n simb6lica. 
Osiris es engendrado, nace y es asesinado por Tif6n; Isis busca los 
huesos dispersos, los encuentra, recoge y entierra. Esta historia de 
Dios en primer lugar tiene como contenido meras significaciones 
naturales. Por una parte, Osiris es el sol y su historia un simbolo 
de su curso anual; y, por otra parte, significa el crecimiento y des
censo del Nilo, que ha de traer fertilidad a todo Egipto. Pues en 
Egipto con frecuencia falta la Uuvia durante afios, y el Nilo lleva 
agua al pais con sus inundaciones. Durante e1 invierno fluye bajo 
dentro de su lecho, pero luego (Herodoto II, 19), desde el solsticio 
de verano, comienza a crecer durante cien dias, desborda las ori
llas y se extiende a 10 largo del pais. Finalmente se seca de nuevo 
el agua por el calor y el viento calido del desierto, y el rio retorna 
a su cauce normal. Entonces se preparan los campos con escasa 
fatiga, nace una vegetacion exuberante, todo germina y madura. 
EI sol y el Nilo, su debilitaci6n y fortalecimiento son los poderes 
naturales del suelo de Egipto, que el egipcio presenta simb6lica
mente en forma intuitiva a traves de la historia de Isis y Osiris. 
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Se inc1uye aqui tambien la representacion simbolica del circulo 
animal, que se relaciona con el ciclo anual, 10 mismo que el mime
ro de los doce meses se relaciona con los dioses. A la inversa, Osi
ris significa de nuevo 10 humano mismo; el es venerado como 
fundador de la labranza, de la division de los campos, de la prop ie
dad, de las leyes, y por eso su veneracion se refiere asimismo a 
actividades espirituales humanas, que guardan un vinculo muy 
estrecho con 10 moral y jurfdico. Es tambien el juez de los muer
tos y, con ello, logra una significaci6n que se desliga enteramente 
de la mera vida natural. En esa significaci6n comienza a cesar 10 
simbolico, pues ahi 10 interior y espiritual mismo se hace el con
tenido de la forma humana, que asf comienza a representar su 
propio interior. Pero este proceso espiritual vuelve a tomar la 
vida exterior de la naturaleza como su contenido y 10 da a cono
cer en forma exterior: en los templos, por ejemplo, en el nfunero 
de escaleras, de peldafios, de columnas, en los laberintos por la 
diversidad de corredores, sinuosidades y camaras. De esa manera 
Osiris es tanto la vida natural como la espiritual en los diversos 
momentos de su proceso y de sus transformaciones. Y en parte las 
figuras simbolicas son simbolos de los elementos naturales, 10 
mismo que, en parte, los estados naturales son a su vez simbolos 
de las actividades espirituales y de su cambio. Por eso la figura hu
mana no permanece aqui una mera personificaci6n, pues aqui 10 
natural, aunque por una parte aparece como la significacion 
autentica, por otra parte es solamente simbolo del espiritu y ha 
de subordinarse a este circulo donde 10 interior pugna por salir 
fuera de la intuici6n de la naturaleza. Cierto que la forma del 
cuerpo humano recibe una acufiacion totalmente diferente, y asi 
muestra la aspiracion a ascender a 10 interior y espiritual; pero 
este esfuerzo solo logra en forma deficiente su autentico fin, la 
libertad de 10 espiritual en sf mismo. Las figuras permanecen colo
sales, serias, petrificadas; piernas sin libertad y alegre c1aridad, 
brazos y cabeza unidos estrecha y fijamente al res to del cuerpo, 
sin gracia ni movimiento vivo. Se atribuye a Dedalo por primera 
vez el arte de representar sueItos los brazos y pies, y de haber 
dado movimiento al cuerpo. 

Por ese simbolismo cambiante, el sfmbolo en Egipto es a la 
vez un todo de simbolos, de modo que, 10 que una vez aparece 
como significacion, se utiliza de nuevo como simbolo de un am
bito analogo. Este multiple enlace de 10 simbolico, que entrelaza 
la significaci6n y la forma, indica de hecho varias cosas 0 las insi· 
nua y, con eUo, se acerca a la subjetividad interna, la Unica que 
puede dirigirse en muchas direcciones, es el privilegio de las con· 
figuraciones comentadas, aunque la explicaci6n de las mismas 
queda dificultada por causa de la pluralidad de significaciones. . 

Esa significaci6n, en cuyo desciframiento hoy con frecuencla 
se va demasiado lejos, cosa explicable porque de hecho casi todas 
las formas se presentan inmediatamente como simbolos, pudo ser 
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clara y comprensib1e como significaci6n para 1a intuici6n egipcia 
en 1a misma manera en que intentamos explicarla. Pero los sim. 
bolos egipcios, como veiamos ya al principio, contienen mucho im. 
plicitamente y explicitamente nada. Son trabajos emprendidos 
con e1 intento de aclararse uno mismo, pero se quedan en e1 es
fuerzo par 10 claro en y para sf. En este sentido vemos en las 
obra.s de .arte egipcias que elIas contienen enigmas, cuyo recto 
desciframIento en parte permanece sin conquistar no s610 para 
~osotros, sino tambien para aquellos mismos que se los impu
Sleron. 

c) Por ello, las obras del arte egipcio en su simbolismo miste
rioso son enigmas, e1 enigma objetivo mismo. Podemos designar 
1a Esfinge como simbolo de esta significaci6n autentica del espf. 
ritu egipcio. Por asi decir10, 1a esfinge es e1 sfmbolo de 10 sim. 
bolico mismo. En cantidades innumerables, puestas en series a 
centenare~, se encuentran en Egipto formas de esfinge de la roca 
mas d~a, p~idas, cubiertas de jeroglfficos y, junto a EI Cairo, de 
tales dimenslOnes que solo las ufias de leon tienen 1a altura de 
un hombre. Son cuerpos yacentes de anima1es donde en 1a parte 
superior sale a 1a superficie el cuerpo humano, de tanto en tanto 
hay una cabeza de camero, y en 1a maY0rla encontramos una ca. 
~za femeni~~. De 1a forta1eza y fuerza de 10 animal quiere for. 
jarse el espmtu humano, sin llegar a 1a representacion consuma. 
da de su propia libertad y de su forma movida, pues ha de per. 
manecer mezc1ado y asociado todavia con 10 otro de sf mismo. 
Este impulso hacia el espiritu consciente de SI mismo, que no 
se aprehende desde sf en 1a Unica realidad adecuada a el sino 
~ue se intuye solamente en 10 emparentado con e1, y adquiere 
l~alm.ente 1a propia conciencia en 10 extrafio para el, es 10 simb6-
hco mlsmo, que en esta cumbre se convierte en enigma. 

En este sentido 1a esfinge en e1 mito griego, que de nuevo po
demos interpretar simb6licamente, aparece como el monstruo que 
pl~tea e1 e~igma. La esfinge formulo la conocida pregunta enig· 
matlca: ,Qul(!n es e1 que par la manana camina a cuatro patas 
en e1 mediodia ados y a1 atardecer a tres? Edipa hallo1a sencill~ 
palabra descifradora, diciendo que es e1 hombre, y asi derrib6 1a 
esfin~e de la roca. E1 desciframiento del simbo10 esta en la signi. 
ficac16n que es en y para sl, e1 espiritu, a 1a manera como 1a 
famosa inscripcion griega interpe1a a1 hombre: jConocete a ti 
~ismo! La 1uz de 1a conciencia es 1a c1aridad, que hace irradiar 
diatanamente su contenido concreto a traves de 1a forma adecuada 
q~e Ie pertenece y hace manifiesta su existencia solo para sf 
mlsma. 
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Capitulo segundo: 
EI simbolismo de 10 sublime 

La claridad enigmatica del espiritu que se configura adecuada 
mente desde si mismo, la cual es el fin del arte simb6lico, s610 
puede conseguirse par el hecho de que, en primer lugar, 1a sig· 
nificaci6n aparece para si en 1a conciencia, separada de todo el 
mundo de la aparicion. Pues en 1a unidad intuida inmediatamente 
se cifraba la falta de arte entre los antiguos parsis; 1a contra· 
diccion de 1a separaci6n y, sin embargo, de 1a exigida uni6n in· 
mediata, produjo e1 simbolismo fantastico de los indios; y en 
Egipto, e1 hecho de que faltara la libre cognoscibiIidad de 10 inte
rior, desligada de 10 aparente, y de 10 significativo en y para si, 
era la raz6n de 10 enigmatico y oscuro de 10 simb6lico. 

La primera purificacion profunda y la separaci6n expHcita 
de 10 que es en y para si, alejandose de la presencia sensible, es 
decir, de la singularidad empirica de 10 extemo, han de buscarse 
en 10 sublime, que eleva 10 absoluto sobre toda existencia inme· 
diata y con ello trae la liberacion, primeramente abstracta, que 
constituye por 10 menos la base de 10 espirituai. Pues la significa· 
cion asi elevada no es concebida todavia como espiritualidad con· 
creta, pero si es considerada como el interior que es y descansa 
en si, el cual, segUn su naturaleza, es incapaz de encontrar su 
verdadera expresion en manifestaciones finitas. 

Kant distinguio en forma muy interesante 10 sublime y 10 
bello. Y 10 que el expone a este respecto en la primera parte de la 
Critica del juicio, a partir del paragrafo 20, conserva su interes 
a pesar de toda la prolijidad y de la reduccion alli subyacente de 
todas las determinaciones a 10 subjetivo, a las facultades del 
animo, la imaginacion, la raz6n, etc. Esa reducci6n, segUn su 
principio general, es acertada en el sentido de que 10 sublime, 
segUn se expresa Kant, no est a contenido en ninguna COsa de la 
naturaleza, sino que se halla solamente en nuestro animo, par 
cuanto nosotros adquirimos conciencia de ser superiores a la 
naturaleza en nosotros y, con ello, tambien a la naturaleza fuera 
de nosotros. En este sentido opina Kant: «Lo propiamente subli· 
me no puede estar contenido en ninguna forma sensible, sino que 
se refiere solamente a ideas de la raz6n, las cuales, aunque no 
admiten ninguna representacion adecuada a ellas, precisamente 
por est a inadecuacion, que puede representarse de manera sensi· 
ble, se panen en movimiento y son evocadas en el animo.» (Criti. 
ca del juicio, 3a., ed., p. 77, parag. 23). La sublime en general es 
el intento de expresar 10 infinito, sin encontrar en el ambito feno-
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menico un objeto que se muestre pertinente para esta represen
taci6n. Lo infinito, porque es sacado del complejo general de 10 
objetivo y hecho interior para si como significaci6n invisible, sin 
forma, permanece inefable por su infinitud y elevado sobre toda 
expresi6n a traves de 10 finito. 

EI pr6ximo contenido que a1canza aqui la significaci6n es el 
de que ella, frente a la totalidad de las manifestaciones, es el 
uno substancial en si, que como pensamiento puro solo es para el 
pensamiento puro. Por ello, esta substancia cesa ahora de poder 
tener su configuraci6n en algo exterior, y en este sentido desapa
rece el caracter propiamente simb6lico. Pero si esto que es uno 
en si ha de ponerse ante la intuici6n, s610 es posible por el hecho 
de que, en cuanto substancia, sea entendida tambien como el poder 
creativo de todas las cosas, en las que, por tanto, tiene su revela. 
ci6n y aparici6n, por 10 cual adquiere una relaci6n positiva con 
elIas. Y a la vez su destinacion es que se exprese que la substancia 
se eleva sobre las manifestaciones particulares como tales, 10 
mismo que sobre su totalidad. Y asf en el desarrollo consecuente 
la relaci6n positiva se trueca en la relacion negativa de que la 
substancia es purificada de las manifestaciones como algo particu
lar que, por tanto, no es adecuado a ella y desaparece en ella. 

Este configurar, que a la vez es aniquilado a traves de 10 que 
interpreta, de modo que la interpretacion del contenido se mues
tra a la vez como un suprimir la interpretacion, es 10 sublime, que 
nosotros, a diferencia de Kant, no podemos situar en 10 mera
mente subjetivo del animo y de sus ideas de la raz6n, sino que 
10 queremos fundar en la substancia una y absoluta como el con
tenido que ha de representarse. 

La division de la forma artistica de 10 sublime puede deducirse 
asimismo de la indicada relaci6n doble de la substancia como sig
nificaci6n con el mundo de la aparici6n. 

Lo comun en esta relaci6n, que por una parte es positiva y 
por otra negativa, esta en que la substancia esta elevada sobre la 
aparici6n particular, en la que ha de llegar a representarse, aun
que solo puede expresarse por referencia a 10 aparente en gene
ral, pues ella, como substancia y esencia, en sf misma carece de 
forma y es inaccesible a la intuici6n concreta. 

Como primera forma de concepci6n positiva podemos conside
rar el arte panteista, tal como se da en parte en la India y, en 
parte, en la posterior libertad y mistica de los poetas mahome
tanos de Persia y, con una interioridad profundizada del pensa
miento y del arumo, tambien en el occidente cristiano. 

SegUn la determinaci6n general, en este estadio la substancia 
es intuida como inmanente en todos sus accidentes creados. Sin 
embargo, los accidentes no por eso son degradados a la condi
cion de meros servidores y mero adomo para la glorificacion del 
absoluto, sino que se conservan afirmativamente por la substancia 
que inhabita en ellos, por mas que en todo 10 particular s610 
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deba representarse y realzarse 10 uno y divino. Con ello el poeta, 
que ve y admira en todo a este uno y sumerge las cos as y a sf 
mismo en esta intuici6n, esta en condiciones de mantener una 
relaci6n positiva con la substancia, con la que 10 enlaza todo. 

El segundo encomio negativo del poder y la gloria del Dios 
uno aparece como autentico sublimidad en la poesia hebrea. Ella 
suprime la inmanencia positiva del absoluto en las manifestacio
nes creadas y erige la' substancia una para si como el senor del 
mundo, frente al cual se halla la totalidad de las criaturas, que, 
vistas en relaci6n con Dios, son puestas como 10 que es impo
tente en si y desaparece. Pero si el poder y la sabiduria del uno 
ha de representarse por medio de la finitud de las cosas natu
rales y de los destinos humanos, ahora ya no encontramos nin
guna desfiguraci6n a la manera india en 10 informe y desmedido, 
sino que 10 sublime de Dios es acercado a la intuici6n por el 
hecho de que cuanto existe, con todo su brillo, esplendor y 
gloria, es presentado como algo accidental a servicio de Dios, como 
una apariencia transitoria en comparaci6n con la esencia y fir
meza divinas. 

A. EL PANTEISMO DEL ARTE 

En nuestro tiempo con la palabra panteismo estamos expues
tos a las mas burdas tergiversaciones. Pues, por una parte, en 
sentido modemo «todo» significa: todas y cada una de las cosas 
en su singularidad concreta, por ejemplo, esta lata con todas sus 
propiedades, de tal color, asi de grande, con tal forma y peso, et
cetera; 0 bien, aquella cas a, mesa, silla, estufa, aquel libro, es
trato de nubes, etc. Algunos te610gos actuales dicen que la filo
sofia 10 convierte todo en Dios. Si «todo» significa 10 que acaba
mos de decir, esa acusaci6n contra la filosofia es enteramente fal
sa. Semejante idea de panteismo s610 puede surgir en cabezas 
locas, pero no se encuentra en ninguna religi6n, ni en los iroqueses 
y esquimales, ni tampoco en ninguna filosofia. En 10 que se llama 
panteismo, el termino todo no significa este 0 aquel ente particu
lar, sino mas bien el todo, es decir, la substancia una, que esta 
presente en 10 particular, pero abstrayendo de 10 singular y de 
su realidad empirica, de modo que 10 significado y resaltado es el 
alma general 0, expresado en forma mas popular, 10 verdadero 
y excelente, que tambien tiene una cierta presencia en esto par
ticular. 

Esa es la autentica significaci6n del panteismo y s610 bajo esta 
significaci6n hemos de hablar aqui de el. El panteismo radica 
sobre todo en Oriente, que vincula en lma unidad absoluta 10 divi
no y todas las cosas. Ahora bien, 10 divino, como unidad y todo, 
solo puede llegar a la conciencia por la desaparici6n de las sin-
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gularidades enumerables, en las que se considera como presente. 
Asi, pues, de un lado, 10 divino es representado aqui como inma
nente en los mas diversos objefos y, mas en concreto, como 10 
mas excelente y sobresaliente en las diversas existencias; pero, 
por otra parte, en tanto 10 uno es esto, 10 otro y 10 otro de nuevo, 
derramandose en todo, por ello mismo 10 particular y singular 
aparece como 10 que es suprimido y desaparece. Pues no puede 
decirse que cada particular sea el uno, sino que el uno es el 
conjunto de esas cosas particulares que para la intuicion se abren 
en la totalidad. Si, por ejemplo, el uno es la vida, tambien es a 
su vez la muerte, y con ello no solo la vida, de modo que, por 
tanto, la vida, el sol, el mar no constituyen 10 divino y uno como 
vida, mar, 0 sol. Pero aqui, a diferencia de la autentica subli
midad, 10 accidental no esta puesto todavia como negativo y como 
10 que esta a servicio de algo. Por el contrario, la substancia, pues
to que es el uno en todo 10 particular, en si se convierte en algo 
especial y accidental. Y, a la inversa, esto singular, puesto que 
tambien cambia, y puesto que la fantasia no limita la substancia 
a una determinada existencia, sino que va mas alla de toda 
determinacion, para pasar a otra y abandonarla, con ello se con
vierte a su vez en 10 accidental, sobre 10 cual se realza y queda 
elevada la substancia una. 

De ahi que semejante forma de intuici6n s610 pueda expresarse 
artisticamente a traves del arte poetico, y no mediante las artes 
plasticas. En efecto, estas s610 pueden poner ante los ojos como 
existente y permanente 10 determinado y singular, a 10 que debe 
renunciarse en aras de la substancia dada en tales existencias. 
Donde el panteismo es puro, no hay artes plasticas para su forma 
de representaci6n. 

1. La poesia india 

Como ejemplo de poesia panteista podemos aducir de nuevo 
la India, que junto con su fantasia, tambien desarroll6 brillante
mente este aspecto. 

Los indios, segUn veiamos, tienen por divinidad suprema la 
mas abstracta universalidad y unidad, que luego pasa a los dioses 
determinados, a Trimurti, Indra, etc., pero no retiene 10 determi· 
nado, sino que hace tambien que los dioses inferiores vuelvan a 
los superiores, 10 mismo que estos a Brahman. Ya en ello se 
muestra que esto universal constituye la base una de todo, que 
permanece igual a si misma. Es cierto que los indios en su poesia 
muestran una doble tendencia, la de exagerar la existencia sin
gular, para que esta en su condici6n sensible aparezca ya adecua
da ala significaci6n general, 0 bien, a la inversa, frente a la abs
tracci6n una, la de hacer desaparecer toda determinaci6n en for
ma enteramente negativa. Pero, por otra parte, tambien se da 
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~nt~e ellos la forma mas pura de representaci6n del pantefsmo 
mdlcad<;>, que resalta la inmanencia de 10 divino en 10 singular, 
en un smgular que esta dado para la intuici6n y a su vez desapa
rece. En esta forma de concepci6n podria parecemos que se en
cuentra de nuevo una semejanza con aquella unidad inmediata del 
pensamiento puro y de 10 sensible que descubriamos en los parsis. 
P,ero. entre los parsis 10 uno y mas sefialado, incluso tornado por 
SI mlsmo, es un elemento natural, la luz. Entre los indios en eam
bio, el uno, Brahman, es solamente el uno sin forma, 'que s610 
cuando se transforma en la multiplicidad infinita de las manifes
taciones mundanas da pie a la forma de representaci6n panteista. 

Asf, por ejemplo, leemos acerea de Krixna (Bhagawadgita, 
Lec. VII, ~. ~ ss.): «Tierra, agua y viento, aire y fuego, el espiritu, 
e1 entendimlento y el yo son los ocho trozos de mi fuerza esen
cial; pero conoce en mi un ser superior, que vivifica 10 terrestre 
y sustenta el mundo. En el tienen su origen todos los seres. Sabe, 
pues, que yo soy el origen de la totalidad entera del mundo y 
tambien su aniquilaci6n. Fuera de mi no hay nada superior, 
este todo esta ligado a mi como la serie de perlas al hilo, yo soy 
el gusto en 10 liquido, el brillo en el sol y en la luna, la palabra 
mistica en las sagradas escrituras, la virilidad en el var6n, el olor 
puro en la tierra, el resplandor en la llama, la vida en todos los 
seres, la contemplaci6n en los penitentes, la fuerza vital en 10 
vivo, la sabiduria en el sabio, el brillo en 10 que resplandeee. Las 
naturalezas que son verdaderamente, y las que son en apariencia 
y tenebrosas, proeeden de mi, no estoy yo en elIas, sino que elIas 
estan en mi. Por el engafio de estas tres propiedades se encuentra 
todo el mundo en el engafio y me deseonoce el que es inmutable. 
Pero tambien el engafio divino, la Maya, es mi engafio, dificil de 
superar; pero los que me siguen superan el engafio.» Aqui esta 
expresada de la manera mas sorprendente la mencionada unidad 
substancial, tanto por 10 que se refiere a la inmanencia en 10 dado, 
como en 10 relativo a rebasar 10 singular. 

