DAVID SOBREVILLA

LA ‘FILOSOFIA DEL ARTE’
DE SCHELLING*

EXPOSICION Y CRITICA

...a Danilo Cruz Vélez.

INTRODUCCION

F. W. J. Schelling (1775-1854) ha escrito algunas obras fundadoras
y decisivas para la filosofia del arte: el Sistema de Idealismo Trascen-
dental (1800), las lecciones sobre Filosofia del Arte (1801-1804) y el
discurso Sobre la relacion de las artes figurativas con la naturaleza
(1807).

En cierto sentido, el Sistema es el trabajo fundamental, como ha
mostrado Dieter Jahnig, ya que en él se invierte por primera vez la rela-
cién tradicional dos veces mileraria establecida entre filosofia y arte,
segin la cual ésta es una instancia inferior a aquella. Platon habia
sostenido en el L. 111° de La Repiblica que la poesia, el arte y la gimna-
sia solo pueden ser admitidos en la ciudad-estado si contribuyen a for-
mar el caracter moral de los ciudadanos colaborando en la organizacién
politica. Y en el L. X° habia reprochado al arte estar situado a tres gra-
dos de la verdad, constituyendo una imitacién de una imitacion. Por ello
habria que ajustar cuentas con Homero y todos los tragicos, porque
solo presentan imitaciones. Ain mas, los poetas hablarfan sin conoci-

®Este trabajo ha sido posibilitado por una beca de 1a Fundacién Alexander von Humbolt en ia U-
niversidad de Tubinga, Reptblica Federal de Alemania, El texto forma parte de una investigacién
més amplia.

— 75 —



miento ni recta opinién, exclusivamente sobre la base de apariencias y
de lo que el vulgo considera hermoso. Pero la poesia no solamente seria
carente de seriedad sino, mucho peor, peligrosa, ya que no se dirige a la
parte reflexiva del alma, sino que apela a las emociones.Por todo ello y
en nombre de la razén y de la ley, la poesia deberia ser desterrada de la
ciudad-estado hasta que no se justifique ante aquellas.

Schelling sostiene en cambio en el Sistema que el arte es el tnico or-
gano eterno y verdadero de la filosofia y simultaneamente su documen-
to. El érgano de la filosofia, el instrumento para orientarse dentro de lo
real, habria estado constituido en el pasado por la doctrina analitica o
~ demostrativa de los Analitica priora y Analitica posteriora de
Arristételes, segin sus comentaristas —especialmente Alejandro de
Afrodisia y Juan Filopon.

Francis Bacon pensaba por su parte que no era la légoca el instru-
mento apropiado para el descubrimiento de lo real, sino los procedi-
mientos que él habia desarrollado para la experimentacion con el auxilio
de la razén. Schelling va a defender que no es la 1dgica ni la experimen-
tacién racional el organo de la filosofia sino el arte. Esta no es una
“solucién genial pero de compromiso’”’, como ha sostenido Walter
Schulz, sino que para Schelling solo el arte puede reconducir la iden-
tidad de sujeto y objeto a su principio: a lo Absoluto, estableciendo asi
simultdneamente el sentido de naturaleza e historia. En efecto, la
obra de arte objetiva la intuicidn intelectual transformandola en estéti-
ca y reflexiona sobre lo idéntico que de otro modo seria inintuible para
la conciencia, pues esta supone la separacién entre sujeto y objeto.

No podemos entrar en ulteriores explicaciones y precisiones, pero
pensamos que-la mencidén de estos textos muestra que si para Platén
—y con él para la tradicién casi integra— la filosofia estaba situada por
sobre el arte, para Schelling esta relacion se ha invertido en el Sistema.
De alli la importancia histdrica de este texto clave. Y sin embargo, cree-
mos que no es correcto presentar la filosofia schellingiana del arte segtn
el Sistema. En verdad, la defensa de Schelling de la preeminencia del
arte frente a la filosofia solo aparece en esta obra: no figura ni en las
anteriores /1/ ni en las posteriores en que trata de temas referidos a la
filosofia del arte (Bruno, 1802; Lecciones sobre el método del estudio a-
cadémico, 1802/1803; Sobre la relacidn de las artes figurativas con la
naturaleza, 1807; Filosofia de la Mitologia, publicada péstumamente).
Por lo tanto y aunque este texto sea decisivo para juzgar la historia de
las relaciones entre la filosofia y el arte, no Io es para considerar la
posicién de Schelling sobre la filosofia del arte. A este respecto la obra
fundamental es sin duda las lecciones sobre Filosofia del Arte dictadas

/1/ En El mds antiguo programa sistemdtico del Idealismo Alemdn (1796) sostiene Schelling
que toda la metafisica del futuro cae dentro de la ética. Este estarfa constituida por el sistema com-
pleto de todas las ideas o postulados précticos, de las que la idea de la belleza es iz més importante y
que resume a las ideas anteriores. En la gran discusién sobre la sutoria del Programa adherimos a X.
Tiltiete que considera que la paternidad corresponde a Schelling.



entre 1801 y 1804 en las Universidades de Wurzburgo y Jena y editadas
por J. Minor en 1884,

La Filosofia del Arte pertenece al periodo de 1a produccién de Sche-
lling que se ha Hamado de la filosofia de la identidad. Pensamos que es
importante hacer una presentacién de las ideas schellingianas sobre el
arte y la belleza en esta época por la trascendencia de las determinacio-
nes ofrecidas, por la relacion establecida entre el arte y la religion, por la
vision de la mitologia —que luego va a cambiar considerablemente en la
obra péstuma Filosofia de la Mitologia—, por las sugerencias brindadas
al tratar de los géneros y por el aspecto sistematico de la obra. Creemos
que es ademas muy tipica para el Idealismo Aleman la concepcién del
método que Schelling aplica ejemplarmente en la Filosofia del Arte —y
que luego abandonaria en la etapa siguiente de su filosofia.