De manera semejante, Krixna dice aeerea de sf que es 10 mas 
prominente en todas las existencias particulares (Leet. VII, 1. 21): 
«Entre las estrellas soy yo el sol resplandeciente, entre los signos 
lunares la luna, entre los libros sagrados el libro de los himnos, 
entre los sentidos el interior, Meru entre las eumbres de las mon
tafias, entre los animales el le6n, entre las letras la vocal A, entre 
las estaciones del ano la floreciente primavera», etc. 

Pero esta enumeraci6n de 10 mas selecto, asi como el mero 
cambio de las formas bajo las cuales ha de traerse a la intuici6n 
una sola y misma cosa, por mas que a primera vista despliegue 
una gran riqueza de la fantasia, sin embargo, por causa de esta 
igualdad del contenido, permanece muy mon6tona y en conjunto 
vacfa y fatigosa. 
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2. Poesia mahometana 

En segundo lugar, el panteismo oriental ha sido desarrollado 
de una manera subjetivamente mas libre en el mahometanismo 
por obra de los persas en particular. 

Aqui, sobre todo por parte del sujeto poetico, aparece una re
laci6n peculiar. 

a) En tanto el poeta quiere ver y ve 10 divino en todas las 
cosas, el entrega tambien su propia mismidad. Pero en su interior 
asf ampliado y liberado aprehende igualmente la inmanencia de 
10 divino, y de esa manera crece para el aquella intimidad alegre, 
aquella dicha libre, aquella felicidad voluptuosa que es propia 
del oriental. :£ste, desligandose de la propia particularidad, se 
hunde en 10 etemo y absoluto, y conoce y siente en todo la ima. 
gen y 1a presencia de 10 divino. Ese sentirse penetrado por 10 di. 
vino y esa embriaguez de vida feliz en Dios, roza la mistica. Me
rece encomio especial bajo este aspecto Dselad ed-Din Rumi 
acerca del cual Rlickkert nos ha proporcionado bellas prueba~ 
en 10 tocante a su admirable poder de expresi6n, que Ie permite 
juga: artist~ca y libremente con palabras y rimas, cosa por 10 
demas propIa de los persas. El amor a Dios, con el que el hom· 
bre identifica su mismidad a traves de una entrega sin limites 
y al que ve, como el uno, en todos los espacios del mundo re
firiendolo y reduciendolo todo a el, constituye aqui el p~to 
c~ntral, que se expande ampliamente en todos los aspectos y re
gIones. 

b) Si ademas, segUn aparecera inmediatamente, en la subli· 
midad autentica los mejores objetos y las mas grandiosas conti
guraciones se usan s610 como un mero adomo de Dios y sirven 
a la proc1amaci6n del esplendor y a la glorificaci6n del uno, por 
cuanto son puestos ante nuestros ojos para celebrarlo como Sefior 
de todas las criaturas, por el contrario, en el panteismo la in· 
manencia de 10 divino en los objetos eleva la existencia mundana, 
natural y humana misma a una gloria propia y aut6noma. La 
vida propia de 10 espiritual en los fen6menos naturales y en las 
relaciones humanas vivifica y espiritualiza estas manifestaciones 
en si mismas, fundando a la vez una relaci6n peculiar del senti· 
miento subjetivo y del alma del poeta con los objetos, que son 
el tema de su cantar. Lleno de este esplendor animado, el animo 
esta tranquilo en si, independiente, libre, aut6nomo, amplio y 
grande. Y en esta identidad afirmativa consigo se imagina y vive 
en igual unidad tranquila dentro del alma de las cosas, trenzan· 
dose con los objetos de la naturaleza y su esplendor, con la ama· 
da, con el regalar y, en general, con todo 10 que es digno de 
alabanza y amor, en una feliz y alegre intimidad. 

La intimidad occidental, romantica del animo, ciertamente 
muestra una compenetrad6n semejante, pero en conjunto, sobre 
todo en el norte, es mas infeliz, esc1ava y afiorante, 0 bien perma· 
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nece ,cer~ada en si. de manera mas subjetiva, con 10 cual se hace 
egocentnca y sentImental. Tal intimidad oprimida y turbada se 
expresa especialmente en las canciones populares de los pueblos 
barba~s. Por el contrario, la libre intimidad feliz es propia de 
los onentales, sobre todo de los persas mahometanos, que abier
tos y contentos entregan su mismidad entera tanto a Dios como 
a todo 10 digno de e~c,?mio. :: es que en esa entrega redben preci
samente la substancIahdad hbre. que saben conservar tambien en 
la relaci6n con el mundo circundante. As! vemos en el ardor de 
la pasion la felicidad expansiva y paresia del sentimiento a tra
ve~ de 1a cual, en medio de la riqueza inagotable de i~agenes 
bnll~n~es y suntuosas, sw:na el tono constante de alegria, belleza 
y felicIdad. Cuando el onental sufre y es infeliz 10 toma como 
inmu~able sen!encia ?el destino y permanece s~guro en si, sin 
opresIon, sentImentalIsmo, 0 enojosa turbaci6n. En las poesias 
de Hafiz encontramos abundantes quejas y lamentos sobre la 
amada, la entrega, etc., pero tambien en el dolor el permanece 
tan despreocupado como en la felicidad. As!, el dice una vez: 

Por gratitud, 
porque te iIumina 
la presencia del amigo, 
quema el cirio 
como en el dolor, 
y se feliz. 

El cirio ensefia a reir y llorar, rie con brillo alegre a traves de 
la llama! aunque se derrite a la vez en calidas lagrimas; en su que
marse dIfunde el alegre brillo. :£se es el caracter general de toda 
esta poesia. 

Por aducir algunas imagenes especiales, los persas se ocupan 
con frecuencia de flores y piedras preciosas, y sobre todo de la rosa 
y ~el ruisefior. Es particularmente usual en ellos presentar al rui
senor como esposo de la rosa. La vivificaci6n de la rosa por el 
amo~ del ruisefior aparece con frecuencia, por ejemplo, en Hafiz. 
El dIce: «jQ rosa, como gratitud por ser sultana de la belleza con· 
cede la gracia de no ser soberbia frente al amor del ruis~fior.» 
El mismo habla del ruisefior de su propio animo. En cambio, si 
en nuestras poes!as hablamos de rosas, ruisefiores, vino, esto suce· 
de en un sentido totalmente diferente y prosaico; a nosotros la rosa 
nos sirve como adomo: «coronado de rosas», etc., 0 bien oimos al 
ruisefior y 10 imitamos, bebemos el vino y 10 llamamos remedio de 
penas. Entre los persas, por el contrario, la rosa no es una imagen 
o mero adorno, no es un simbolo, sino que ella misma aparece al 
poe~~ como animada, como esposa amante, y el profundida con su 
espIntu en el alma de la rosa. 

El mismo caracter de un esplendoroso panteismo muestran to
d8vla las poesias persas mas modernas. Por ejemplo, el sefior Von 



Hammer' hace referencia a una poesla que entre otros regalos del 
Sha fue enviada el ano 1819 al emperador Francisco. Esta contiene 
en 33.000 disticos las acciones del Sha, que dio su propio nombre 
al poeta de la corte. 

c) Tambien Goethe, frente a sus sombrias poesias de juventud 
y a su sentimiento concentrado, en edad tardia se posesion6 de 
este contento despreocupado y, todavfa siendo anciano, penetrado 
por el aliento oriental, en el ardor poetico de la sangre se pas6 
Ileno de felicidad sin medida a esta libertad del sentimiento, que 
incluso en la poIemica no pierde la mas bella despreocupaci6n. Los 
cantos de su Divdn ni son juegos, ni maneras sociales insignifican
tes, sino que han nacido de un sentimiento libre y entregado. En 
su canto a Suleika 5 se expresa asf: 

Potente oleaje 
me arroj6 a la desierta 
playa de la vida 
las perlas poeticas 
de su pasi6n. 
Leidas delicadamente, 
con dedos afilados, 
entregadas en brillante 
alhaja de oro, 
ella las toma. 
Dice e} a la amada, 
ponlas en tu cuello, 
en tus pechos, 
las gotas de la lluvia de Ahl, 
maduradas en humildes conchas. 

Para tales poesfas se requeria un sentido sumamente amplio, 
seguro de sf mismo en todas las tormentas, de una profundidad 
y juventud de ammo y 

De un mundo de 
impulso vital, 
que en la plenitud 
de su afan, 
presentia ya 
el canto amoroso de Bulbul, 
que enardece el alma.' 

4. Joseph VON HAMMER (PurgstaIl, 1774-1856), orientalista. 
5. Libro Suleika, «Las bellamente escritas ...•• 
6. Libro de Timur, «A Suleilta., 

3. Mistica cristiana 

La unidad panteista en relaci6n can el sujeto, que se siente en 
unidad con Dios y como presencia de Dios en la conciencia sub
jetiva, da por resultado 1a mistica tal como en forma subjetiva 
ha lleg~do a formarse tambien en el cristianismo. A guisa de ejem
pia qUlero mencionar solamente a Angelus Silesius, que con la 
mayor audacia y profundidad de intuici6n y sentimiento expres6 
la e~iste~cia. substanci~l de Dios en las casas y la uni6n de la 
propla mlsmldad con DlOS y de Dios con la subjetividad humana 
con admirable fuerza mlstica en su manera de representaci6n. EI 
autent~co panteisD?-0 o~~ntal, par el cont~ario, resalta mas y mas 
excluslvamente la lDtulc16n de la substancla una en todas las mani
festaciones y la entrega del sujeto, que de esa manera alcanza la 
maxima ampliaci6n de la conciencia, asi como, por la liberaci6n 
total de 10 finito, la felicidad de abrirse a todo 10 glorioso y 
mejor. 

B. EL ARTE DE W SUBLIME 

La substancia una, que es aprehendida como la autentica signi
ficaci6n del universo entero, s610 esta puesta verdaderamente como 
substancia si, arrancandose de su presencia y realidad en el cam
bio de las manifestaciones, se retira hacia si COmo pura interiori
dad y poder substancial, independizdndose asi frente a la finitud. 
Par primera vez mediante esta intuici6n de la esencia de Dios 
como 10 totalmente espiritual y carente de imagenes, Irente a 
10 mundano y natural 10 espiritual sale a flote enteramente de 10 
sensible y natural y se desliga de la existencia en 10 finito. Pero, 
a la inversa, la substancia absoluta permanece en relacion con el 
mundo aparente, a partir del cual se ha reflejado en Sl misma. 

Esta relaci6n recibe ahora el aspecto negativo, indica do antes 
de que el ambito entero del mundo, a pesar de 1a plenitud, fuer~ 
za y gloria de sus manifestaciones, en relaci6n con la substancia 
esta puesto de manera explicita como 10 meramente negativo 
creado por Dios, sometido a su poder y puesto a su servicio. Ei 
mun?o ~s considerado, pues, como una revelaci6n de Dios, que 
en SI mlsmo es la bondad de conceder la gracia de ser para si y 
la subsistencia a 10 creado, que en sf no tiene ningun derecho de 
ser y de referirse a sf mismo. Pero la substancia de 10 finito ca
rece de substancia, y la criatura, puesta frente aDios, es 10 que 
desaparece y 10 impotente, de modo que en la bondad del crea
dor se manifiesta a la vez su justicia, que en 10 negativo en sf 
hace que tambien aparezca realmente la impotencia de 10 mismo 
y, con ello, la substancia como 10 unico poderoso. Esta relaci6n, 
dando vigencia 411 arte como relaci6n fundamental de su conte-
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nido y fonna, origina la fonna artistica de 10 autenticamentc 
sublime. Sin duda, la belleza del ideal y la sublimidad han de 
distinguirse. Pues en el ideal interior penetra la realidad exte
rior, cuyo interior es de tal manera que ambos aspectos apare
cen como adecuados entre sf y, por tanto, como compenetrados 
reciprocamente. En 10 sublime, por el contrario, Ia existencia ex
terior, en Ia que Ia substancia llega a la dimension intuitiva, queda 
degradada frente a Ia substancia. Y esta degradacion, este servicio, 
es la (mica manera por Ia que el Dios uno, carente de forma para 
sl y no expresable segUn su esencia positiva a traves de nada 
mundano y finito, llegue a hacerse intuitivo por mediacion del arte. 
Lo sublime presupone la significacion en fonna de una autono
mia, frente a Ia cual 10 exterior debe aparecer como meramente 
sometido, por cuanto 10 interior no aparece alIi, sino que va mas 
alla de ello, de modo que solo se representa este rebasar e ir 
mas Iejos. 

En el simbolo el asunto principal era Ia forma. Ella debia 
tener una significacion, pero sin estar en condiciones de expre
sarla perfectamente. A este simbolo y a su contenido falto de 
claridad se contrapone ahora Ia significaciOn como tal y su com
prension clara. Y Ia obra de arte se hace ahora Ia efusion de Ia 
esencia pura como Ia significacion de todas las cos as, pero de 
una esencia que pone Ia inadecuacion, en si dada ya en el simbolo, 
entre Ia fonna y Ia significacion como la significaciOn de Dios 
mismo que en 10 mundano se eleva sobre todo 10 mundano y 
que, por eso, es sublime en la obra de arte, la cual no ha de ex
presar sino esta significacion clara en y para sf. En consecuencia, 
si ya el arte simbolico en general puede llamarse el arte sagrado, 
en tanto toma 10 divino como contenido de sus producciones, el 
arte de 10 sublime debe llamarse el arte sagrado como tal, el ex
clusivamente sagrado, porque da la gloria solo aDios. 

En conjunto, el contenido segnn su significacion fundamental es 
mas limitado todavia que en el simbolo autentico, el cual se 
queda en la aspiracion a 10 espiritual y despliega por extenso la 
transfonnacion de 10 espiritual en configuraciones naturales y de 
10 natural en resonancias del espfritu en medio de sus relaciones 
redprocas. 

Encontramos ese tipo de sublime en sus primeras detennina
ciones originarias sobre todo en Ia intuicion judia y en su poesia 
sagrada. En efecto, aqui, donde es imposible esbozar una imagen 
de Dios de alguna manera suficiente, no pueden aparecer las artes 
plasticas, sino solamente la poesia de Ia representacion, que se 
exterioriza a traves de Ia palabra. 

En Ia consideracion mas detallada de este estadio, pueden re
saltarse los siguientes puntos de vista generales. 
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1. Dios como creador y senor del mundo 

Esta poesia, cuyo contenido general es Dios como Senor del 
mundo que Ie sirve, no ha hecho que el tomara cuerpo en 10 exte
rior, sino que se ha retirado de la existencia mundana para refu
giarse en Ia unidad solitaria. Par eso, aquello que en el simbolo 
autentico estaba ligado todavia en la unidad, se dispersa aqui en 
los aspectos del abstracto ser para si de Dios y de Ia existencia 
concreta del mundo. 

a) Dios mismo, como este puro ser para si de Ia substancia 
una, en sf carece de forma y, tornado bajo tal abstraccion, no 
puede acercarse a Ia intuicion. Por eso, 10 que Ia fantasia puede 
aprehender en este estadio no es el contenido divino segun su esen
cia pura, pues este prohibe ser representado por el arte en una 
forma adecuada a el. Por eso, el tmico contenido que queda es Ia 
relaci6n de Dios con el mundo creado por el. 

b) Dios es el creador del universo. Esto es Ia expresion mas 
pura de la sublime mismo. Por primera vez ahora desaparecen las 
representaciones del engendrar y del mero brotar natural de las 
cos as a partir de Dios, para dejar paso a Ia idea de Ia creaci6n 
por poder y actividad espiritual. «Dios dijo: iHagase Ia luz! Y la 
Iuz fue hecha.» Ya Longino aduce esta frase biblica como un 
ejemplo contundente de 10 sublime. EI Senor, la substancia una, 
ciertamente pasa a la manifestacion, pero Ia forma de producci6n 
es Ia manifestacion mas pura, incorpOrea, eterea: Ia palabra, Ia 
exteriorizacion del pensamiento como el poder ideal, con cuyo 
mandato de existencia es puesto realmente 10 existente en muda 
obediencia. 

c) Sin embargo, Dios no pasa al mundo creado como a su pro
pia realidad, sino que pennanece retirado en si, sin que este 
estar enfrente funde un dualismo ngido. Pues 10 producido es 
su obra, que no tiene ninguna autonomia frente a eI, sino que esta 
ahi solamente como prueba de su sabiduna, bondad y justicia. 
EI Uno es el Senor de todo, y en las cosas naturales no tiene su 
presencia, sino soIamente accidentes impotentes, que solo pueden 
dar apariencia, pero no aparicion, a Ia esencia que hay en ellos. 
Esto constituye la sublimidad por parte de Dios. 

2. El mundo finito desdivinizado 

En tanto de esta manera el Dios uno es separado de las mani
festaciones concretas del mundo y fijado para si, pero, por otra 
parte, 10 exterior de 10 existente es determinado y rebajado 
como 10 finito, ahora tanto Ia existencia natural como Ia humana 
reciben Ia nueva posicion de ser una representacion de 10 divino, 
tan solo por el hecho de que en ellas aparece Ia finitud en si 
misma. 
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a) De ahi que por primera vez ahora la naturaleza y la figu
ra humana esten am ante nosotros en manera desdivinizada y 
prosaica. Los griegos narran que, cuando en la expedicion de los 
argonautas, los heroes cruzaron con su nave el estrecho del He
lesponto, las rocas, las cuales hasta ese momento se habian abierto 
y cerrado a manera de tijeras con su correspondiente retumbar, 
de pronto quedaron radicadas para siempre en el suelo. De ma
nera semejante aqui, en la poesia sagrada de 10 sublime, frente 
a la esencia infinita, se produce la fijacion de 10 finito en su de
terminacion racional, mientras que en la intuicion simbolica nada 
recibe su recta posicion, pues alIi tanto se trueca 10 finito en 10 
divino, como esto sale de si para pasar a la existencia finita. Por 
ejemplo, si de las antiguas poesias indias pasamos al Antiguo Tes
tamento, de pronto nos encontramos en un suelo totalmente dis
tinto, el cual nos permite sentimos en casa, por mas que las cir
cunstancias, los hechos, las acciones y los caracteres que alIi apa
recen sean muy distantes de la situacion actual. De un mundo 
de torbellino y confusion, pasamos a tener ante nosotros rela
ciones y figuras que parecen totalmente naturales, y cuyos carac
teres patriarcales firmes son cercanos a nosotros como perfecta
mente comprensibles en su determinacion y verdad. 

b) Para esta intuicion, que es capaz de captar el curso natu
ral de las cosas y da vigencia a las leyes de la naturaleza, tambien 
el milagro recibe por primera vez su posicion. En la India todo 
son milagros y, por eso, nada resulta admirable. En un suelo 
donde el nexo comprensible es interrumpido constantemente, 
donde todo esta desgarrado y desplazado de su lugar, no puede 
presentarse ningUn milagro. Pues 10 prodigioso presupone la se
cuencia comprensible, asi como la clara conciencia usual, que solo 
llama milagro a una interrupcion de ese nexo usual por obra de 
un poder superior. Pero tales milagros no son, sin embargo, una 
autentica expresion especifica de 10 sublime, pues tanto el curso 
normal de los fenomenos naturales como dicha interrupcion estan 
producidos por la voluntad de Dios y la obediencia de la natu
raleza. 

c) Por el contrario, hemos de buscar la autentica sublimidad 
en el hecho de que la totalidad del mundo creado aparece como 
finito, limitado, como un mundo que no se sustenta ni soporta 
a si mismo, y que, por ello, solo puede considerarse como una 
obra accesoria que glorifica y alaba aDios. 

3. El individuo humano 

Este reconocimiento de la nulidad de las cosas y la elevacion 
y alabanza de Dios, es aquello en 10 que, dentro del estadio co
mentado, el individuo itum(1t1o ~ncuentra Su honor, consuelo y 
satisfaccion. 
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a) En este sentido los Salmos nos ofrecen ejemplos clasicos 
de autentica sublimidad, puestos ante todos los tiempos como 
un modelo en el que, 10 que el hombre tiene ante sf en su re
presentacion religiosa de Dios,esta expresado brillantemente con 
la mas vigorosa elevacion del alma. Nada en el mundo puede alzar 
pretension de autonomia, pues todo es y subsiste solamente por 
el poder de Dios, y no esta ahf sino para alabanza de este poder, 
asi como para expresar la propia nulidad carente de substancia. 
De am que, si en la fantasia de la substancialidad y de su pan
teismo encontrabamos una ampliaci6n infinita, aqui hemos de 
admirar la fuerza de la elevaci6n del animo, que 10 abandona 
todo para anunciar el poder de Dios. Bajo este aspecto, espe
cialmente el Salmo 104 tiene un poder grandioso. eLuz es el ves
tido que tu llevas puesto; 10 extiendes des de el ciel0 como un 
tapiz», etc. Luz, cielo, nubes, las alas del viento no son aqui nada 
en y para sf, sino solamente un vestido externo, un carro 0 un 
mensajero para el servicio de Dios. Se ensalza ademas la sabidu
ria de Dios, que 10 ha ordenado todo: las fuentes que manan del 
fondo de la tierra, el agua que corre entre las montafias, donde 
los pajaros del cielo anidan y cantan entre las ramas; la hierba, 
e1 vino, que alegra el corazon del hombre, y los cedros del Liliano, 
que ha plantado el Sefior; el mar, donde pululan peces sin nUmero 
y hay ballenas, que ha hecho el Sefior para que jueguen en su 
interior. Y 10 que Dios ha hecho, 10 conserva tambien. Pero, esi 
escondes tu faz, palidecen, si retiras su aliento, perecen y se con
vierten de nuevo en polvo». La nulidad del hombre esta expresada 
mas expIicitamente en el Salmo 90, una oracion de Moises, del 
varon de Dios. Allf leemos, por ejemplo: cLos dejas pasar como 
un torrente, y son como un suefio, como hierba, que pronto se 
marchita, y al atardecer es cortada y se seca. Tu ira hace que 
perezcamos asi, por tu colera desaparecemos repentinamente.» 

b) A la sublimidad va unido, pues, por parte del hombre el 
sentimiento de la propia finitud y de la insuperable distancia 
de Dios. 

a) Por tanto, la idea de la inmortalidad no se presenta ori
ginariamente en esta esfera, pues esta representacion contiene el 
presupuesto de que la mismidad individual, el alma, el espiritu hu
mano, es algo en y para si. En 10 sublime solamente el Uno es 
imperecedero y, frente a el, todo 10 demas es visto en su nacer 
y perecer, pero no como libre e infinito en si. 

P) Con ello el hombre se conoce ademas en su indignidad fren
te aDios. Su elevacion acontece en el temor del Sefior, en el 
temblor ante su ira. Y de manera profunda y sobrecogedora en
contramos descrito el dolor por la nulidad, 10 mismo que el cla
mor del alma a Dios en la queja, en el sufrimiento, en los lamentos 
desde la profundidad del pecho. 

y) En cambio, si el individuo se afirma en su finitud frente 
aDios, esa finitud querida e intencionada sc conviert~ en el mal, 
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que como maldad y pecado s610 pertenece a 10 natural y hu
mano. Por el contrario, en la substancia una e indiferenciada no 
tiene cabida el mal, como tampoco la tiene el dolor y 10 negativo 
en general. 

c) Tercero, dentro de esta nulidad el hombre a1canza, sin em
bargo, una posici6n mas libre y aut6noma. Pues de un lado 
dada la quietud y firmeza substancial de Dios en l~ relativo a s~ 
voluntad y sus mandamientos, surge para el hombre la ley. Y, por 
otro lado, en la elevaci6n radica a la vez la completa y clara 
distincion de 10 divino y 10 humano, de 10 finito y 10 absoluto 
y con ello el juicio sobre 10 bueno y 10 malo, y la decisi6n po; 
10 uno 0 10 otro se desplaza al sujeto mismo. Por tanto, la rela
ci6n con el absoluto y la adecuaci6n 0 inadecuaci6n del hombre 
con el mismo, tiene tambien un aspecto que corresponde al indi~ 
viduo y a su propio comportamiento y acci6n. Y, asf, en su bien 
obrar y el seguimiento de la ley, el hombre halla una relaci6n 
afirmativa con Dios y, en general, debe poner en conexi6n con su 
obediencia interna 0 con su contradicci6n a la ley el estado exte
rior, positivo 0 negativo, de su existencia (la prosperidad, el dis
frute, la satisfacci6n 0 el dolor, la infelicidad, la opresion), tenien
do ~ue aceptarlo como beneficio y premio, 0 como prueba y 
castIgo. 

33, 

Capitulo tercero: 
Simbolismo consciente 

de la forma comparativa del arte 

Lo que se ha presentado en escena mediante 10 sublime, a di
ferencia del autentico simbolismo inconsciente, consiste, por una 
parte, en la separacion de la significaci6n sabida par~ sf segUn 
su intimidad y la aparici6n concreta, separada de aquelIa, y, por 
otra parte, en la no correspondencia de ambas, resaltada mas 0 
menos directa 0 indirectamente. En esa falta de corresponden
cia, la significaci6n como 10 general r~basa la rea~idad y s~ di
mensi6n particular. Pero en la fantasIa del panteismo, al Igu~l 
que en 10 sublime el contenido autentico, a saber, la substancIa 
g.:!neral de todas l~s cosas, .no se.podfa hacer int~tivo por sf mis
mo sin relaci6n con la eXlstencia creada que, sm embargo, por 
esencia es inadecuada a la substancia. 

No obstante, esta relaci6n pertenecia a la substancia misma, 
que en la negatividad de sus accidentes daba la prueba de su 
sabiduria, bondad, poder y justicia. En consecu~ncia, por l~ m~nos 
en terminos generales, tambien aqui la relacI~n entre, sigrufica: 
ci6n y forma es de tipo mas esencial y necesano todavia. De ahl 
que los dos aspectos enlazados todavia no se hayan hecho el uno 
para el otro externos en el sentido autentico de la pala~ra. P~ro 
esa exterioridad, puesto que en si esta dada en 10 slIDb6hco, 
tiene que ser puesta tambien, y asi aparece en las for;mas 9-ue 
hemos de considerar en el Ultimo capitulo del arte sImb6hco. 
Podemos denominarla el simbolismo consciente y mas en concre
to la forma comparativa del arte. 

Por simbolismo consciente hay que entender el hecho de que 
la significaci6n no s610 es sabida para sf, sino que ademas esta 
puesta explicitamente como distinta de la manera en que ella es 
representada. Por ello la significaci6n, expresada de tal m~e.ra 
para si no aparece esencialmente en la forma y como la SignIfi
caci6n de la forma que se Ie da de esa manera, al igual qu~ en 10 
sublime. Pero, a diferencia del estadio anterior, la r.elacion de 
ambas vertientes entre si ya no permanece un refenr fundado 
simplemente en la significaci6n misma, sino que pasa a. se! .una 
conjuncion mas 0 menos casual. Esta es ~b!a de la subl~tlvldo:d 
del poeta, de la profundizaci6n de su. espmtu en una eXlstenCIa 
exterior de sus chistes, de su invencI6n en general. A este res
pecto, ei poeta ora puede. p~ir ~as de.~ aparici6n sensible y 
conferirle una anciloga significaCl6n ~spmtua1, ora puede. tomar 
su punto de partida de la representac~6n real, 0 solo relatIvamen
te interior, para darle cuerpo en una Imagen, 0 para poner en re-
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laci6';l ~ imagen con otra que comprende en sf las mismas de
termmaCIOnes. 

Por ello, este tipo de enlace se distingue del simbolismo in
consciente, todavfa ing~n~o, por el hecho de que ahora el sujeto 
conoc~ tanto la ese~cla mtema de sus significaciones tomadas 
en cahda~ de contemdo, como la naturaleza de las manifestacio
nes extenores, que el usa comparativamente para alcanzar una 
intuic~6n mas concreta~ y asf une ambos aspectos por la intenci6n 
consC!ente de la semeJanza encontrada. Y la diferencia entre el 
estadlo actual y ~l de 10 sublime ha de buscarse en que, por una 
parte, la separacl6n y la conjunci6n de la significaci6n y de su 
forma concreta ciertamente es resaltada de manera expIicita -en 
mayor 0 menor grado- en la obra de arte misma, pero, por otra 
parte, .desaparece por completo la relaci6n sublime. Pues como 
con.temdo ya t;l0 se to~a ~1 absoluto mismo, sino alguna signifi
c!lc16n determmada y bmltada. Y dentro de la separaci6n inten
c~onada entre ~a significaci6n y su imagen, se establece una rela
cI6n que, medIante una comparaci6n consciente hace 10 mismo 
que el simbolismo inconsciente pretendia a su ~anera. 

Como contenido a manera de significaci6n ya no puede enten
derse el absoluto, el Senor uno, pues por la mera separaci6n en
tre existencia concreta y concepto, y por la yuxtaposician de 
ambos para la conciencia artistica, aunque s6lo sea comparativa
II?-ente, queda puesta a la vez la finitud, en tanto dicha concien
CIa aprehende esta forma como la Ultima y autentica. En la poesfa 
sagrada, por el contrario, Dios es 10 unico significativo en todas 
las co~as, '!ue. fren~e a el se muestran como caducas y nulas. 
~ero SI la significacI6n ha de poder encontrar su imagen y seme
Janza en 10 que es limitado y finito en sf mismo ella misma tiene 
que ser de tipo li",:itado. Y tiene que serIo tanto'mas por el hecho 
de 9-ue, en el estadio que ahora nos ocupa, precisamente la imagen 
-:-sm duda extema segUn su contenido y elegida por el poeta en 
virtud de una mera arbitrariedad- es considerada como adecuada 
en un se~tido relativo por raz6n de las semejanzas que tiene con 
el c<;>ntemdo. Por eso, en la forma comparativa del arte, de 10 
sublIme s610 queda el rasgo de que cada imagen, en lugar de 
~eI?resentar la cosa y la significaci6n segnn su realidad adecuada, 
umcamente ha de ofrecer una imagen y semejanza de las mismas. 

Con ello, esta clase de simbolismo como tipo fundamental de 
obras enteras de arte permanece un genero subordinado. Pues 
la forma consiste solamente en la descripci6n de una cosa 0 
~e ~ suceso sensible dado inmediatamente, del cual ha de dis
tmgwrse en modo expIicito la significaci6n. Pero en obras de 
arte que estan formadas de una materia y en su configuraci6n 
s~>n ~ t~o no escindido, semejante comparar s610 puede adqui
nr ~gencia de manera secundaria, como adomo y obra accesoria, 
segun sucede, por ejemplo, en los autenticos productos del arte 
clasico y romantico. 

334 

Podriamos considerar todo este estadio como unificaci6n de 
los dos anteriores, por cuanto el comprende tanto la separaci6n 
entre significaci6n y realidad exterior, la cual estaba de base en 10 
sublime, como la referencia de una manifestaci6n concreta a 
una analoga significaci6n general, cosa que, segUn vefamos, apa
recia en el autentico sfmbolo. Sin embargo, esta unificaci6n no 
es una especie de forma superior de arte, sino, mas bien, una 
concepci6n ciertamente clara, pero trivial, que, siendo limitada 
en su contenido y mas 0 menos prosaica en su forma, fluye hacia 
la conciencia cotidiana tanto desde la misteriosa profundidad 
fermentadora del autentico sfmbolo, como desde la cumbre de 10 
sublime. 

Por 10 que se refiere ahora a la divisi6n mas concreta de esta 
esfera, es cierto que en el distinguir comparativo que nos ocupa, 
e1 cual presupone la significaci6n para sf y, por contraposici6n a 
la misma refiere a ella una forma sensible 0 imaginativa, encon
tramos casi siempre la relaci6n de que la significaci6n se toma 
como asunto principal y la configuraci6n como mero vestido ex
terior. Pero a la vez se presenta la diferencia ulterior de que 
ora se pone primeramente un aspecto ora el otro, y asi se parte 
del puesto en primer lugar. De esa manera, 0 bien se encuentra 
ahi la configuraci6n como un dato 0 aparici6n para si en su 
condici6n exterior, inmediata y natural, y se muestra una signi
ficaci6n general de la misma, 0 bien se aduce la significaci6n para 
si, y se Ie busca una configuraci6n exterior del tipo que sea. 

Bajo este aspecto podemos distinguir dos estadios principales. 
A. En el primer caso la aparici6n concreta, bien se tome de 

la naturaleza, bien de los hechos y acciones humanos, constituye, 
por una parte, el punto de partida y, por otra, 10 importante y 
esencial para la representaci6n. Cierto que ella es aducida sola
mente por mor de la significaci6n general que contiene e insinua, 
y es desarrollada s610 en la medida que 10 exige el fin de hacer 
intuitiva esa significaci6n en un estado 0 suceso particular de 
tipo anal6gico. Pero la comparaci6n entre la significaci6n general 
y el caso particular como actividad subjetiva todavfa no ha sido 
resaltada explicitamente, y la representaci6n entera no quiere set" 
un mero remilgo en una obra que se mantiene aut6noma sin ese 
adorno, sino que se presenta con la pretensi6n de ofrecer un todo 
por sf misma. Las clases que se incluyen aqui son la fabula, la 
parabola, el ap610go, el refran y las metamorfosis. 

B. Por el contrario, en el segundo estadio la significqci6n es 
10 primero que se halla ante la conciencia, y la concreta encarna
ci6n imaginativa de la misma se comporta como 10 meramente 
marginal y accesorio, que no tiene ninguna autonomia para sf 
mismo, sino que aparece como 10 enteramente sometido a la signi
ficaci6n, de modo que ahora sale a una luz mas diMana la activi
dad subjetiva de la comparaci6n que busca precisamente esta ima
gen y ninguna otra. En su mayor parte, esta forma de represen-
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tacion no puede condu~ir a formas autonomas de arte, y por eso 
debe conformarse con mcorporar sus formas como 10 meramente 
accesorio a figuras artisticas de otro origen. Como dases princi. 
pales pueden enumerarse aqui el enigma, la alegoria la metMora 
la imagen y la semejanza. " 

C. Tercero, a manera de apendice podemos mencionar final. 
mente el poema did:ktico y la poesia descriptiva. Estas formas 
poeticas, por una parte, sacan fuera la naturaleza general de los 
objeto~ y captaJ? la concien~ia en su daridad racional. Y, por otra 
parte, mdependlZan para SI su forma concreta de aparicion, con 
10 cual se forma la separacion completa de aquello que solo en 
su union y autentica compenetracion permite que surjan verdade
ras obras de arte. 

La separacion de ambas dimensiones de la obra de arte lleva 
consigo que las diversas formas que encuentran su posicion en 
todo este circulo, pertenezcan casi en su totalidad tan solo al 
arte de la palabra, pues unicamente la poesia puede expresar 
tal independizacion en~re significacion y forma, mientras que la 
tarea de las artes phistIcas es manifestar su interior en la forma 
externa como tal. 

A. COMPARACIONES QUE COMIENZAN POR LO EXTERIOR 

Nos encontramos siempre perplejos ante las diversas dases 
de poesia que deben induirse en el primer estadio de la forma 
compa~ativa del arte, y no es pequeiia la fatiga cuando se trata 
de claslficarlas en determinados generos principales. Se trata de 
clase~ hfbridas subordinadas, que no acunan ningnn aspecto ne
cesariO del arte. En general, sucede con ello en 10 estetico como 
con ciertas dases de animales u otros datos de Ia naturaleza en 
las ciencias naturales. En ambos campos la dificultad esta en que 
es el concepto de Ia naturaleza y del arte mismo el que se divide 
y pone sus diferencias. Como diversificaciones del concepto, estas 
diferencias son tambien las verdaderamente adecuadas al con
cepto y, por ello, las que pueden comprenderse. En elIas no tienen 
cabida tales. estadios de transicion, pues estos son solamente 
formas deficlentes que se salen de un estadio principal, pero sin 
poder alcanzar el siguiente. Esto no es culpa del concepto; y si, 
e!l; lugar de los momentos conceptuales de la cosa misma, qui
!neramos convertir tales especies secundarias en fundamento de 
la division y dasificacion, entonces precisamente 10 inadecuado 
al concepto se consideraria como la forma adecuada de desarro
llo del mismo. Pero la verdadera divisi6n s610 puede salir del 
concepto verdadero, y las figuras hibridas s610 pueden hallar su 
puesto donde las formas autenticas, fijas para si mismas co
mienzan a disolverse y pasar a otras. De acuerdo con el c~rso 
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expositivo que seguimos, este es el caso aqui en relaci6n con la 
forma simb61ica del arte. 

Pero las dases insinuadas pertenecen al pre-arte de 10 sim· 
bolico porque en general son imperfectas y, con ello, son una 
mera busqueda del arte verdadero, la cual ciertamente tiene en 
sf los ingredientes de la forma autentica de configuraci6n, pero 
s610 los comprende en su finitud, separaci6n y mera relacion, de 
modo que permanece subordinada. Por tanto, si hablamos aqui 
de fabula, ap610go, parabola, etc., no hemos de tratar estas artes 
en tanto ellas pertenecen a la poesia como arte autentico, que se 
distingue de las artes plasticas 10 mismo que de la musica, sino 
solamente segUn el aspecto bajo el cual tienen una relaci6n con 
las formas generales del arte. Y su caracter especifico s610 puede 
explicarse por esta relacion, y no por el concepto de los generos 
autenticos del arte poetico, los cuales son la epica, la lirica y 
el drama. 

En la articulaci6n ulterior de estas c1ases procederemos de 
manera que tratemos primero de la fdbula, luego de la pardbola, 
seguidamente del ap6logo y del refrdn, para conduir con la consi· 
deraci6n de las metamorfosis. 

1. La fdbula 

Rasta ahora hemos hablado tan s610 del aspecto formal de la 
relaci6n entre una significaci6n explicita y su forma. Desde este 
momento hemos de indicar el contenido que se muestra adecua· 
do para esta forma de configuraci6n. 

Bajo el prisma de 10 sublime veiamos ya que en el estadio 
actual no se trata de hacer intuitivo 10 absoluto y uno en su poder 
indiviso a traves de la nulidad e insignificancia de las cosas crea· 
das, sino que nos hallamos en el estadio de la finitud de la con· 
ciencia y, con ello, tambien de la finitud del contenido. Si, por el 
contrario, nos dirigimos al simbolo autentico, del cual la forma 
comparativa del arte ha de asumir un aspecto, entonces el inte
rior, que se contrapone a 10 que hasta ese momenta era todavia 
forma inmediata, a 10 natural, es 10 espiritual, segUn veiamos ya 
al hablar del simbolismo egipcio. Ahora bien, en tanto 10 natural 
es dejado y representado como autcmomo, tambien 10 espiritual 
es algo determinado finitamente: el hombre y sus fines limitados. 
Y 10 natural recibe una referencia -si bien te6rica- a estos 
fines, una insinuaci6n y revelaci6n de los mismos para bien y uti. 
lidad del hombre. Los fen6menos de la naturaleza, las tormentas, 
el vuelo de las aves, la constituci6n de los intestinos, etc., SOn 
tornados ahora en un sentido totalmente distinto del que ternan 
en las intuiciones de los parsis, indios 0 egipcios, para los cuales 
10 divino esta unido todavia de tal manera con 10 natural, que el 
hombre en la naturaleza se mueve como entre un mundo de dio-
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~es, ~ su propia acci6n consiste en producir en esta la misma 
IdentIdad. C~)J~ ello, esa acci6n, en tanto es adecuada al ser natu. 
ral de 1.0 dlvmo, ~p~rece en sf misma como una revelaci6n y 
produ~16n de I? dlVlno en .el ~ombre. Pero cuando el hombre se 
ha ~etlrado· haCla sf y, p~eSl~tIendo su libertad, se ha cerrado en 
sf, ~l se hace. fin p~ra Sl mlsmo en su individualidad. J!I obra, 
act1;la y trabaJa segun. su propia voluntad, tiene una vida propia 
y Slente que la esenCla de los fines esta en el mismo y que 10 
natural gu~rda una relaci6n externa con ellos. Por es~ la natu. 
raleza se alsla ahora en torno al hombre y Ie sirve de modo que 
en 10 tocante ~ 10. divino, ya no se logra en ella ia intuici6n d~ 
I~ absoluto. Mas bIen, la naturaleza es considerada como un me
dio a traves del cual los dioses se dan a conocer en aras de sus 
fines, po~ cuanto revelan su voluntad al espiritu humano a traves 
del medlo ~e la natu~aleza, y hacen que el hombre explique esta 
voluntad mlsma. AqUl se presupone, pues, una identidad entre 10 
absoluto y 10 natural en la que el asunto principal son los fines 
human?s. Pero esta clase de simbolismo no pertenece todavia al 
~e, smo 9-}1e permanece religioso. Pues el vates emprende su 
mterpre!ac!on de los .sucesos naturales preferentemente para 
fines practlcos, sea en mteres de los individuos particulares por 
10 que re~pecta a planes particulares, sea en interes del pueblo 
entero ~aJo el aspecto de acciones comunes. La poesfa, por el 
co~trano, ~a ~e conocer y expresar tambien las situaciones y re
laclOnes practIcas en una forma general teoretica. 

Lo que ha ~e incluirse a<!-ui es un fen6meno natural, un inci. 
dente, que contIe,ne una relac16n especial, un transcurso que puede 
tom lrse ~?mo slmbolo de una significacion general en el circulo 
de la aC~lOn humana, de UJ?a ?octr!na moral, de un principio de 
prutlencla,. 0 sea, de una slgmficaclon que tiene como contenido 
una reflex16n sobre la manera como van 0 deberian ir las cosas 
en l?s asuntos humanos, e~ ?ecir, en los asuntos de la voluntad. 
AqUl ya no es la voluntad dlvma la que en su interioridad se revela 
al ~?mbre . a traves de sucesos naturales y de su interpretaci6n 
rellposa, smo un curso enteramente usual de los sucesos natu· 
rales, de cuya representacion aislada puede abstraerse en forma 
humanam~nte comprensible un principio moral, una admonici6n,' 
una doctn?a, ~r;t~ regia de prudencia, y que es aducido y presen
tado a la mtUlclon por mor de esa reflexi6n. 

Esta pos~cion concedemos aqui a las fabulas de Esopo. 
a) EfectIv.~men~e, la tdbula de Esopo en su forma originaria 

es una captaclOn aSl de una relacion 0 suceso natural entre cosas 
de la n.aturaleza en general, sobre todo entre animales, cuyas 
tendenclas proceden de las mismas necesidades vitales que mue
ven al hombre como ser vivo. Tal relacion 0 suceso captado en 
sus determ~naciones mas generales, es de tal indol; que puede 
darse tambl~n en e~ cfrculo de la vida humana y solo en virtud 
de esa relacl6n reclbe una significatividad para el hombre. 
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SegUn esto, la fabula de E.sopo es la representacion de algUn 
estado de la naturaleza inanimada y animada 0 de un suceso en 
el mundo animal. El relato en cuestion no ha sido inventado arbi· 
trariamente, sino que ha sido captado en su existencia real segUn 
una observacion fiel, y luego es narrado de tal manera que pueda 
sacarse de alIi una doctrina general en 10 relativo a la vida huma· 
na y mas en concreto al aspecto pnlctico de la misma, a 1a 
prudencia y moralidad de la accion. Por eso, la primera exigencia 
ha de buscarse en que el caso determinado que debe proporcionar 
la leccion moral no sea meramente inventado y, sobre todo, no 
sea descrito en forma contraria a la manera en que tales feno. 
menos existen rea1mente en la naturaleza. Mas concretamente, en 
segundo lugar, la narraci6n ha de contar el caso no presentandolo 
ya en su universalidad, sino segUn el tipo de todo acontecer en 
la realidad exterior, segful su singularidad concreta y como un 
suceso real. 

Tercero, esta forma originaria de la fabula Ie confiere final. 
mente su ingenuidad, pues el fin doctrinal y la indicaci6n de 
significaciones generales utiles aparece entonces tan solo como 
10 anadido posteriormente y no como 10 pretendido en su origen. 
Por eso las mas atractivas entre las fabulas atribuidas a Esopo 
seran aquellas que corresponden a la determinacion indicada, y 
que narran acciones, si se quiere utilizar este nombre, 0 rela· 
ciones y sucesos que en parte tienen como base el instinto de los 
animales, en parte expresan una relacion natural, y en parte 
pueden narrarse por si mismos, sin que hayan sido compuestos 
por una representacion arbitraria. A este respecto se echa de ver 
flicilmente que la «tabula docet» anadida a las fabulas de Esopo 
en su forma actual, 0 bien hace languida la representacion, 0 bien 
cas a como puno en ojo, de modo que con frecuencia podrian de
ducirse con mejor fundamento la doctrina opuesta 0 varias mora· 
lejas. 

Aduzcamos algunos ejemplos para esclarecer el concepto auten-
tico de las fabulas de Esopo. 

La encina y la cana son azotadas por el vendaval; la oscilante 
cana es doblada solamente, la resistente encina se rompe. :£ste 
es un suceso que se produce con frecuencia con ocasion de una 
tormenta fuerte. En sentido moral se trata de un hombre inflexible 
de alta posicion, el cual, a diferencia de otro inferior, que con 
docilidad sabe conservarse en puestos subordinados, fracasa por 
su pertinacia y obstinacion. Lo mismo sucede en la fabula de las 
golondrinas conservada por Fedro. Las golondrinas ven junto con 
otros pajaros como un campesino siembra semilla de lino, del 
eual se confeccionan tambien los hilos para la captura de paja
ros. Las cautas golondrinas vuelan lejos de alIi; los demas pajaros 
no 10 creen: se quedan despreocupados y al final son cogidos. 
Tambien aqui hay como base un fenomeno de la naturaleza. Es 
eonocido que las golondrinas en otono se desplazan hacia el sur 
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y, por eso, se han ausentado ya en la epoca de captura de paja
ros. Otro tanto puede decirse de la fabula del murcic.~lago, que 
es despreciado por el dia y por la noche, porque no pertenece' 
ni al dia ni a la noche. A prosaicos casos reales se les da una 
interpretaci6n mas general referida a 10 humano, 10 mismo q1lle 
todavia ahora personas piadosas saben sacar de todo 10 que 
sucede una aplicaci6n edificante. A este respecto no es necesario 
que el autentico fen6meno natural cada vez salte inmediatamente 
a la vista. Por ejempl0, en la fabula de la zorra y del cuervo el 
hecho real no puede conocerse a primera vista, aunque no falOO 
por completo la base natural, pues es Lipico de cuervos y cornejas' 
que comienzan a graznar cuando ven que se mueven ante ellas 
objetos extraDos, hombres y animales. Relaciones naturales pare
cidas estan como base en la fabula de la zarza, que arranca lana 
a los que pasan, 0 hiere a la zorra que busca apoyo en ella, 0 bien 
en la del campesino que calienta a una serpiente en su pecho, et
cetera. En otros casos se representan incidencias que por 10 de
mas pueden tener lugar entre animales. En la primera fabula de 
Esopo, por ejemplo, el hecho de que el aguila se come las crias 
de la zorra, pero en la carne de la victima robada se lleva un 
carb6n que prende fuego a su nido. Otras fabulas, finalmente, 
contienen antiguos rasgos mitol6gicos, asf la del ge6trupo, el 
aguila y Jupiter, donde aparece el hecho de la historia natural 
-no entremos en si es realmente cierto- consistente en que el 
aguila y los geotrupos ponen sus huevos en epocas diferentes, 
y a la vez se resalta aIlf una importancia tradicional del escara
bajo, la cual, sin embargo, aquf es llevada a 10 comico, cosa que 
Arist6fanes hizo mas todavfa. Sobre la cuestion de cuantas de 
estas fabulas proceden de Esopo mismo, puede responderse que 
es posible dudar de muchas de elIas, pues es conocido que hay 
pocas de las mencionadas en ultimo lugar, por ejemplo, la del 
ge6trupo y el aguila, acerca de las cuales sea consistente la de
mostracion de que son de Esopo 0 de que tienen antigtiedad sufi
ciente para poderse considerar como tales. 

De Esopo se cuenta que fue un esclavo malformado, jorobado. 
Su lugar de residencia se situ.a en Frigia, el pais donde se rea
liza la transicion de 10 inmediatamente simb6lico y de la vincu
lacion a 10 natural, de una parte, al estado en el que el hombre 
comienza a captar 10 espiritual y a sf mismo, por otra. Bajo 
este aspecto, es cierto que, a diferencia de los indios y egipcios, 
no ve 10 animal y natural como algo elevado y divino de por sf, 
sino que 10 considera con ojos prosaicos como algo cuyas rela
ciones s610 sirven para hacer presentes las acciones y omisiones 
humanas. No obstante, sus ocurrencias son solamente chistosas, 
sin energfa de espiritu 0 profundidad de inteligencia e intuicion 
substancial, sin poesfa y filosofia. Sus puntos de vista y doctrinas 
sin duda son ingeniosos y prudentes, pero no rebasan el plano 
de una sofisteria en pequeno, la cual, en lugar de crear figuras 
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libres desde un espfritu libre, se limita a sacar aspectos ulte
riormente aplieables de materias previamente haUadas, de deter
minados instintos y tendencias de los animales, de pequenas inci
dencias cotidianas. Y procede as! porque el no puede proclamar 
abiertamente sus doctrinas, sino que s610 puede darlas a entender 
en forma oculta, como en un enigma, que a la vez siempre esta 
resuelto. En el esclavo comienza la prosa, y asi todo este genero 
es prosaico. 

No obstante, esas invenciones antiguas han recorrido casi to
dos los pueblos y tiempos. Y por mas que cada nacion poseedora 
de fabulas en el tesoro de su literatura se gloria de tener varios 
poetas del genero comentado, sin embargo, sus poemas son ma
yormente reproducciones de dichas ocurrencias primeras, si bien 
traducidas al respectivo espiritu del tiempo. Y las invenciones 
que estos poetas de fabulas afiadieron al caudal heredado queda
ron muy por debajo de tales originales. 

b) Ahora bien, entre las fabulas de Esopo hay un conjunto de 
elIas que en su invenci6n y ejecucion permanecen muy pobres y, 
sobre todo, han sido ingeniadas solamente para un fin doctrinal, 
de modo que los animales 0 inc1uso los dioses son un mero reves
timiento. No obstante, esas fabulas estan lejos de infligir violencia 
a la naturaleza animal, contra 10 que sucede en los modernos. 
Asi, por ejemplo, en las fabulas de Pfeffel.' Una de ellas nos habla 
de un hamster que en otono recogi6 provisiones, medida que no 
tom6 otro, que luego se vio obligado a mendigar y pasar hambre. 
En otra fabula, Pfeffel nos cuenta que una zorra, un perro ras
trero y un lince, con sus talentos uniIaterales de la astucia, del 
oltato fino y de la vista aguda, comparecieron ante Jupiter para 
lograr una distribuci6n igual de sus dones naturales. Una vez 
que Jupiter accedi6 a la petici6n: «La zorra queda atontada, el 
perro rastrero no sirve para cazar y el linee sufre de cataratas.» 
La desidia del hamster, 0 el que esos tres animales caigan en la 
casualidad 0 en la naturaleza de la igualdad de tales propiedades, 
es contrario por completo a la naturaleza y, con ello, resulta lan
gido. De am que sean mejores que esas fabulas la de la hormiga 
y la cigarra, y a su vez mejor que esta la del ciervo con la mag
nifica cornamenta y las patas delgadas. 

De acuerdo con tales fabulas, nos hemos acostumbrado aver 
en la fabula en general la doetrina como 10 principal, de modo 
que el suceso narrado seria mero revestimiento y, por tanto, algo 
ideado al servicio de la doctrina. Pero tales revestimientos, sobre 
todo si la incidencia descrita no ha podido darse entre los anima
les en cuesti6n segUn su indole natural, son sumamente fiojos, 
son invenciones que quedan por debajo de 10 carente de significa
ci6n. Pues 10 ingenioso de una fabula consiste solamente en que, 
a 10 que ya existe y esta formado, ademas del sentido que tiene 
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inmediatamente, se Ie atribuye otro mas general. Por otra parte 
bajo eI presupuesto de que 1a esencia de Ia fabula consiste so~ 
mente en que son animales los que actuan y hablan en lusar 
del hombre, se ha preguntado: lEn que esta 10 atractivo de este 
cambio? No puede haber mucho de atractivo en revestir a UD 
hombre de animal, si ha de tratarse de algo mas 0 de otra cosa 
que de una comedia de monos 0 perros, donde, aparte de contem.
plar la habilidad del adiestramiento, 10 linico interesante es el 
contraste entre la naturaleza animal con su aspecto y la acci6n 
humana. Por eso, Breitinger I aduce 10 prodigioso como el aut6n
tieo aliciente. Pero en las fabulas originarias la aparici6n de ani
males que hablan no se presenta como algo inusitado y prodigio
so. Por ello, Lessing opina que la introduccion de animales concede 
una mayor ventaja para la inteligibilidad y brevedad de la expo. 
sicion, pues estamos familiarizados de antemano con las pro
piedades de los animales, con la astucia de la zorra, con Ia fuerza 
del leon, co~ la voracidad y violencia del lobo. Por eso, en lugar 
de las cuahdades abstractas: astuto, fuerte, aparece inmediata
mente ante Ia representacion una imagen determinada. Pero esta 
ventaja no cambia nada esencial en las relaciones triviales del 
mero revestimiento; y en conjunto resulta incluso contraproducen-
te presentarnos animales en lugar de hombres, pues entonces en la 
figura animal permanece siempre una mascara, que encubre tan-
to como esclarece la significacion en 10 relativo a su posibilidad <Ii 

de ~ompr~nsi6n. La mayor fabula de este tipo serfa entonces Iai' t, 

antlgua hlstoria del maese raposo, Ia cual, sin embargo, no es 
una fabula en sentido autentico. 

c) En un tercer nivel podemos incluir aqui todavia la siguien
te manera de tratar la fabula, aunque con ello comencemos ya 
a rebasar el circulo de la misma. 1.0 ingenioso de una fabula est' 
en encontrar entre los mUltiples fen6menos de la naturaleza casas 
aptos para confirmar reflexiones generales acerca de la accion y 
conducta del hombre, aunque sin sustraer 10 animal y natural a 
la manera tipica de su existencia. Pero, por 10 demas, la conjun-
cion y relacion entre la moral y el caso particular es asunto de 
mera arbitrariedad y de chiste subjetivo, por 10 cual en si es ma-
teria de broma. Y ese aspecto es el que aparece para si en este 
tercer nivel. La forma de la fabula se toma como broma. As{ 
Goethe compuso muchas poesias graciosas e ingeniosas. En una 
titulada «KUiffer» (ladrador) leemos, por ejemplo: 

Cabalgamos a tuertas y derechas 
a la caza de alegrias y negocios; 
luego retumban siempre ladridos, 
gamdos a pulmon Heno. 
As! el perro de nuestro corral 
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nos quiere siempre acompaiiar, 
y el fuerte eco de su gamdo 
demuestra solo que cabalgamos. 

Hemos de afiadir que las formas de la naturaleza utiIizadas 
se presentan seglin su caracter peculiar, como en las fabulas 
de Esopo, y en ~u comportamiento desarrollan estados, pasiones 
y rasgos de caracter del hombre, que tienen gran parecido con 
los de lo~ anim~les. De este tipo es el mencionado maese raposo, 
el cual tlene mas de cuento legendario que de fabula autentica. 
El contenido presenta un tiempo de desorden y falta de reglas, 
de maldad, debilidad, infamia, violencia y osadia, de incredulidad 
en 10 religioso, de un dominio y justicia solamente aparente en 10 
secular, de modo que vencen por doquier Ia astucia, Ia prudencia 
y el propio interes. Es la situaci6n de la Edad Media tal como 
se habia formado sobre todo en Alemania. Los poderos~s vasallos 
ciertamente muestran respeto ante el rey, pero en el fonda cada 
uno hace 10 que quiere, roba, asesina, oprime a los debiIes, engaiia 
aI rey, sabe granjearse el favor de la reina, de modo que el 
conjunto se mantiene simplemente. Este es el contenido humano 
que se expresa, no en una frase abstracta, sino en una totalidad 
de estados y caracteres, y que por su maldad se muestra entera
mente adecuado a 1a naturaleza animal, bajo cuya forma es desa
rrollado. Por eso nada tiene de extrafio el que 10 encontremos to
talmente introducido en 10 animal. Y a su vez el revestimiento 
tam poco aparece como un mero caso particular de tipo seme
jante, sino que es despojado de su singularidad y recibe una 
cierta universalidad, por 10 que se hace intuitiva para nosotros 
la siguiente realidad: Asi van las cosas en el mundo. 1.0 gracioso 
esta en este revestimiento mismo, cuya broma y diversi6n se halla 
mezclada con la amarga seriedad de la cosa, por cuanto en Ja 
maldad animal la villania humana es llevada a la intuici6n de la 
manera mas eertera. Y tambien en 10 meramente animal el reves
timiento de la fabula resaIta un conjunto de rasgos divertidos 
y de historias muy peculiares, de modo que, pese a toda la acer
bidad, tenemos ante nosotros una broma real y seria, no solo un 
ehiste malo y puramente buseado. 

2. Parabola, refran, ap61ogo 

a. La parabola 

La parabola tiene con la fabula e1 parecido general de que 
toma heehos del eirculo de 1a vida cotidiana, pero atribuyendoles 
una significaci6n mas alta y general, con el fin de que esta se 
haga comprensible e intuitiva a traves de tales hechos, que con
sider~dos por sf mjsmos sop un incidente cotidiano. 



Pero a la vez se distingue de la fabula porque busca estos he
chos, no en la naturaleza y en el mundo animal, sino en la accion 
humana, tal como la conoce cualquiera. ASI el caso singular, que 
por su particularidad aparece insignificante a primera vista, es 
ampUado a 1a condicion de un inten!s general por la alusi6n a 
una significacion superior. 

Con ello, por 10 que se refiere al contenido, pueden ampliar. 
se y profundizarse el alcance y 1a importancia de las significa. 
dones. Y a la vez, por 10 que se refiere a la forma, comienza a 
manifestarse en grado superior la subjetividad de la comparaci6n 
intencionada y la acentuacion de la doctrina general. 

Puede considerarse como una parabola, unida ademas a un fin 
practico, la manera en que Ciro (Herodoto, I, 126) se las compuso 
para inducir a los persas a la insurrecci6n. ~l escribe a los persas 
que, provistos de hoz, se dirijan a un determinado lugar. AlU 
el primer dia les impone la tarea de hacer cultivable con dW;C; 
trabajo un campo cubierto de espinos. Pero al otro dia, una vez 
que los persas se han descansado y bafiado, los conduce a una 
pradera y los regala con abundante came y vino. Terminada la 
comida, les pregunta que dia les ha sido mas agradable, el de 
ayer 0 el de hoy. Todos coinciden en responder que el de hoy, el 
cUal les ha traido solamente cosas buenas, mientras que el apenas 
terminado ha sido un dia de penalidades y esfuerzos. Entonces 
Ciro exc1ama: «Si me quereis seguir, se multiplicaran los dfas 
buenos, semejantes al de hoy; pero si no me quereis seguir, os es
peran innumerables trabajos semejantes a los de ayer.» 

Las parabolas del Evangelio son de tipo parecido, si bien en 
sus significaciones revisten un interes muy profundo y una am
plisima universaIidad. Por ejemplo, la parabola del sembrador es 
una narraci6n que de por sl tiene un contenido de poco alcance, 
y es importante solamente por la comparacion con el reino de 
los cielos. En estas parabolas la significacion es una doctrina reli
giosa, respecto de la cual los hechos humanos que la representan 
se comportan en cierto modo como en las fabulas de Esopo 10 
animal con 10 humano. Esto segundo constituye el sentido de 
10 primero. 

De igual amplitud de contenido es la conocida historia de 
Boccaccio que utiliza Lessing en el Nathan para su parabola de 
los tres anillos. Tambien aqui la narracion, tomada independiente
mente, es muy normal, pero es interpretada para esclarecer el 
mas amplio contenido, la diferencia y 1a autenticidad de las tres 
religiones, la judfa, la mahometana y la cristiana. Y, por recordar 
producciones modernas de este tipo, 10 mismo sucede en las pa
rabolas de Goethe. En «Katzenpastete» (empanada de gato), por 
ejemplo, un honrado cocinero quiere hacer tambien de cazador, 
pero mata un gato en lugar de una liebre. Sin embargo, 10 pre
senta a sus clientes condimentado con muchas especias artificia· 
les. Aunque el relato alude a Newton, heJDos de reconocer que l~ 
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ciencia fisica, fracasada seglin los matematicos, es algo superior 
a una empanada de gato que el cocinero en vano quiere hacer 
pasar por liebre. Estas parabolas de Goethe, 10 mismo que 10 que 
el compuso a manera de fabula, con frecuencia tienen un tono de 
broma, a traves del cual el poeta arranca del alma 10 enojoso 
de la vida. 

b. El refran 

EI refrtin representa un estadio medio de este circul0. En efec
to, los refranes, desarrollados, pueden transformarse ora en fa
bulas, ora en apologos. Toman un caso particular, sacado mayor
mente de la vida cotidiana de los hombres, que luego ha de 
interpretarse en un sentido general. Por ejemplo: «Una mana lava 
la otra»; «zapatero a tus zapatos»; «quien cava a otro una fosa, 
cae el mismo en ella»; «guisame una salchicha, yo te apagare la 
sed», etc. Se incluyen aquf tambien los aforismos, genero en el 
que de nuevo hemos de citar a Goethe, pues el ha compuesto mu
chos de gran encanto y profundidad. 

No se trata aquf de ninguna comparaci6n en forma tal que se 
separen y contrapongan la significacion general y la manifesta
cion concreta, sino que con esta queda expresada inmediatamente 
aquella. 

c. El ap6logo 

En tercer lugar, el apologo puede considerarse como una para
bola que no solo utiliza el caso particular a manera de semejanza 
para hacer intuitiva una significacion general, sino que en ese 
revestimiento mismo aduce y expresa la verdad general, por cuan
to esta esta contenida real mente en el caso particular, el cual, 
sin embargo, es narrado solamente como un ejemplo singular. 
Asi, «Dios y la bayadera» de Goethe merece llamarse un ap610go. 
Encontramos aquf la historia cristiana de la Magdalena penitente 
revestida de formas indias de representadon: la bayadera mues
tra la misma humildad, la misma fuerza de amor y fe, Dios la 
somete a prueba y ella la supera completamente, de modo que se 
llega a la exaltacion y reconciliacion. En el ap610go la narracion 
es conducida de manera que su desenlace da la doctrina misma, 
sin necesidad de la mera comparaci6n; aSl, por ejempl0, en el 
«Buscador de tesoros»: 

Trabajos del dia, huespedes de la noche, 
semanas amargas, alegres fiestas 
sea tu futura palabra magica. 



3. Las metamortosis 

Frente a la fabula, la parabola, el refran y el apologo, 10 ter
cero de 10 que hemos de hablar son las metamortosis. Estas son. 
ciertamente, de tipo simbolico-mitologico, pero a la vez contra
ponen de manera explicita 10 natural a 10 espiritual. Toman algo 
naturalmente dado, una roca, un animal, una flor, una fuente, y Ie 
confieren la significacion de ser una caida y un castigo de exis
tencias espirituales: por ejemplo, el ruisenor (filomela), las Pieri
des, Narciso, Aretusa, que, por un mal paso, una pasion, un 
crimen, caen en una culpa infinita 0 un dolor infinito, pierden la 
libertad de la vida espiritual y se convierten en una existencia 
puramente natural. 

Aquf, por tanto, de un lado 10 natural no solo es considerado 
en forma exterior y prosaica como mera montana, fuente, arbol, 
sino que ademas recibe un contenido que pertenece a una acci6n 
o hecho emanado del espiritu. La roca no solo es piedra, sino 
tambien Niobe que Bora a sus hijos. Y, por otra parte, esta accion 
humana es de algUn modo una culpa, y la transformacion en 
mero fen6meno natural ha de tomarse como una degradaci6n de 
10 espiritual. 

Por tanto, hemos de distinguir muy claramente entre estas 
transformaciones de individuos humanos y dioses en cosas natu· 
rales y el autentico simbolismo inconsciente. En Egipto, en parte 
se intuye inmediatamente 10 divino en la cerrada y misteriosa 
interioridad de la vida animal, y en parte el simbolismo autentico 
es una forma natural, que se une de manera inmediata con otra 
significacion parecida, aunque no ha de constituir su adecuada 
existencia real, pues el simbolismo inconsciente es un intuir que 
todavia no esta liberado para 10 espiritual segUn la forma y el 
contenido. Las metamorfosis, en cambio, establecen la distincio,. 
esencial entre 10 natural y 10 espiritual, y bajo este aspecto cons
tituyen la transici6n de 10 simb6lico-mito16gico a 10 autenticamen
te mitologico, si entendemos 10 segundo en el sentido de que en 
sus mitos ciertamente parte de una concreta existencia natural, el 
sol, el mar, los rios, los arboles, la fertilizacion, la tierra, pero 
luego segrega de manera explicita esto meramente natural, por 
cuanto saca fuera el contenido interno de los fenomenos natura
les y 10 individualiza artisticamente como un poder espiritualiza. 
do, como dioses configurados humanamente en 10 interior y 10 
exterior. Fueron Homero y Hesiodo los que por primera vez die
ron a los griegos su mitologia y, por cierto, no como mera signi
ficacion de los dioses, no como exposicion de doctrinas morales, 
fisicas, teol6gicas 0 especulativas, sino como mitologia estricta, 
que es el comienzo de una religion espiritual bajo configuracion 
humana. 

En las Metamorfosis de Ovidio, ademas de encontrarse alli 
un tratamiento totalmente moderno de 10 mitico, esta mezcladQ 

10 mas heterogeneo. Dejando aparte las trans formaciones, que 
podrian entenderse como una simple manera de representacion 
mitica, el aspecto especifico de esta forma descuella particular
mente en aqueUas narraciones donde ciertas configuraciones, que 
de manera usual han sido recibidas como simbolicas 0 ya como 
miticas por completo, aparecen trocadas en metamorfosis, y don
de 10 que por 10 demas esta unido es llevado a la oposici6n de 
significacion y forma y a la transicion de 10 uno a 10 otro. Asi, 
por ejemplo, el simbolo frigio y egipcio del lobo es separado de 
su significaci6n interna, de tal manera que esta se convierte en 
la existencia previa, si no del sol, por 10 menos de un rey, y la 
existencia del lobo es entendida como consecuencia de una acd6n 
de dicha existencia humana. E igualmente en el canto de las 
Pierides los dioses egipcios, el camero, el gato, estan representa
dos como tales figuras animales, en las que se han escondido por 
miedo los dioses miticos griegos, Jupiter, Venus, etc. Pero las 
Pierides mismas, como castigo por el hecho de que con su canto 
osaron desafiar a las musas, fueron transformadas en urracas. 

De otro lado, por mor de una determinaci6n mas precisa que 
lleva en sf el contenido constituyente de la significaci6n, hemos 
de distinguir tambien las metamorfosis de la tdbula. En la fabu
la el enlace del principio moral con el dato natural es una uni6n 
ingenua, que no resalta en 10 natural el valor distinto del espi
ritu, el hecho de ser algo meramente natural, y, por tanto, no 
10 hace entrar as! en la significacion. No obstante, hay algunas 
fabulas de Esopo que con un pequeno cambio se convertirian en 
metamorfosis, por ejemplo, la fabula 42, relativa al murcielago, 
la zarza y el buzo, cuyos instintos se explican por la mala suerte 
en empresas anteriores. 

Con ello hemos recorrido este primer circulo de la forma com
parativa del arte, que toma su punto de partida en 10 dado y en 
la manifestacion concreta para pasar a otra significacion que se 
hace intuitiva alli. 

B. COMPARACIONES QUE EN LA IMAGEN COMIENZAN 
CON LA SIGNIFlCACION 

Si en la conciencia la forma presupuesta es la separaci6n en
tre significaci6n y forma, dentro de la cual debe producirse la 
relacion entre ambas, dada la autonomia tanto de un aspecto 
como del otro, no s6lo hay que partir de 10 exteriormente exis
tente, sino, a la inversa, tambien de 10 dado interiormente, de las 
representaciones y reflexiones, de los sentimientos y principios ge
nerales. Pues esto interior, 10 mismo que las imagenes de las 
cosas exteriores, es algo dado en la conciencia y, en su indepen
dencia de 10 exterior, parte de si mismo. Si de esta manera la 



significacion es 10 inicial, la expresi6n, la realidad aparece como 
el medio que es tornado del mundo concreto para hacer represen
table, intuitiva y sensible la significaci6n como el contenido abs
tracto. 

Pero dada la indiferencia reciproca de cada aspecto frente al 
otro, segUn veiamos antes, la conexi6n en que son puestos ambos 
no es un necesario pertenecerse en y para Sl. Por ello, la refe
rencia reciproca, puesto que no radica objetivamente en la cosa 
misma, es algo hecho subjetivamente, que no esconde este cankter 
sUbjetivo, sino que 10 da a conocer por la manera de la represen
taci6n. 

La forma absoluta contiene la conexi6n de contenido y forma, 
de alma y cuerpo como animaciOn concreta, como una unificaci6n 
de ambas en y para sf fundada en el alma y en el cuerpo, en el 
contenido y en la forma. Pero aqui el presupuesto es la separa
ci6n de ambos aspectos y, por eso, su conjunci6n es una mera 
vivificaci6n subjetiva de la significaci6n por medio de una forma 
externa y una interpretaci6n igualmente subjetiva de una existen
cia real por su relaci6n con otros sentimientos, representaciones y 
pensamientos. Por ello, sobre todo en estas formas se muestra el 
arte sUbjetivo del poeta como el que hace, y en la obra de arte 
completa se puede distinguir sobre todo bajo ese aspecto 10 que 
pertenece a la cos a y a su configuraci6n necesaria y 10 que ha 
afiadido el poeta como adorno y decoraci6n. Esos aditamentos, fa
dies de distinguir, sabre todo las imageneS, semejanzas, alego
rfas, metMoras, son el motivo por el que en general mas se oye 
aIabar aI poeta, y una parte de la alabanza recae sobre la agude
za y el atino del que ha descubierto al poeta y 10 ha captado en 
la propia sensibilidad sUbjetiva. Sin embargo, segUn hemos dicho, 
en las autenticas obras de arte las formas aqui insinuadas pueden 
considerarse como una mera esencia concomitante, aunque en 
poeticas anteriores esas cosas secundarias se encuentran tratadas 
en especial como los ingredientes paeticos. 

Pero, aunque iniciaImente los dos aspectos que deben unirse 
sean indiferentes el uno respecto del otro, sin embargo, para jus
tificar la referencia y comparaci6n subjetiva, la forma, segUn su 
contenido, ha de incluir en sf de manera parecida las mismas 
relaciones y propiedades que tiene en sf la significaci6n, pues la 
captaci6n de esta semejanza es el Unico motivo por el que la 
significaci6n se une precisamente con esta forma determinada, a 
fin de que esta sirva de imagen a aquella. 

Finalmente, puesto que no se comienza por la aparici6n concre
ta, para abstraer de allf una universalidad, sino, a la inversa, 
por esta universaIidad misma, que ha de reflejarse en una imagen, 
en consecuencia tam bien la significaci6n se presenta realmente 
en el rango de ser el fin autentico y en el de dominar la imagen 
como el medio de hacerla intuitiv~, < 
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A continuaci6n, para tratar las clases espedales que deben men
cionarse en este circulo, seguiremos el siguiente orden: 

Primero, hemos de comentar el enigma como 10 mas emparen
tado con el estadio anterior. 

Segundo, hablaremos de la alegoria, que es el genero donde 
mas sobresaIe el dominio de la significaci6n abstracta sobre la for
ma externa. 

Tercero, nos referiremos a la comparaci6n autentica: la metd
fora, la imagen y la semejanza. 

1. El enigma 

El autentico sfmbolo es en si enigmatico, por cuanto 10 exte
rior a traves de 10 cual ha de hacerse intuitiva una significad6n 
gen~ral, permanece todavia distinto de la significac:i6n, a la que 
ha de conferir representaci6Ii, y por eso esta sometldo a la duda 
de cual es el sentido en el que la forma debe tomarse. Pero el 
enigma pertenece al simbolismo consciente y se distingue . a la 
vez del simbolo autentico en que quien ha inventado el emgma 
sabia la significaci6n clara y completamente, de modo 9ue la 
forma encubierta a traves de la cuaI ella ha de ser desclfrada, 
esta elegida inte~cionadamente para este medio encubrimiento. 
Los simbolos autenticos son tareas no resueltas antes y despues, 
el enigma, en cambio, esta resuelto en y para sf, por 10 cual San
cho Panza dice muy acertadamente que prefiere que se Ie de 
primero la soluci6n y luego el enigma. 

a) Por tanto, 10 primt;ro de 10. qu~ se p!lrte en e~ hallazgo del 
enigma es el sentido sabldo, la slgmficaclOn del mlsmo. 

b) Pero luego, en segundo lugar, rasgos y propied~des parti.cu
lares de caracter, que son tornados del mundo extenor conocldo 
y que se hallan dispersos en la naturaleza y en las cosas ~xternas, 
se unen en forma dispar y, par ello, sorprendente. De ~.1 que les 
faIte la subjetiva unidad recapit}llado~a, ~ su ~taposlc16n y e~
lace intencionado como tal no tlene mngun ~entldo en y para Sl, 
aunque, por otra parte, tales rasgos y propledad~s aludan tam
bien a una unidad por relaci6n con la cual adqweren de nuevo 
sentido y significaci6n los aspectos mas heterogeneos en apa-
rienda. . . 

c) Esta unidad, el sujeto de dichos predlCa~?S dlspersos, e~ 
la representaci6n simple, la palabra de la soluclOn, cuyo ~onocl
miento constituia la tarea del enigIll:a, ~ue habia de ~esclfrarse 
a traves de un revestimiento en apanencla confuso. BaJo este as
pecto, el enigma es el chiste consciente del simb~~smo, que some
te a prueba el chiste de la agudeza y de la movibdad de la com
binaci6n, y hace que su f?rma. de representaci6n, en, c~to esta 
conduce a descifrar 10 emgmatlco, se destruya por Sl mlsma. 
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Por eso, el genero comentado pertenece sobre todo a la ret6-
rica, pero tiene lugar tambien en las artes plasticas, en la arqui
tectura, en 1a jardinerfa, en 1a pintura. Por su aparici6n hist6rica, 
pertenece particularmente al Oriente, en el tiempo medio y el 
periodo de transici6n entre el simbolismo aletargado y la sabi
duria y universalidad consciente. Pueblos y epocas enteros han 
encontrado regocijo en tales tareas. El enigma fue tambien muy 
importante en la Edad Media, entre los arabes, entre los escan
dinavos y, dentro de la poesia alemana, por ejemplo, en el certa
men lirico en Wartburg. En epoca reciente ha pasado a ser mera 
distracci6n social, simple chiste y juego. 

Puede conectarse con el enigma aquel campo inmenso de ocu
rr~ncias graciosas, sorprendentes, que como juego de palabras y 
epI.gramas se, forman de cara a ciertas situaciones, incidencias y 
obJetos. AqUl se encuentran, por una parte, algu.n objeto indife
rente y, por otra, una ocurrencia subjetiva que inesperadamente 
resalta con certera agudeza un aspecto, una relaci6n que antes no 
aparecia en el objeto tal como estaba dado, el cual ahora se ve 
distintamente a traves de la nueva significaci6n. 

2. La alegoria 

En este circulo, que arranca de la universalidad de la significa
ci6n, 10 opuesto al enigma es la alegoria. Tambien ella intenta 
acercar a la intuici6n determinadas propiedades de una represen
taci6n general, sirviendose de propiedades parecidas de objetos 
sensibles y concretos. Pero no haec esto por mor de un medio 
encubrimiento y de tareas enigmliticas, sino precisamente COn el 
fin inverso de la c1aridad completa. Por eso, 10 exterior, de 10 
que se sirve la alegoria, ha de revestir la mayor transparencia 
posible para la significaci6n que ha de aparecer en ella. 

a) Su proximo cometido consiste, pues, en personificar y con
siderar como un sujeto estados 0 propiedades abstractos genera
les tanto del Mundo humano como del natural: la religi6n el 
amor, la justicia, la discordia, la fama, la guerra, la paz, la Pri~a. 
vera, el verano, el otono, el invierno, la muerte. Pero esta subjeti
vidad ni en su contenido ni en su forma externa es verdadera
mente en si misma un sujeto 0 individuo, sino que permanece la 
abstraccion de una representacion general, que solo recibe la 
forma vacia de la subjetividad y, por asi decirlo, s610 puede lla
~arse un sujeto gramatical. Un ser aleg6rico, por mas que Se Ie 
de forma humana, no conduce a la individualidad concreta de un 
Dios griego, 0 de un santo, 0 de otro sujeto real, pues para hacer 
congruente la subjetividad con la abstracci6n de su significacion 
ti.eJ.?-e q~e vaciarla en tal manera que desaparece de alli toda in: 
dlvldualldad concreta. Se dice, por eso, que la alegoria es fria y 
desnuda y, dada la abstracci6n racional de sus significaciones, 
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tambien por 10 que se refiere a la invencion es mas asunto del 
entendimiento que de la intuici6n concreta y de la profundidad 
de animo de la fantasia. De ahf que, si poetas como Virgilio hacen 
uso sobre todo de seres aleg6ricos, eso se debe a que no saben 
crear dioses individuales como los de Romero. 

b) Segundo, las significaciones de 10 aleg6rico en su abstrac
cion son a la vez determinadas y s610 a traves de esta determina
cion se hacen cognoscibles. Por esto, ahora la expresi6n de tales 
aspectos particulares, puesto que no radica inmediatamente en la 
representacion, que primero esta personificada s610 en general, 
ha de aparecer para si junto al sujeto como los predicados ex· 
plicativos del mismo. Esta separaci6n de sujeto y predicado, de 
universal y particular, es el segundo aspecto de la frialdad en 
la alegoria. La plasmacion intuitiva de las propiedades que desig
nan con mayor precisi6n es tomada de las manifestaciones, efec
tos y consecuencias que aparecen por media de la significaci6n 
cuando esta adquiere realidad en la existencia concreta, 0 de los 
instrumentos y medios de los que ella se sirve en su realizaci6n 
propiamente dicha. La lucha y la guerra, por ejemplo, son desig
nadas mediante armas, lanzas, canones, tambores, banderas, y 
las estaciones del ana se designan par la flores y frutos que 
brotan tipicamente en primavera, 0 verano, u otono. Tales obje
tos pueden luego tener relaciones meramente simb6Iicas; asi la 
justicia se da a conocer par la balanza y la venda, y la muerte se 
identifica a traves del reloj de arena y de la guadafia. Ahara bien, 
por el hecho de que la significaci6n es 10 dominante en la alegoria 
y la intuici6n concreta esta sometida abstractamente a ella, en 
la misma medida en que tambien ella es una abstraccion, la 
forma de tales determinaciones logra aquf solamente el valor 
de un simple atributo. 

c) En este sentido la alegoria es pobre bajo ambos aspectos. 
Su personificacion general es vacia, y la exterioridad determinada 
es solamente un signo que tomado por si mismo ya no tiene nin
guna significaci6n. Ademas, el punta media que habria de resu
mir en sf la multiplicidad de los atributos no tiene la fuerza de 
una unidad subjetiva que se configura a sf misma en su existencia 
concreta y que se refiere a sl misma, sino que se convierte en 
una forma meramente abstracta, para la cual permanece una 
cosa externa el hecho de llenarse con tales particularidades reba
jadas a la condicion de atributo. De ahf que la autonomfa con 
que la alegoria personifica sus abstracciones y la designacion de 
las mismas no revista una seriedad autentica, de modo que a ]0 
autonomo en y para sf no deberia darsele propiamente 1a forma 
de un ser alegorico. La Dike de los antiguos, por ejemplo, no 
debe llamarse alegoria; ella es la necesidad general, la justicia 
eterna, el sujeto universal y poderoso, la substancialidad absoluta 
de las relaciones de la naturaleza y de la vida espiritual, y con 
cllo 10 absoluto aut6nomo mismo, al que han de seguir los indi-
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viduos, tanto si son hombres como si son dioses. Friedrich von 
Schlegel afirmo, ciertamente, segun advertiamos antes, que toda 
obra de arte debe ser una alegoria; pero esta afirmacion s610 es 
verdadera si significa que toda obra de arte debe contener una 
idea general y una significaci6n verdadera en sf misma. En cam. 
bio, 10 que nosotros hemos llamado aqui alegoria es una forma de 
representaci6n subordinada en el contenido y en la forma que 
s610 corresponde imperfectamente al concepto de arte. Pues' cada 
incidencia y complicaci6n, toda relaci6n, toda situaci6n humana 
de algim modo tiene en sf una universalidad, que puede abstraers~ 
tambien como universalidad; pero tales abstracciones se dan ya 
de manera general en la conciencia, y en el arte no se trata de 
su universalidad prosaica. y de su designaci6n externa, cosa a la 
que conduce la alegoria. 

Tambien Winckelrnann escribi6 una obra poco madura sobre la 
alegoria,' en la que el recoge un conjunto de alegorias, pero en 
gran parte confunde el simbolo y la alegoria. 

En~re las art~s. especiales, dentro de las cuales aparecen repre
sentaclOnes a~egon~as, la poesia no obra debidamente si se refugia 
en tales m~dlOs, mlentras que la escultura no siempre logra saUr 
adel~te sm ellos, sobre todo la escultura moderna, que admite 
ampUam~nte los retratos y tiene que servirse de figuras aleg6ricas 
para deslgnar con cierta concreci6n las multiples relaciones en 
las que se halla el individuo representado. En el monurnento a 
Bllicher, por ejemplo, que ha sido erigido aqui en Berlin, vemos 
el genio de la fama, de la victoria, aunque de cara a la acci6n 
general de la guerra de liberacion esto alegorico ha sido evitado 
~edi~te una serie de escenas particulares, por ej., la partida del 
ej6rclto, la marcha, la entrada triunfal. Pero, en conjunto, en las 
estatuas pensadas como retrato se acostumbra a recurrir a sim· 
p~es columnas con multiples alegorias. Los antiguos, por el contra
r~o, en l~s sar~6fagos, por ejemplo, se sirven mas de representa· 
Clones mlto16glcas generales acerca del sueno, de la muerte, etc. 

La alegoria en general no pertenece tanto al arte antiguo como 
al arte romantico de la Edad Media, aun cuando la alegoria no 
sea propiarnente romantica. Esa aparicion frecuente de la con
cepci6n aleg6rica en dicha epoca se puede explicar como sigue. 
Por una parte, la Edad Media tiene como contenido la individuaU· 
dad particula~ con sus fines subjetivos del amor y del honor, con 
sus votos, odlseas y aventuras. La multiplicidad de estos indivi
duos y sucesos concede a la fantasia un amplio espacio de juego 
para el hallazgo y la formaci6n de colisiones y soluciones casuales 
y arbitrarias. Ahora bien, a las variadas aventuras humanas se 
opon: l~ ~ener~1 de las relaciones y estados de la vida, que no 
esta mdlVlduahzado como entre los antiguos en dioses autono
mos y, por eso, aparece separado para si en su universalidad 

9. Versuch einer Allegorie, besonders fur die Kunst, Dresden, 1766. 
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junto a tales personalidades especiales y a sus figuras y sucesos 
particulares. Si el artista tiene semejantes universalidades en su 
representacion y no quiere revestirlas en la descrita forma ca
sual, sino resaltarlas como universalidades, entonces no Ie queda 
otro medio que la forma de representacion alegorica. Lo mismo 
sucede en el ambito religioso. Maria, Cristo, las acciones y los 
destinos de los apostoles, los santos con sus penitencias y los 
martires ciertamente son aqui individuos totalmente determina
dos; pero el cristianismo tiene que haberselas tambien con esen
cias espirituales generales, que no pueden encarnarse en deter
minadas personas vivas y reales, pues han de representarse preci
samente como relaciones generales, como, por ejemplo, el amor, 
la fe, la esperanza. En general, las verdades y los dogmas del cris· 
tianismo son conocidos religiosamente por si mismos, y un inte
res principal de la poesia consiste tambien en que estas doctrinas 
se resalten como doctrinas generales, en que la verdad sea sabida 
y creida como verdad general. Pero en tal caso en la representacion 
concreta tiene que permanecer 10 subordinado y 10 externo para 
el contenido mismo, y asi la alegoria pasa a ser la forma que 
mas facil y apropiadamente satisface a estas necesidades. Dante, 
por ejemplo, en su Divina comedia tiene mucho de alegorico. Asi 
la teologia aparece en 61 mezclada con la imagen de su amada, 
Beatriz. Pero su personificacion oscila, y esto es 10 bello en ella, 
entre la autentica alegoria y una transfiguracion de la amada de 
su juventud. En el ano noveno de su vida la vio por primera vez. 
Le parecio que Beatriz era la hija no de un hombre mortal, sino 
de Dios. Su fogosa naturaleza italiana se encendio en una pasion 
por ella, la eual no volvio a apagarse. Y puesto que Beatriz habia 
despertado en el el genio de la poesia, cuando con su temprana 
muerte perdio Dante 10 mas querido, en la obra principal de su 
vida el erigio un monumento admirable a esta especie de interna 
religion subjetiva de su corazon. 

3. Metdfora, imagen, semejanza 

El tercer circulo que se anade al enigma y a la alegoria es 10 
relativo a la imagen en general. EI enigma encubre todavia la 
significacion sabida para si, y en 61 el asunto principal era aun 
el revestimiento en rasgos semejantes de caracter, aunque hete
rogeneos y lejanos. La alegoria, en cambio, de tal manera con· 
vierte la claridad de la representacion en Unico fin dominante, 
que las personificaciones y sus atributos quedan degradados a la 
condicion de meros signos externos. Lo imaginativo une esta cIa
ridad de 10 aleg6rico con el gusto por el enigma. La significacion 
que esta cIaramente ante la conciencia se hace intuitiva en la 
imagen bajo la forma de algo exterior que se Ie asemeja. Pero 
con ello no surgen tareas que deban descifrarse todavia, sino que 
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nace una figuracion a traves de la cual la significaci6n represen. 
tada se transparenta en perfecta claridad y a la vez se da a co
Docer como 10 que es. 

a. La metMora 

En primer lugar, por 10 que se refiere a la metMora, esta ha 
de tomarse ya en si como una semejanza, en tanto ella expresa 
la significaci6n clara para sf en una manifestaci6n comparable y 
semejante de la realidad concreta. Pero en la comparaci6n como 
tal, ambas cosas, el sentido autentico y la imagen, estan separa. 
das entre si en una forma precis a, mientras que en la metMora 
esa separaci6n, aunque en sf esta dada, sin embargo, no estd 
puesta todavia. Por eso, Aristoteles distingue ya la comparaci6n 
de la metMora diciendo que en Ia primera se afiade un «como», 
palabra que falta en la segunda. En efecto, la expresion metaf6-
rica nombra solamente un aspecto, la imagen; pero en el contexto 
en que es usada la imagen, la autentica significacion pensada se 
encuentra tan cercana que, por asi decirlo, esta dada a la vez de 
manera inmediata sin separaci6n directa de la imagen. Si oimos: 
«Las primaveras de estas mejillas», 0 «un lago de lagrimas», es 
obvio que no tomamos esas expresiones en sentido autentico, 
sino como una imagen, cuya significacion nos designa tambieo 
explicitamente el contexto. En el sfmbolo y la alegoria la relaci6n 
entre el sentido y la forma exterior no es tan inmediata y necesa. 
ria. En relaci6n con los nueve escalones en una escalera egipcia 
y con cien circunstancias de otro tipo, solo los consagrados, los 
sabios, los eruditos pueden encontrar una significacion simbolica; 
y a veces, a la inversa, estos barruntan y encuentran cosas mfsti. 
cas y simbolicas donde no seria necesario buscar, por la simple 
raz6n de que tales cosas no existen. Asi Ie fue en ocasiones a mi 
querido amigo Creuzer, 10 mismo que a los neoplat6nicos y a los 
comentadores de Dante. 

a) La extension, las variadisimas formas de metMora son in. 
finitas. No obstante, la definicion de metafora es sencilla. La meta. 
fora es una comparacion breve, donde Ia imagen y la significaci6n 
todavia no estan contrapuestas. En ella se aduce solamente la 
imagen y se quita el sentido autentico de la misma, pero, a tra. 
yeS del contexto en que es usada esta, a la vez puede reconocerse 
inmediatamente con claridad su significacion real, que no esta in. 
dicada expIicitamente. 

Pero como el sentido asi traducido a imagen solo se esclarece 
desde el contexto, en consecuencia la significacion que se expresa 
en metMoras no puede pretender el valor de una representacion 
artistica autonoma, sino solamente el de una representacion acce
soria. De modo que hemos de decir tambien de la metafora, y en 
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mayor grado todavia, que ella s610 puede aparece.r como adorno 
extemo de una obra de arte aut6noma por s1 mlsma. 

P) La metaforico encuentra su aplicaci6n ~rincipal en la ex· 
presion lingilistica. que desde este punto de VIsta podemos tra. 
tar bajo los siguientes aspectos. 

aa) En primer lugar, cada lengua tiene en sf misma un con
junto de metliforas. Estas surgen por el hecho de que una pala
bra, la cual en primer lugar significa tan s6lo algo meramente 
sensible es trasladada a 10 espiritual. "Captar, comprender» y, 
en gene~l, muchas palabras que se refieren al saber tienen un 
contenido enteramente sensible por 10 que se refiere a suauten
tica significacion, pero luego 10 abandonan y 10 cambian por una 
significacion intelectual; el primer sentido es sensible, el segundo 
espiritual. 

PP) Pero poco a poco desaparece 10 metaf6rico en el uso de 
tal palabra, que por la costumbre se transforma de la expresi6n 
inautentica en una expresi6n autentica, por cuanto con la cos
tumbre en la imagen s610 se capta la significacion, dejan~o d~ 
distinguirse ambas, y asi la imagen e~ luga~ de damos un.a ~tui
ci6n concreta, se reduce a ofrecemos mmediatamente la significa
cion abstracta. Por ejemplo, si hemos de tomar la palabra eCOm
prender» en un sentido intelectual, no se nos ocurre bajo ninglin 
aspecto pensar en la aprehensi6n se~s~ble con la .mano .. En len
guas vivas puede constatarse con facllldad esta dlferencla entre 
las metliforas reales y el empleo de las palabras que por el uso 
bajan a la condicion de expresiones autenticas. En las lenguas 
muertas, por el contrario, esto resulta dificil, pues aqui la mera 
etimologia no puede dar la decisi6n ultima, ya que no se trata del 
primer origen y de la transformaci6n lingilisti~a. en general, sino, 
sobre todo, de si una palabra que parece descnblr en forma ente
ramente pintoresca e intuitiva no ha per~do en .la yida .del len
guaje con el uso para 10 espiritual esa pnmera sigruficacion sen
sible y el recuerdo de la misma, elevandola a la significaci6n es
piritual. 

yy) Si es este el caso, se hace necesario el hallazgo de nue
vas metliforas, que se hacen explicitas por l~ fantasia poetica. Un 
cometido principal de tal hallazgo esta prtmeramente en trasla. 
dar de manera intuitiva fen6menos, actividades y estados de un 
circulo superior al contenido de ambitos inferiores, y en repre
sentar significaciones de ese tipo subordinado bajo la forma. y la 
imagen de 10 superior. La organico, por ejemplo, es en S1 mls~o 
de valor superior a 10 inorganico, y el presentar .10 muez:to baJ.o 
la apariencia de 10 vivo eleva la expresl6n. AS1 dIce ya FrrdussI: 
eEl filo de mi espada come el cerebro del le6n y bebe la oscura 
sangre del valeroso.» En grado superior se presenta eso mismo 
cuando 10 natural y sensible es figurado a manera de fen6menos 
espirituales y con ello queda elevado y ennoble~~do. En. este sen
tido es usual para nosotros hablar de la «campma sonrrente», de 
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la cmarea iracunda», 0 decir como Calderon: «Las olas se ahogan 
bajo el grave peso de la nave.» Lo que corresponde al hombre 
en exclusiva, es usado aqui para expresar 10 natural. Tambien 
los p<x:t~ !omanos ~e sirven de este tipo de metaforas; por ejem
plo, VIrgIlIO (Georglca, III, v. 132) dice: «Cum graviter tunsis 
gemit area frugibus.» 10 

En segundo lugar, 10 espiritual a la inversa es acercado a la 
intuicion a tr~ves de la imagen de objetos naturales. 

Pero tales Im,a~enes pueden d:gen~rar f;kilmente en 10 precio
so, buscado 0 Iudico cuando 10 xnarumado en y para sf aparece 
ademas personificad? y se Ie ~t~buyen tales cualidades espiri
tuales con plena senedad. Los ltahanos especialmente se han en
tregado a es!! tipo de juego,s; y tampoco Shakespeare esta com
pletamente hbre d.e esto; aSl, por ejemplo, en Ricardo II, Acto 4, 
escena .2) hac~ de~lr al ~ey cuando se despide de su esposa: cHas
t~ los mcendlos msenslbles simpatizaran con el sonido melanc6-
lico de. la lengua. conmovedora :y ~l fuego llorara con compasion, 
en ~~ruzas y vestldo negro se afligmin por la deposicion de un rey 
legltxmo.» 

r) ~inal~ente, por 10 que se refiere al fin y al interes de 10 
m~taf6nco, digamos que la palabra autentica se entiende por sf 
mlsma, la metatora, en cambio, a traves de otra. De ahf que po
d~mos preguntar: lPor que esta doble expresion 0, 10 que es 10 
mlsmo, por que 10 metaforico que es en si mismo esta duplici
dad? ~eneralmente s.e dice ,q,ue 10 metaf6rico se usa por mor de 
una VIva rep~esentaclon poetlca, cosa que recomienda en especial 
Heyn~.l1 Lo VIVO consi~te en la intuicion como representacion de
!erm~ada, que despoJa la palabra siempre general de su mera 
mmedlatez y la hace sensible a traves de la imagen. De todos mo
dos, . en las met<¥oras se da una mayor vivacidad que en las ex
preSIOnes autentlCaS usuales; pero la verdadera vida no debe bus
carse en las metMoras aisladas 0 acumuladas. Pues si bien es cier
to que sus ~magenes con frecuencia incluyen una relaci6n que in
troduce fehzmente en la expresion una c1aridad intuitiva y una 
may?r determ.inacion, y en particular cuando ademas cada detalle 
partIcular reclbe una imagen para sf, sin embargo, las metMoras 
hacen pes ado e,1 todo y 10 oprimen por el peso de 10 particular. 
. Por eso, ~egun ~xpondre~os. con mayor detalle en la compara

CIon, ~l sentldo y fm de la dicclon metaforica ha de cifrarse en la 
necesldad y el poder que el espfritu y el animo tienen de no satis
facerse con 10 sencillo, usual y llano, sino de elevarse sobre ello 
y pasar a ~o otro, de demorarse en 10 diverso y disponer 10 doble 
en una urudad. Y esta unificacion tiene a su vez diversos funda
mentos. 

aa) La primera razon es la de la intensidad, por cuanto el 

10. cAl trillar el fruto suspira hondamente la era .• 
11. Ct. Fn. 2, p. 405. 
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animo y la pasion, llenos y movidos en sf, de un lado hacen in
tuitivo este poder mediante el engrandecimiento sensible, y de 
otro lado quieren expresar en las mas diversas imagenes el propio 
ser arrojado de aqui para alIa y el sostenerse en las mUltiples re
presentaciones mediante ese mismo saUr a los mUltiples fen6me
nos parecidos y moverse en ellos. Por ejemplo, en La devoci6n de 
la cruz de Calderon, Julia, cuando ve el cadaver de su hermano 
que acaba de ser asesinado y esta ante ella su amado Eusebio, el 
asesino de Lisardo, dice: 

Quisiera cerrar los ojos 
a aquesta sangre inocente, 
que esta pidiendo venganza, 
desperdiciando claveles: 
y quisiera hallar disculpa 
en las lagrimas que viertes; 
que al fin heridas y ojos 
son bocas que nunca mienten. 

Eusebio, mucho mas apasionado, retrocede con espanto ante 
la mirada de Julia cuando ella finalmente quiere entregarsele, y 
exc1ama: 

Llamas arrojan tus ojos 
tus suspiros son de fuego, 
un volcdn cada razon, 
un rayo cada cabello, 
cada palabra es mi muerte, 
cada regalo un infierno: 
tantos temores me causa 
la Cruz que he visto en tu pecho. 
Sefial prodigiosa ha sido. 

Es el movimiento del animo el que, en lugar de 10 inmediata
mente intuido, introduce una imagen y, en ese buscar y enco~trar 
formas de expresi6n siempre nuevas, apenas puede poner fin a 
su vehemencia. 

PP) Un segundo fundamento para 10 metaforico esta en que 
el espiritu, cuando su propio movimiento intern? 10 hace ahondar 
en la intuicion de objetos parecidos, se quiere hberar a la vez de 
Ia exterioridad de los mismos, por cuanto el se busca en 10 exte
rior, 10 espiritualiza y, dando a su pasion Ia configuracion de la 
belleza, muestra tambien la fuerza de representar igualmente la 
elevacion sobre esto. 

rr) Tercero, la ex~resi6n metaforica puede brotar ?el placer 
orgiastico de la fantasIa, que no puede presentar un obJeto en su 
autentica forma ni una significaci6n en su simple desnudez de 
imagenes, sino que exige por doquier una parecida intuici6n con-

357 



creta. O.bien, brota del chiste de una arbitrariedad subjetiva, que 
para ~Ulr de !o usual, se entrega a un estfmulo picante que n~ 
se satlsface mlent~as ~o logra encontrar rasgos parecidos tambi~n 
en 10 que en apanenCla es mas heterogeneo combinando asf SOl' 
prendentemente 10 mas alejado.' • 

A este respec!o hemos de adyertir q?e .10 que se distingue pot' 
la preponderancla de la expres16n autentlca y de la metaf6 . 
no . es tan~o el estilo prosaico y el poetico en general, cuant~'!i 
estd? anttg"!o X el moderno. No solo los filosofos griegos, como 
Plat?~ y Anstoteles, 0 los grandes historiadores y oradores, como 
Tucldldes y Demostenes, sino tambien los grandes poetas tales 
como Romero y .Sofocles, aunque en ellos se dan semejan~s sin 
embargo, e;t conjunt,:, se mantienen casi siempre en las expr~sio
nes autentlcas. Su ngor y pureza pl{lsticos no toleran ninguna 
m~zcla a la manera como la contiene 10 metaf6rico, y no les per 
mlten abandonar el elemento homogeneo y la simple efusi6n ce
rrada y consumad~ para divag~r de aqui para alIa en busca de 
flores de la expres16~. La metafora es siempre una interrupcion 
del curso representatlvo y una dispersion constante pues despier. 
ta y pone en relaci6n. im.agen~s que no pertene~en inmediata. 
mente a la cosa y a la slgmficaclon, por 10 cual se alejan tambi~ 
de elIas y pas~n a 10 parecido e incluso a 10 extraiio. Los anti
guos se absteman del uso demasiado frecuente de metMoras en 
la prosa por causa de la infinita claridad y elasticidad de su len
gua, y en la poesfa por raz6n de su senti do tranquilo y entera. 
mente configurador. 

P?r el c?ntrario, son especialmente el Oriente, sobre todo la 
tardla poesl~ mahometana, po~ una parte, y la moderna, par otra, 
los. que se slrven de la expreslon inautentica e incluso tienen ne
cesl~ad.?e ella. ~hakespeare, por ejemplo, es muy metaforico en 
su dlcclOn. !amblen los espafioles, que en esto se extravian hasta 
la exageraclon y . acumulaci6n falta de gusto, aman 10 lIeno de 
flores. Algo parecldo puede. ?ecirse de Jean Paul. No va tan lejos 
Goethe, en su claro y eqUlhbrado caracter intuitivo. Schiller in
cluso en la prosa es ~lUy. rico en imagenes y metMoras, 10 cual 
se debe en el a la. aspl~c16n a expresar pensamientos profundos 
en la representacl6n: Sill penetrar en la expresion propiamente 
filosofica. del pensamlento. Entonces la unidad especulativa, racio
nal en Sl, encuentra su contrafigura en la vida dada. 

b. La imagen 

Entre ~a metMora, por una parte, y la semejanza, por otra, 
podemos Illterponer la imagen. ~sta tiene un exacto parecido con 
l~ metMora, tanto q~e propiamente es s610 una metMora minu
ctO~a, por 10 cual reclbe a su vez gran semejanza con la compa
rac16n. Pero se da ahi la diferencia de que en la imagen como tal 
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la significacion no esta fuera para sf misma, y no se halla con
trapuesta a la exterioridad concreta, comparada explicitament~ 
con ella. La imagen tiene lugar especialmente cuando dos manl
festaciones 0 estados que, tornados por sf mismos son mas bien 
independientes, se ponen en una unidad, de tal manera que uno 
de los estados aporta la significacion, la cual se hace aprehensi
ble a traves de la imagen ofrecida por el otro. Por tanto, aqui 10 
que constituye 10 primero, la determinacion fundamental, es el 
para si, la separacion de las esferas de las que e~tan tomadas .Ja 
significacion y su imagen. Y 10 comllo, las propledades, relaclO
nes, etc., no son como en el simbolo 10 universal indeterminado 
y 10 substancial mismo, sino la existencia concreta firmemente de
terminada tanto en la una como en la otra parte. 

a) Bajo este aspecto la imagen puede tener como significa
cion todo un curso de estados, actividades, producciones, formas 
de existencia, etc., y hacerlos intuitivos por el transcurso ana
logo de un circulo autonomo, pero semejante, sin mencionar ver
balmente la significacion como tal dentro de la imagen misma. De 
este tipo es, por ejemplo, la poesia de Goethe «La canci6n de 
Mahoma». S610 la inscripci6n muestra que aqui, bajo la imagen 
de una fuente entre las rocas, que con frescura juvenil se arroja 
a la profundidad en medio de las pefias, sale a la luz con fuen
tes espumantes y arroyos en la Hanura, recibe torrentes herma
nos, da nombre a paises, ve nacer ciudades a sus pies, hasta que 
el, efervescente de alegria, Heva dentro del coraz6n a su expec
tante ptogenitor todos estos esplendores, sus hermanos, sus teso
ros, sus hijos, bajo la amplia y brillante imagen de un torrente 
poderoso, se nos representa acertadamente la audaz aparici6n de 
Mahoma la rapida difusion de su doctrina, la pretendida recep
ci6n de 'todos los pueblos en la fe una. De tipo semejante son 
tambien muchos de los epigramas de Goethe y Schiller, son pala· 
bras en parte amargas, en parte alegres al publico y a los auto
res. Asi leemos, por ejemplo: 

En silencio amasamos salitre, carb6n y azufre, 
perforamos tubos; jque os gusten ahora los fuegos artificiales! 
Algunos suben como bolas brillantes y otros encienden, 
Y algunos arrojamos solamente jugando para alegrar la vista. 

Muchos son de hecho cohetes incendiarios y se han enfadado 
para diversi6n sin fin de la mejor parte del publico, que se ale
gr6 cuando a la chusma mediana y mala, que se habia sentado a 
sus anchas y llevado la voz cantante, se Ie tapo la boca y refresc6 
el cuerpo con una ducha fria. 

P) Pero en estos UItimos ejemplos se muestra ya un segundo 
aspecto que ha de resaltarse en relaci6n con la imagen. En efec
to, el contenido es aqui un sujeto, que actua, produce objetos, 
experimenta estados, pero es figurado no como sujeto, sino sola-
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mente en 10 referen.te a, 10 9ue el hace, a 10 que opera, a 10 que 
!e ~ucede. En camblO, el mISm? ~omo su)eto es introducido sin 
Imagenes, y solamente sus autentlcas aCClones y relaciones reci
ben l~ forma de la expresi6n inautentica. Tambien aqui, como 
en la Image~ ~n gene~al, no esta separada la significaci6n entera 
de suo reveshmlento, smo q1!e s610 el sujeto esta sacado fuera para 
sf, mle:r.ttras. qu~ su contt;mdo determinado recibe en el acto un. 
fo~a Imagm~tIva. Y as~ el sujeto esta representado como si el 
mIs.mo prod~Jera los ?bJetos y acciones en esa existencia imagi. 
natIva. Al sUJeto menclOnado explicitamente se Ie atribuyen cosas 
met:=tf~ricas .. Con, fr~cuencia se ha reprochado esta mezcla de 10 
a1!tenhco e mautentlco, pero las razones para tal reproche son de
bIles. 

r) . Espec.ialmente los orientales muestran gran audacia en 
es~e tIP,? de Imagen, po~ cuanto unen y entrelazan en una imagen 
eXls~en~las totalmente mdependientes entre S1. Asi, por ejemplo, 
HafIs dIce una vez: «El curso del mundo es un corral sangriento 
las gotas que caen son coronas.» Y en otro lugar: «La espada clei 
sol d~rrama C;U al~orear la sangre de la noche, sobre la cual ha 
obte~lldo la vlctona.» 19ualmente leemos: «Nadie como Hafis ha 
corndo t~davia el vela de las mejillas del pensamiento, desde que 
se han nzad,? las punta~ de los rizos a la prometida de la paIa
br.a.» El sentldo de esa Imagen parece ser el siguiente: el pensa
mlento es la esposa de la palabra (por ejemplo, Klopstock dice 
que la palabra es el. hermano gemelo del pensamiento), y desde 
q?e est:=t esposa ha sldo. adornada con palabras rizadas, nadie ha 
sldo mas capaz que HafIs de hacer que los pensamientos asi ador
nados aparecieran con claridad en su belleza sin velos. 

c. La semejanza 

Desde este ultimo tipo de imagen podemos pasar inmediata
mente. a la semejaYfza. Pues alIi, en tanto es mencionado el sujeto 
de la Imagen,. cO~Ie~a ya }a expresi6n independiente y sin ima
genes de l~ slgmficacI6n. Sm embargo, la diferencia esta en que 
en la semeJanza, todo 10 que la imagen representa exclusivamente 
e~, forma imag.in.ativa, tambien en su abstnicci6n como significa
CIOn puede reclb!r pa;a ~i un~, forma independiente de expresi6n, 
de modo que aSI la sIgmficaclOn aparece Junto a su imagen y es 
c?mpa~ada co~ ella, MetMora e imagen hacen intuitivas las sig
mficaclOnes, sm expresarlas, de modo que solo el contexto en el 
que .aparecen las metMoras y las imagenes muestra de manera 
mamfies~a que es propiamente 10 que quiere decirse con ellas. En 
l~ s~meJ~nza, P?r el contrario, ambos aspectos, la imagen y la 
sIgmficacI6n estan completamente separadas, aun cuando se re
s~te con mayor 0 menor detalle ora la imagen ora la significa
CIon, cada una esta puesta para si y s610 en medio de esa sepa-
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racion son referidas entre ellas en virtud del parecido de su con
tenido. 

Bajo este aspecto la semejanza puede llamarse una mera repe
tici6n ociosa, en tanto un mismo contenido se representa en una 
doble forma, e inc1uso en una triple y cuadruple forma, y en parte 
puede caracterizarse con frecuencia como una aburrida super
fluidad, pues la significacion ya esta ahi para si y, para ser enten
dida, no requiere ninguna otra forma de configuraci6n. Por eso, 
en la comparaci6n como tal se pregunta, mas todavia que en la 
imagen y la metMora, por un interes y fin esencial en el uso de 
semejanzas aisladas 0 acumuladas. Pues, contra 10 que se, cree 
normalmente, las semejanzas no tienen que utiIizarse ni por mor 
de la mera vitalidad, ni en aras de una mayor claridad. Muy al 
contrario, con frecuencia las semejanzas hacen que una poesia 
produzca fatiga y resulte pesada; y una mera imagen 0 metMora 
puede tener la misma claridad, sin que llegue a yuxtaponer ade-
mas la significacion de manera explicita. ' 

Por eso, hemos de cifrar el sentido autentico de la semejanza 
en que la fantasia subjetiva del poeta, por mas que haya hecho 
tambien consciente para si el contenido segun su universalidad 
abstracta el contenido que ella quiere expresar y expresa en esta 
universalidad abstracta, no obstante, se siente obligada igualmen
te a buscar una forma concreta para ella y a hacer intuitivo tam
bien en una aparici6n sensible 10 representado segUn su significa
cion. Por ello, bajo este aspecto, la semejanza, 10 mismo que la 
imagen y la metMora, expresa la audacia de que la fantasia, cuan
do tiene ante si algUn objeto, sea un singular objeto sensible, un 
determinado estado, 0 una significacion general, en la ocupaci6n 
con el mismo muestra la fuerza de atar juntamente 10 que segitn 
la conexion exterior esta alejado. Y asi, en medio del interes por 
el contenido unitario, la fantasia muestra la fuerza de arrastrar 
hacia alIi 10 mas diverso y, por el trabajo del espiritu en la ma
teria dada, arroja en ella un mundo de multiformes manifesta
ciones. Este poder de la fantasia que halla formas, y por las rela
ciones y los enlaces de una rica sensibiIidad ata incluso 10 hete
rogeneo, es el que esta como base tambien en.}a semejanz~. 

a) Primero, ahora el gusto de la comparaclOn puede satIsfa
cerse solo por si mismo, sin representar en este esplendor de las 
imagenes otra cosa que la audacia de la fantasia misma. Por asf 
decirlo esto es la orgia de la imaginaci6n, que especialmente en
tre los 'orientales se divierte, en medio de una quietud y ociosidad 
propia del sur, con la riqueza y el esplendor de sus configura
ciones sin ningUn otro fin, e invita al oyente a entregarse a la 
misma ociosidad. Y con frecuencia esta imaginaci6n sorprende 
por el poder admirable con que el poeta se mues!ra en la~ repr~ 
sentaciones mas pictoricas y anuncia una gracla combmatona 
que es mas ingeniosa que un mero chiste. Tambien Calderon tiene 
muchas combinaciones de ese tipo, especialmente cuando el des-
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cribe grandes y suntuosos cortejos y festividades, 0 la belleza de 
la rosa, de los caballeros, 0 bien cuando habla de naves que se 
Haman cpajaros sin alas, pez sin aletas». 

fj) Segundo, mas en concreto las comparaciones son un de
morarse en un mismo objeto, que con ello se convierte en punto 
medio substancial de una serie de otras representaciones aleja. 
das, por cuya insinuaci6n 0 descripci6n se hace objetivo el pro
fundo interes por el contenido comparado. 

Este demorarse puede obedecer a diversas razones. 
aa) Como primera raz6n hay que indicar la prq{undizaciOn 

del animo en el contenido, par el cual aquel esta poseido, de modo 
que 10 lleva fijamente en su interior y no es capaz de desIigarse 
del interes duradero por el. Puede resaltarse de nuevo al respecto 
una diferencia esencial entre la poesfa oriental y la occidental, la 
cual ha sido tratada ya con ocasi6n del pantefsmo. El oriental en 
su profundizaci6n es menos egofsta, y por eso no es dado a sus. 
piros y aiioranzas; su aspiraci6n permanece una alegrfa mas obje
tiva por el objeto de sus comparaciones y, en consecuencia, es 
mas teoretica. Con animo Iibre mira en torno a sf mismo y, en 
todo 10 que Ie rodea, en 10 que conoce y ama, quiere ver una ima
gen de aquello con 10 que esta ocupado su sentido y su espfritu 
y de 10 que el esta lleno. La fantasia liberada de toda concentrao 
ci6n subjetiva, sanada de todo rasgo enfermizo, se satisface en 
la representaci6n comparativa del objeto mismo, sobre todo cuan. 
do este ha de ser ensalzado, elevado y transfigurado por la com. 
paraci6n con 10 mas brillante y bello. El Occidente, en cambio, es 
mas subjetivo y aiiora y se consume en la queja y el dolor. 

Entonces ese demorarse es sobre todo un interes de los sen. 
timientos, especialmente del amor, que se alegra por el objeto de 
su padecimiento y de su gozo, y 10 mismo que no puede desha
cerse interiormente de estos sentimientos, tampoco se cansa de 
pintar siempre de nuevo el objeto de los mismos. Los enamorados 
son particu1armente ricos en deseos, esperanzas y ocurrencias 
cambiantes. Entre tales ocurrencias pueden incluirse tambien las 
semejanzas, a las cuales Hega tanto mas facilmente el amor, cuan. 
to mas el sentimiento ocupa y penetra el alma entera, cuanto mas 
se hace comparativo para sf mismo. Lo que llena el alma es, por 
ejemplo, un particular objeto bello, la luna, los ojos, el cabello 
de la amada. Ahora el espfritu humano esta activo e inquieto, y 
sobre todo la alegrfa y el dolor no se hallan muertos y quiescen· 
tes, sino infatigables y movidos; van de aqui para aHa y ponen 
toda otra materia en relaci6n con el sentimiento que el coraz6n 
convierte en punto medio de su mundo. Aquf el interes de la com· 
paraci6n esta en el sentimiento mismo, al que se impone la expe
riencia de que otros objetos en la naturaleza son tambien bellos 
o causan dolor. Por ello, el sentimiento incluye comparativamente 
todos esos objetos en el cfrculo de su propio contenido, que asf 
queda ampliado y universalizado. 
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Pero como el objeto de la semejanza es enteramente aislado 
y sensible y se pone en relaci6n con manifestaciones sensibles pa· 
recidas, hemos de advertir que sobre todo las comparaciones acu· 
muladas de este tipo son propias de un grado de reflexi6n poco 
profundo todavia y de un sentimiento poco formado, de modo 
que la multiplicidad que se mueve tan s6lo en una materia exte
rior, puede parecernos languida y no logra interesamos mucho, 
porque alii no encontramos ninguna referencia espiritual. Asf, por 
ejemplo, en el capitulo cuarto del Cantar de los cantares leemos: 
"jQue hermosa eres amada mia, que hermosa eres! Son palomas 
tus ojos a traves de tu velo. Son tus cabellos rebaiiitos de cabras, 
que ondulantes van por los montes de Galaad. Son tus dientes 
eual rebaiio de ovejas de esquila que suben del lavadero, todas 
con sus crias mellizas, sin que haya entre elIas esteriles. 

»Cintillo de grana son tus labios, y tu hablar es agradable. Son 
tus mejillas mitades de granada a traves de tu velo. Es tu cuello 
eual la torre de David, adornada de trofeos, de la que penden mil 
escudos, todos escudos de valientes. Tus dos pechos son dos me· 
Ilizos de gacela, que trisean entre azucenas, antes que refresque 
el dia y huyan las sombras.» 

Esta ingenuidad se encuentra en muchas de las poesias que 
Ilevan el nombre de Osian; asi, por ejemplo, alii leemos: cEres 
como nieve en la campiiia; tu cabello es como la niebla en el 
Kromla cuando se encrespa en los riscos y reluce contra los rayos 
de luz en Occidente; tus brazos son como dos columnas en el p6r. 
tico de la grandiosa gruta de Fingal.» 

De manera semejante, Ovidio (Metamorfosis, XIII, v. 789·807) 
pone ret6ricamente en boca de Polifemo: cEres mas blanca, jGa· 
latea!, que la hoja del nevado ligusto; eres mas floreciente que 
los prados, mas delgada que el largo olmo, mas brillante que el 
cristal, mas traviesa que el delicado cabritillo, mas tersa que la 
concha limada siempre por el mar, mas agradable que el sol de 
inviemo, que las sombras del verano, mas noble que la fruta, mas 
distinguida que el alto platano»; y asf prosigue a traves de dieci
nueve hexametros, con belleza ret6rica, pero can escaso interes 
como descripci6n de un sentimiento poco interesante. 

Tambien en Calder6n se encuentran muchos ejemplos de este 
tipo de comparaciones, aunque semejante demora es mas ade
cuada para el sentimiento lirico como tal, y cohfbe el progreso 
dramatico si no esta motivada adecuadamente por la cosa misma. 
Asi, por ejemplo, Don Juan, en los embrollos de la casualidad des
cribe difusamente la belleza de una dama cubierta con un velo, 
a la que ella habia seguido, y dice entre otras cosas: 

Rompiendo de vez en cuando las barreras 
negras de aquel velo impenetrable 
una mano de clarfsimo resplandor, 
prineesa de los lirios y de las rosas, 
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frente a quien el resplandor de la nieve 
renelia pleitesfa de esclavo 
cual oscuro africano.* 

La cosa, en cambio, se comporta distintamente cuando un 8ni~ 
mo movido mas profundamente se expresa en imagenes y seme. 
janzas en las que se anuncian relaciones internas, espirituales del 
sentimiento, en cuanto 0 bien el animo se trueca en una escena 
exterior de la naturaIeza, 0 bien tal escena natural se convierte 
en reflejo de un contenido espiritual. Tambien bajo este aspecto 
en las llamadas poesias de Osian aparecen muchas imageneS y 
comparaciones, aunque el ambito de objetos que aquf se usan 
como semejanzas es pobre, y se Iimita mayormente a nubes, nie. 
bIas, tormentas, arboles, torrentes, fuentes, sol, cardos, 0 hierbas. 
Asi, el dice, por ejemplo: «Agradable es el presente, joh Fingal! 
Es como el sol en el Kromla, cuando el cazador ha llorado su 
presencia durante una estacion del ano y 10 divisa ahora entre 
las nubes.» Y en otro lugar: «,No ha oido Osian ahora una voz? 
,0 bien es la voz de los elias que ya no son? Con freeuencia el 
recuerdo de tiempos pasados llega a mi memoria como el sol de 
la tarde.» Osian narra igualmente: «Agradables son las palabras 
de la cancion, dijo KuthuIIin, y deliciosas son las historias de 
tiempos pasados. Son como el silencioso rocio de la manana en 
la colina del corzo, cuando el sol centellea debil a su lade y el 
lago se halla inmovil y azul en el valle.» En estas poesias la de
mora en los mismos sentimientos y sus semejanzas es de tal ma.. 
nera que expresa en la tristeza y el recuerdo dolorido una ancia
nidad cansada y rendida. El sentimiento melancolico y tiemo se 
derrama facilmente en comparaciones. Lo que quiere tal alma, 
10 que constituye su interes, esta lejos y es pasado, y asi, en lugar 
de recuperar su valor, se siente estimulada a hundirse en cosas 
lejanas. Con ello las muchas comparaciones corresponden tanto 
a este temple subjetivo, como en su mayor parte a las representa~ 
ciones tristes y al cfrculo estrecho en el que aquel se ve obJigado 
a demorarse. 

Pero, a la inversa, tambien la pasion, en tanto ella, a pesar de 
su inquietud, se concentra en un contenido, puede ir de aquf para 
alIa en mUltiples imagenes y comparaciones, que son todas sim
ples ocurrencias sobre un mismo objeto, para encontrar en el en. 
tomo del mundo exterior una contrafigura de su interior. De este 
tipo es, por ejemplo, aquel monologo en Romeo y Julieta donde 
JUlieta se dirige a la noche y exclama: 

Ven noche, ven Romeo, 
ven tu, dia en la noche; 

* Traducci6n literal del alemtln, puesto que no coincide exactamente con el 
texto original calderoniano. (Nota de los editores.) 
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pues yaceras en las alas de la noche, 
mas blanco que nieve reciente 
en las plumas de un cuervo. 
Ven noche amable, ven, 
amorosa noche de negro rostro, 
dame a mi Romeo; y, cuando muera, 
tamale y reeortale en pequefias estrellas, 
y hara tan bello el rostro del cielo, 
que el mundo entero se enamorara de la noche 
y no dara culto al deslumbrante sol. Etc.* 

(J{J) A estas semejanzas casi exclusivamente liricas de un sen
timiento que va ahondando en su contenido, se contr~ponen las 
epicas, tal como las encontramos frecuentemente, por ejemplo, en 
Romero. Aquf el poeta, cuando se dc:mora comparando en un de
terminado objeto, tiene en parte el mteres d~ que nosotros, mas 
alla de la curiosidad practica, de la expeetatIva y esperanza, del 
temor que abrigamos de cara al desenlace de I?s hecho~, de carn 
a situaciones y acciones particulares de los heroes: mas alla de 
la conexion de causa y efeeto, fijemos nuestra a~encl6n ~n figuras 
que el situa ante nosotros para la contemplacl6n t~6n~a a ~a
nera de obras escult6ricas. Esta quietud, este prescmdlr del m
teres meramente practico de cara a 10 que se presenta ante nues
tros ojos, puede producirse tanto mejor ~uanto mas se toma de 
otro campo todo aquello con 10 que el obJeto es .compara~o. Ade
mas, el demorarse en las imagenes tiene el. se:ntIdo de: senalar la 
importancia del objeto mediante esa descnpcl6n en clerto modo 
doble sin dejar que el se aleje fugazmente con el toz:rente del 
canto' y de los sucesos. As!, por ejemplo, Romero (Ilzada, XX, 
v. 164-175) dice sobre Aquiles que en ardor de lucha se alza con
tra Eneas: «Y el peJida desde el otro lade fue a oponerse como 
un voraz leon para matar al cual se reUDen los hombres. de 
todo un puebl~' y elle6n al principio sigue su camino. despreclan
doles; mas, as/ que uno de los belicosos j?venes Ie hlere con. un 
venablo se vuelve hacia el con la boca ablerta, muestra los dlen
tes cUbiertos de espuma, siente gemir en su pecho el co:azon va
leroso, se azota con la cola muslos y caderas para ammarse a 
pelear, y con los ojos centelleantes arremete fiero h~sta. qu~ mata 
a alguien 0 el mismo perece en la primera fila; aSI Ie mstlgaban 
a Aquiles su valor y animo esforzado a salir al encuentro del mag
nanimo Eneas.» ** De manera semejante, Romero (Il~ada, IV, v. 
130 s) dice acerca de Pallas Atenea cuando ella desvl.o la flecha 
que Pandaro habia disparado a Menelao: «No se 01Vld6 de el. .. 

* Traducci6n tomada de J. M. Valverde, en W. SHAKESPEARE, Romeo y Julieta. 
Julio Cesar, Barcelona, Planeta, 1981. p. 54. B _ 

** Traducci6n tomada de Luis Segaltl, en HOMI!RO, La l/fada, Barcelona, rogue 
ra, 15a. ed., 1983, p_ 362. 
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y desvi6 la amarga flecha; apart61a del cuerpo como la madre 
ahuyenta una mosca de su niiio que duerme con placido suefio.» 
Y Iuego, cuando, no obstan~e, la flecha hiere a Menelao, leemos 
(v. 141-146): cComo una mUJer meonia 0 caria tifie en purpura el 
marfil que ha de adornar el freno de un caballo, muchos jinetes 
desean llevarlo y aquella loguarda en su casa para un rey a fin 
de que sea ornamento para el caballo y motivo de gloria para el 
cabal~ero, de Ia mism~ manera, oh !'deneIao, se tifieron de sangre 
tus bIen f?rmados musculos, las plernas y, mas abajo, los her
mosos tobIllos.» 

y) l!n tercer fundamento para semejanzas, frente a la mera 
opulencla de la fantasia, 0 frente al sentimiento que ahonda en 
si mismo, 0 frente a la imaginaci6n que se demora en objetos im
portantes comparando, ha de resaltarse sobre todo en relaci6n 
con la poesia dramatica. El drama tiene como contenido pasiones 
e~ lucha, actividad, pathos, acci6n, realizaci6n de 10 querido inte
normente; y representa esto, a diferencia de la epica, no en fonna 
de sucesos pasados, sino poniendo los individuos mismos ante 
nue~tr~ intuici6~, y haciendo ~ue ellos manifiesten sus propios 
sentlmlentos y eJecuten sus aCClOnes ante nuestros ojos, de modo 
que el poeta no se interpone como tercera persona. Bajo este as
pecto parece que la poesia dramatica exige la mayor naturalidad 
en la manifestaci6n de las pasiones, cuya vehemencia en el do
lor, en el espanto, en la alegria no admite semejanzas por mor 
de esa naturalidad. Hacer que los individuos actores hablen mu
cho en metaforas, imagenes y semejanzas en la tormenta del sen
timiento y en la aspiraci6n a la acci6n, en el sentido usual de la 
palabra ha de considerarse como innatural y, por ello, como per
t';U"bador. Pues por las comparaciones nos alejamos de la situa
cl6n actual y de los individuos que actuan y sienten en ella so
~os conducidos a algo exterior y extrano, que no pertenece ~e
dlatamente a la situaci6n misma, y especialmente el tone de la 
conversaci6n sufre por ella una interrupci6n que detiene y mo
I~sta. Y aSI en Alemania, cuando los animos j6venes intentaban 
hberarse de las cadenas del gusto ret6rico frances se consider6 
a espanoles, italianos y franceses como meros artist~s que poruan 
en. boca de las :personas del drama su imaginaci6n subjetiva, su 
chlste, su donalre convencional y su ret6rica elegante inc1uso 
cuando s~lo debia dominar la escena, la pasi6n mas violenta y 
su expx:esl6n natural. Por eso, de acuerdo con este principio de la 
n~t~ralidad, en muchos dramas de aquel tiempo, en lugar de una 
dlccl6n n~ble, elevada, llena de imagenes y semejanzas, encontra
mos el gnto del sentimiento, los signos de admiraci6n y los pun
tos suspensivos. En un sentido semejante, tambien cnticos ingle
s~s han reprochado reiteradamente a Shakespeare las compara
Clones acumuladas y llamativas, que con frecuencia el atribuye a 
sus :pe~sonas en situaci6n muy apurada, donde la vehemencia del 
sentlmlento no parece dejar lugar a la tranquilidad de la reflexi6n, 
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que pertenece a toda semejanza. De todos modos, es innegable 
que en ocasiones las imagenes y comparaciones en Shakespeare 
son pesadas y excesivas; pero, en conjunto, tambien en 10 drama
tico hay que conceder un puesto y efecto esencial a las seme
janzas. 

Cuando el sentimiento se detiene, porque profundiza en su ob
jeto y no puede liberarse de el, entonces en el ambito practico 
de la acci6n las semejanzas tienen el fin de mostrar que el indi
viduo no s610 se ha hundido inmediatamente en su situaci6n, 
sentimiento y pasi6n determinados, sino que ademas el esta por 
encima de eso como una naturaleza elevada y noble y puede des
ligarse de ello. La pasi6n limita el alma y la encadena en sf mis
ma, la oprime en una concentraci6n limitada, y hace que ella en
mudezca y no profiera sino monosilabos, 0 que se ponga fuera 
de sf y delire furiosamente. Pero la grandeza del animo, la fuerza 
del espiritu se eleva sobre tal limitaci6n, y flota en bella y tran
quila quietud sobre el pathos determinado, por el que es movido. 
Esta liberaci6n del alma es la que en primer lugar expresan las 
semejanzas de manera totafmente formal, pues s6lo la profunda 
presencia y fuerza de animo esta en condiciones de objetivar tam
bien su dolor y sufrimiento, de compararse con otra cosa y de 
intuirse asi teoreticamente en objetos extranos, 0 bien, con un 
tremendo desprecio de si, puede enfrentarse inc1uso a su propia 
destrucci6n como a una existencia exterior y asi permanecer tran
quila y firme en si misma. En 10 epico, segl1n veiamos, era el poeta 
el que a traves de semejanzas demorantes y descriptivas sabia 
comunicar al oyente la quietud te6rica que el arte exige. En 10 
dramatico, por el contrario, las personas actoras mismas apare
cen como los poetas y artistas, por cuanto eUos convierten su in
teres en un objeto que tienen la fuerza de formar y configurar, 
y con ella nos dan a conocer la nobleza de su sentimiento y el 
poder de su animo. Pues esta sumersi6n en otra cosa y en 10 exte
rior es aqui la liberaci6n del interior del interes meramente prac
tico 0 de la inmediatez del sentimiento para la Iibre configuraci6n 
te6rica, con 10 cual se restablece en forma mas profunda aquel 
comparar por mor de la comparaci6n que encontrabamos en el 
primer estadio, por cuanto ahora puede aparecer solamente como 
superaci6n del mero desconcierto y desencadenamiento del poder 
de la pasi6n. 

En el curso de esta liberaci6n pueden distinguirse todavia los 
siguientes puntos principales, de los cuales nos proporciona Sha
kespeare en especial el mayor nUmero de testimonios. 

aa) Si tenemos ante nosotros a un espiritu al que Ie sobre
vendra una gran desdicha, que 10 descompondra en 10 mas intimo, 
y si se produce realmente el dolor de este destine ineludible, se
ria cosa de una naturaleza coml1n el que proclamara inmediata
mente a gritos el espanto, el dolor, la desesperaci6n, para aliviarse 
asL Un espiritu fuerte y noble contiene la queja como tal, mantie-
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ne cautivo el dolor y conserva as! la libertad de ocuparse en la 
representacion con cosas muy lejanas, a pesar del sentimiento del 
dolor, y de expresarse a si mismo su propio destino a traves de 
una imagen en medio de ese alejamiento. El hombre se halla eoo 
tonces por encima de su dolor, con el que no se identifica en au 
entera mismidad, sino que se distingue tambien de el, y por eso 
puede ocuparse todavia con otras cosas que refiere a su senti
miento como una objetividad similar a e1. Asi, por ejempl0, en 
Enrique IV de Shakespeare, el viejo Northumberland, cuando ha 
preguntado al mensajero que viene a anunciarle la muerte de 
Percy por el estado de su hijo y hermano y no recibe respuestaj 
exclama con amargura de corazon: 

Tiemblas, y la palidez de tus mejillas 
dice tu mensaje mejor que tu boca. 
Un hombre enteramente igual, fatigado, sin respiraclOn, 
turbado, con la mirada muerta, acabado de dolor, 
corrio la cortina de Priamo en la noche profunda, 
y queria decirle que su Troya arde; 
pero Priamo encontr6 el fuego antes que aquel la lengua, 
y yo la muerte de mi Percy antes de que tu 10 anuncies. 

Ricardo II en especial, cuando ha de expiar la frivolidad juvenil 
de sus dias felices, es precisamente un espiritu que, por mas que 
se ensimisme en su dolor, no obstante mantiene Ia fuerza de po
nerlo ante el a traves de comparaciones siempre nuevas. Y esto 
es precisamente 10 conmovedor e infantil en la tristeza de Ricar. 
do, que ella expresa objetivamente mediante repetidas y acerta
das imagenes, y retiene tanto mas profundamente el dolor en me
dio del juego de esa manifestacion. Cuando, por ejemplo, Enri
que Ie pide Ia corona, replica: «Aqui, primo, tomo Ia corona. Aqui 
en esta parte tu mano, en aquella la mia. Ahora la corona de oro 
es como una fuente profunda, de la que sacan agua dos cantaros 
altemativamente; el uno danzando siempre en el aire, el otro pro
fundamente bajo, sin ser visto y lleno de agua; este cantaro de 
abajo, lleno de lagrimas, soy yo, ebrio de mi pena, mientras tu 
vuelas en 10 alto.» 

PP) El otro aspecto de nuestro tema consiste en que un ca
racter que es ya uno con sus intereses, con su dolor y destino, in
tenta liberarse de esta unidad inmediata a traves de comparacio
nes y revela realmente la liberacion por el hecho de que se mues
tra todavia capaz de semejanzas. En Enrique VIII, por ejemplo, 
la reinaCatalina, abandonada por su esposo, exclama en profun
da afliccion: «Yo soy la mujer mas infeliz del mundo, fracasada 
en un reino donde no hay compasion, ni amigo, ni esperanza para 
mi, donde ningun pariente Hora por mi, donde apenas se me con
cede un sepulcro. Como el lirio que antes reinaba entre las flores 
del campo, quiero doblar mi cabeza y morir.» 
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Mejor todavia, en Julio Cesar, Bruto dice en su ira a Casio, a1 
que en vano intentaba infundir animo: 

Ah, Casio, eshis enyugado con un cordero 
que lleva en si la colera como el pedemal lIeva el fuego, 
pues, con mucho esfuerzo, deja ver una apresurada chispa, 
quedandose otra vez frio en seguida. 

El hecho de que Bruto en este contexto pueda encontrar la 
transicion a una semejanza, demuestra ya que el mismo ha repri
mido en si la ira y comenzado a liberarse de ella. 

Shakespeare eleva en particular los caracteres delictivos me
diante la grandeza de espiritu, en el crimen y en la desdicha, por 
encima de su pasion mala, y, a diferencia de los franceses, no los 
deja en la abstraccion de que eUos se susurran solamente a si 
mismos que quieren ser delincuentes. Mas bien, les confiere la 
fuerza de fantasia por la que eUos tambien pueden alcanzar la 
intuicion de sf mismos en otra figura extrana. Macbeth, por ejem
pIa, cuando ha sonado su hora dice las famosas palabras: "iAp~
gate, apagate, breve luz! La vida es solamente una sombra caml
nante, un pobre actor teatral, que porfia y palpita durante una 
hora en el escenario, y Iuego ya no se Ie oye mas; es un cuento, 
contado por un bobo, lleno de sonido y ruido, pero sin significar 
nada. Otro tanto acaece en Enrique VIII con el cardenal Wolsey, 
que, caido de su alta posicion, al final de su carrera ex~lama: 
'<jAdios un largo adios, toda mi grandeza! :£ste es el destmo del 
hombr~: hoy brotan las tiemas flores de la esperanza; manana el 
florece y esta enteramente cubierto con el adomo rojo; al tercer 
dia viene una helada, y cuando el, el buen hombre seguro, piensa 
convencido que su dicha crecera hasta la madurez, el hiel0 hiere 
la rafz y el cae, como yo.» 

yy) En este objetivar y expresar comparativamente va impli
cita a la vez la quietud y presencia de animo del caracter en sf 
mismo, par la que el se apacigua en su dolor y ocaso. Asf ~leo
patra, cuando ya ha puesto el aspid mortal en su pecho, dIce a 
Charmian: "jSilencio, silencio! iNo ves a mi nino en mi pecha, 
que en suenos toma el pecho de su nodriza? Tan dulce como el 
balsamo, tan suave como el aire, tan agradable.» La mordedura 
de la serpiente relaja los miembros tan suavemente que la muerte 
se engaria a sf misma y se tiene por un sueno. Y .e~a imagen puede 
servir a su vez de una figura de la suave y tranqUlhzante naturaleza 
de tales comparaciones. 
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c. LA DESAPARICION DE LA FORMA 
DEL ARTE SIMBOLICO 

Hemos entendido la forma del arte simbolico diciendo que en 
ella la significacion y la expresion no han podido penetrar hasta 
una acabada informacion reciproca de la una por la otra. La 
inadecuaci6n asi dada entre contenido y forma, en el simbolismo 
inconsciente se mantuvo como una inadecuaci6n en si; en 10 su
blime, por el contrario, aparecia abiertamente como inadeeuacion 
por cuanto, tanto la signifieacion absoluta, Dios, como su realidad 
exterior, el mundo, eran representadas explicitamente en esta re
laci6n negativa. Pero, a la inversa, en todas estas formas era tam
bien dominante el otro aspeeto de 10 simb61ico, a saber, el paren
tesco entre la significacion y la forma externa, en la que aquella 
lle?a a su apa~ci6n. Y ese parentesco se diferenciaba bajo las si
gwentes modabdades: era exclusivo en 10 originariamente simb6-
lieo, que todavia no contrapone la significacion a su existencia 
concreta; se comportaba como una relaci6n esencial en 10 sublime 
que, para representar aDios aunque s610 fuera de manera inad; 
c~da, se servia de los fen6menos naturales, de los hechos y ac
clO~es d~l pueblo de Dios; y era ~a relacion subjetiva y con ello 
arbztrana en la forma comparatIva del arte. Pero esa arbitrarie
dad, aunque ya esta enteramente presente en la metafora en la 
imagen y en la semejanza, no obstante, aqui se esconde tOdavfa 
detras del parentesco entre la significaci6n y la imagen utilizada 
para ella. En efecto, la comparaci6n se emprende en virtud de la 
semejanza entre ambas dimensiones. Por eso, alli el aspecto 
principal no es el caracter exterior 0 extrano, sino precisamente 
la relaciOn, producida por la actividad subjetiva, entre los senti
mientos, intuiciones y representaciones interiores, por una parte, 
y sus configuraciones anruogas, por otra. Pero si no es el concep
to de la cosa misma el que une el contenido y la forma artistiea, 
sino solamente la arbitrariedad, entonces ambas partes han de 
ponerse tambien como enteramente extrinsecas la una para la 
otra. Y, en consecuencia, su conjuncion sera una mera yuxtaposi. 
ci6n sin relaci6n, un mero adorno de la una parte por la otra. Por 
ello hemos de tratar, como apendiee, aquellas formas de arte suo 
bordinadas que nacen de tal descomposici6n completa de los mo
mentos pertenecientes al arte verdadero y que, en esa falta de 
relaci6n, representan la autodestruccion de 10 simb6lico. 

SegUn el punto de vista general de este estadio, en una parte 
se halla la significaci6n enteramente acabada para sl, pero sin 
forma, de modo que s610 Ie queda como forma artistica un mero 
adorno exterior, arbitrario. Y en la otra parte se encuentra 10 ex
terior, como tal, que, en lugar de estar mediado para 1a identidad 
con ~u esencial significaci6n interna, s610 puede ser recibido y 
descnto en.la independencia frente a 10 interior y, con ello, en la 
mera extenoridad de su aparici6n. Esto origina la diferencia abs-
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tracta de la poesla diddctica y de la descriptiva, una diferenda 
que, de cara a 10 didactieo por 10 menos, s610 puede retenerse en 
la poesia, pues s610 ella esta en condiciones de representar las 
significaciones segUn su universalidad abstracta. 

Pero en tanto la esencia del arte no esta en la separaci6n, sino 
en la identificaci6n de significacion y forma, tambien en este es
tadio se haee valer no s610 la escision completa, sino, en conso
nancia con ella, igualmente un referir los diversos aspectos. Pero 
este referir, una vez que se rebasa 10 simb6lico, ya no puede ser 
de tipo simbOlico, y por eso emprende el intento de suprimir el 
autentico caracter de 10 simbolico, a saber, aquella inadecuaci6n 
e independencia entre forma y contenido que eran incapaces de 
superar todas las formas anteriores. Pero supuesta la separaci6n 
de las partes que deben unirse, este intento tiene que permanecer 
aquf un mero deber; y 1a satisfacci6n de sus exigencias esta reser
vada a una forma de arte mas consumada, a la clasica. Para con
seguir una transici6n mas matizada, vamos a dedicar una breve mi
rada a estas ultimas formas. 

1. El poema diddctico 

Cuando una significacion, aunque constituya en sf un todo con· 
creto e interrelacionado, sin embargo, es concebida para sf como 
significacion y no es configurada como tal, sino que solamente es 
provista desde fuera de adorno artfstieo, surge entonces e1 poema 
didactico. La poesfa didactica no ha de incluirse entre las auten
ticas formas del arte. Pues en ella se encuentra, por una parte, el 
contenido acufiado enteramente para sf como significaci6n, en 
una manera que por eso debe denominarse prosaica, y, por otra 
parte, la forma artlstica, que solo puede adosarse al contenido 
simplemente desde fuera. En efecto, el contenido esta ya acufiado 
enteramente en forma prosaica para la conciencia, y, bajo este 
aspecto prosaico, es decir, segUn su significacion general, abstrac
ta y solo de eara a ella, debe expresarse con un fin instructivo 
para la comprension y reflexi6n racional. Por ello, en esa rela
cion externa, el arte en el poema didactico s610 puede afectar a 
los aspectos exteriores, por ejemplo: el metro, ellenguaje elevado, 
los episodios intercalados, las imagenes, las semejanzas, las expec
toraciones afiadidas del sentimiento, un rllpido progreso, transi
ciones veloces, etc. Todo eso no penetra el contenido como tal, 
sino que esta afiadido como una obra accesoria, a fin de alegrar 
a traves de su vivacidad relativa la seriedad y sequedad de 1a 
doctrina y hacer agradable la vida. Lo que en sl mismose ha he
cho prosaico no debe transformarse poeticamente, sino que tan 
5610 ha de revestirse. Asf, por ejemplo, la jardinerfa es un mero 
disponer desde fuera un lugar dado ya para sf por la naturaleza, 
el cual, sin embargo, no es bello en sf mismo; y la arquitectura 
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hace agradable a traves del adorno y de 1a decoracion exterior la 
finalidad de un local erigido para estados y asuntos profanos. 

En esta manera, la filosofia griega, por ejemplo, asumio en sus 
comienzos la forma de un poema didactico. Tambien Hesiodo pue
de aducirse como ejemp10, si bien la concepcion autenticamente 
prosaica se abre paso por primera vez cuando la inteligencia, con 
sus refiexiones, consecuencias y cIasificaciones, se ha apoderado 
del objeto y, desde esta perspectiva, quiere instruir con agrado y 
elegancia. Lucrecio de cara a la filosofia de la naturaleza de Epi
curo y Virgilio con sus instrucciones agricolas, proporciona ejem
plos de tal concepcion, que, pese a todas las habilidades, no es 
capaz de llevar a una autentica y libre forma artistica. En Alema
nia ya no es apreciado ahora el poema didactico; a los franceses, 
en cambio, [Jacques] Delille 1es ha regalado todavia en este si
glo, ademas de sus tempranas poesias «Les jardins, ou l'art d'em
bellir les paysages» (1782) y de su «L'homme des champs» (1800), 
un poema didactico, en el que, a manera de un compendio de 
fisica, son tratados sucesivamente el magnetismo, la electricidad, 
etcetera. 

2. La poes[a descriptiva 

La segunda forma que se incluye aqui es la opuesta a 10 di
dactico. No se toma como punto de partida 1a significacion aca
bada para si en 1a conciencia, sino 10 exterior como tal, las regia
nes de 1a naturaleza, los edificios, las estaciones del ano y su for
ma exterior. Si en e1 poema didactico segUn su esencia el conte
nido es 1a universalidad sin forma, a la inversa, la materia exte
rior esta ahi para si en su singularidad y aparicion exterior no 
penetrada por las significaciones de 10 espirituaI. Y esto singular 
y exterior es representado y descrito tal como se presenta a la 
conciencia comUn. Semejante contenido sensible pertenece por 
entero solamente a la una parte del arte verdadero, a saber, a la 
existencia exterior, que en el arte solo tiene el derecho de apare
cer como realidad del espiritu, de la individualidad y de sus ac
ciones e incidencias en el sue10 de un mundo circundante, pero 
no para si como mera exterioridad separada de 10 espirituaI. 

3. EI antiguo epigrama 

Por eso, e1 enseiiar y describir no puede retenerse en tal ca
racter unilateral, por el que el arte quedaria enteramente supri
mido. Por ello vemos que se pone de nuevo en re1acion la realidad 
exterior con 10 aprehendido interiormente como significacion, 10 
universal abstracto con su aparicion concreta. 

a) Bajo este aspecto hemos tratado ya el poema didactico, 

372 

que apenas puede desarrollarse sin ~escripcio~ de esta?os ~xteria
res y de fenomenos particulares, sm narraClOnes eplso?icas de 
tipo mitologico y otros ejemplos: Pero, a trav~s de semeJ~te pa
rarelismo entre 10 espiritual UDlversal y 10 smgular extenor, en 
lugar de una union enteramente compenetrada, solo esta puesta 
una relacion accesoria por completo, la cual, ademas, no afecta 
al contenido total y a su entera forma artistica, sino solamente a 
aspectos y rasgos particulares. 

b) Tal referencia, en gran parte, se encuentra y~ ~as en la 
poesia descriptiva, en tanto esta acompana sus ~escnpclOnes. c~n 
sentimientos que pueden despertar la con!emplaCl?~ ~e un paIsaJe 
natural, el cambio de las estaciones del ano, las dlvlsl0nes natura
les del mismo, una colina con arbolado, un lago. 0 el murmullo d~ 
un arroyo, el atrio de una iglesia, un pueblo pmtC?rescamente 81-

tuado, una choza silenciosa e intima. Por eso,.lo. mlsm~ que en el 
poema didactico, tambien en la poesia descnpt.lva se mtro~u~ 
episodios como escenario vivificante,. en espeCIal la descnpclon 
de sentimientos conmovedores, por eJemplo, de l~ dulce melan
colia, 0 de pequefias incidencias del cf~culo de 1a VIda ~~ana en 
esferas subordinadas. Pero esta coneXlon entre el se~tlffilen!O es
piritual y el fen6meno externo de 1a naturaleza tamblen aqw pue
de ser de tipo totalmente exterior. Pues el lu~ar ~xterno se presu
pone como existente automaticamente para SI. Clerto que al acer
carse el hombre percibe alIi esto y 10 otro, pero la forma externa 

, y el sentimiento interior bajo la luz de la luna, en bosques "! va
lles permanecen externos entre sf. Entonce.s yo no soy el mter
prete, el entusiasmador de la naturaleza, sm? que con est~ .oca
si6n siento una armonia totalmente indetermmada entre mI mte
rior excitado de esta 0 de la otra manera y el objeto dado. So~re 
todo en Alemania, es esta una forma preferida de mane~ .partIcu
lar: las descripciones de la naturaleza y los bello~ sentImIentos y 
las efusiones del coraz6n que puedan sobrevemrl.e a uno a~te 
tales escenas de la naturaleza. Tenemos aqui un UnIversal cammo 
real que cada uno puede recorrer. Incluso muchas odas de Kolp-
stock han arrancado de este tono. . 

c) Por eso, si en tercer lugar pregun~amos por una ~laclon 
mas profunda de ambos aspectos en me~lO de ~u separacl0n pre
supuesta, podemos encontrarla en ~l antIguo eptgrama. 

a) La esencia originari~ del el?lgrama queda .expres~da ya en 
el nombre mismo: es un tttulo. Clerto que tamblen. aqw se halla 
todavia en una parte un objeto, y por otra parte se dice algo sobre 
el; pero en los mas antiguos epigramas, .de .Ios cuales ya. Herodoto 
conserv6 algunos, no recibimos la descnpcI6n de un,obJeto aC0I!l
paiiado de algUn sentimiento, sino que tenemos alh la cosa mIS
ma en una doble forma: una vez la existencia exterior, y luego su 
significaci6n y explicaci6n, recapitulada en los ra~gos mas agu~os 
y certeros. Pero tambien entre los griegos el e~llgrama postenor 
perdi6 ese caracter originario, pasando mas y mas a retener y des-
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cribir ocurrencias ingeniosas, chistosas, amenas, conmovedoras, 
rapidamente fonnuladas, en relaci6n con sucesos, obras de arte 
e individuos particulares. Esas ocurrencias ponen de manifiesto no 
tanto el objeto mismo, cuanto las oportunas relaciones subjetivas 
con el. 

fJ) Ahora bien, cuanto menos entra el objeto mismo en ese 
tipo de representaci6n, tanto mas imperfecta resulta esta. Y toda
via podemos mencionar accesoriamente al respecto recientes for
mas artisticas. Por ejemplo, en las novelas de Tieck se trata con 
frecuencia de obras especiales de arte 0 de artistas particulares, 
de una detenninada galena de pinturas 0 musica, apoyandose en 
ello para alguna novelita. Pero estas pinturas detenninadas que 
el lector no ha vis to, 0 las musicas que el no ha oido, no pueden 
hacerse intuitivas 0 audibles a traves de la pluma del escritor. 
Y la forma entera, cuando gira precisamente en tomo a tales 
objetos, permanece defectuosa bajo este aspecto. 19ualmente, en 
novelas mayores se han tornado como contenido autentico artes 
enteras y sus obras mas bellas. Asi [Wilhelm) Heinse en su Hilde
gard von Hohenthal (1795-1796) ha tornado como contenido la mu
sica. Pero si la obra de arte entera no puede llevar su objeto 
esencial a una representaci6n adecuada, entonces segtin su carac
ter fundamental recibe una forma impropia. 

y) De los defectos indicados brota la exigencia de que la apa
rici6n extema y su significaci6n, la cosa y su explicaci6n espiri
tual, 10 mismo que no han de escindirse en una constante separa
ci6n, tal como era el caso en nuestras ultimas exposiciones, su 
uni6n tampoco puede quedarse en el enlace simb6lico, 0 en el 
sublime, 0 en el comparativo. Por eso, la autentica representaci6n 
s6lo habra de buscarse alIi donde la cosa da la explicaci6n de su 
contenido espiritual a traves de su manifestaci6n extema y en 
medio de la misma, por cuanto 10 espiritual se desarrolla comple
tamente en su realidad y, asf, 10 corporal y exterior no es sino 
la explicaci6n adecuada de 10 espiritual e interior. 

Sin embargo, para considerar el cumplimiento acabado de esta 
tarea, hemos de despedimos de la forma simb6lica del arte, pues 
el caracter de 10 simb6lico consistfa precisamente en unir siempre 
de modo meramente inacabado el alma de la significaci6n con su 
forma corporal. 
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