Quizas por su gran volimen o por su dificultad, la Filosofia del Arte
de Schelling no ha sido objeto de ningin gran comentario sistematico e
integral, aunque sobre todo Rosario Assunto y Luigi Pareyson en Italia
/2/ y también Dieter Jahnig y J. Hennigfeld en la Repiblica Federal de
Alemsnia hayan interpretado grandes partes de la obra. Nosotros
quisiéramos hacer una presentacion suscinta de toda la Filosofia del
Arte recogiendo para ello los resultados a que ha llegado la
investigacién precedente, y posteriormente intentamos una considera-
cidon critica de las lecciones. Estamos convencidos de que una
apropiacién y discusién de la filosofia en Europa y en los paises
anglosajones, es una de las tareas més urgentes que tiene ante s la filo-
sofia en América Latina a fin de elevar su nivel.

Para redactar este trabajo empleamos el texto aleman de las obras
de Schelling en la edicién de su hijo Karl Friedrich August, como es
usual, y la traduccién corregida de Elsa Tabernig (Filosofia del Arte).
Buenos Aires: Nova, 1949). Esta traduccién es en general correcta y
muy legible excepto en algunos casos -y tiene un prélogo suscinto y
preciso de Eugenio Pucciarelli. Citamos primero la edicién alemana
(tomo en romanos y pagina en arabigos) y luego la traduccion castella-
na. Agradezco a Rubén Sierra la oportunidad que me ha ofrecido de pu-
blicar este trabajo en Ideas y Valores.

1. Las fuentes de la “Filosofia del Arte” de Schelling.

Las fuentes generales de la Filosofia del Arte son conocidas. Por un..
parte, las Lecciones sobre teoria filoséfica del arte, que A. W. Schlegel
comenzd a dictar en Berlin en el semestre de invierno de 1801-1802.
Consta por las cartas cursadas entre Schelling y el mayor de los

/2/ Es impresionante el interés existente en Italia por el Idealismo Alemén: estas son las dos
mejores interpretaciones de conjunto de la Filosoffe del Arte de Schelling. El titulo del libro de A-
sunto, Estética dell’Identitd, es sin embargo erréneo: Schelling declara expresamente que no quiere
escribir un libro de estética sino una “filosofia del arte” —las razones las veremos luego— y en la
época en que redacta esta obra piensa que el arte no tiene que ver con la identidad de lo real y lo ideal
—como la filosofia—, sino solo con la indiferencia. Los libros de Assunto y Pareyson son casi pura-
mente expositivos.
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Schlegel, que el primero le pidié su manuscrito sobre las lecciones, que
el segundo le envié. Segtin R. Haym (Die Romantische Schule. Berlin:
Weidmann, (1928; pp 899 ss.), Schelling tomé material empirico de las
Lecciones, aunque menos de lo que se supone y de lo que hubiera sido
deseable; en la misma forma en que Schlegel habia tomado el plantea-
miento del Sistema de Idealismo Truscendental como punto de partida
filoséfico para las mismas lecciones. Por otra parte, los tomos III° y
IV° del libro de Fiorillo Geschichte der zeichnenden Kuenste, que
Schelling solicité al librero y editor Cotta en carta del 13 de junio de
1803 (X. Tilliete, Schelling, T.1, nota 1dela p. 438). Ademas los escritos
de Winckelmann, Jean Paul, Schiller y la introduccién a los Propyleen
de Goethe. La visién de la mitologia proviene también de Goethe y
Schiller, de K.-P. Moritz y de Holderlin. Las fuentes particulares serian,
segun X. Tilliete (Op. cit., I, pp. 439 ss.), en el caso de las artes figurati-
vas: para la musica el Diccionario de J.J. Rousseau, para la pintura
Diderot, para la arquitectura el libro de J. Ch. Genelli Exegetische
Briefe ueber des Marcus Vitruvius Pollio Baukunst 1 (Braunschweig,
1801) y I1 (Berlin, 1804), para la escultura la Lettre sur la Sculpture
(1760) de Hemsterhuis. En el caso de las artes de la palabra Schelling se
habria apoyado mas en sus propios conocimientos, aunque aqui tam-
bién ni su seleccién ni sus preferencias serian originales, sino que habria
beneficiado de la labor desplegada por los romanticos —especialmente
por los hermanos Schlegel— a fin de ampliar la perspectiva cultural a-
lemana. En opinién del mismo Tilliete ni el museo ni la biblioteca de
Schelling son en la Filosofia del Arte originales; lo admirable son alli la
capacidad de organizacién de los materiales y la fuerza de ciertas analo-
gias (Op. cit., T.I, pp. 455-456). '

2. La filosofia del arte, su posibilidad y deduccidn general. Sus ta-
reas.

Schelling escribe una filosofia del arte y no una teoria de las bellas
artes y ciencias o una estética. La teoria de las bellas artes y ciencias
sostiene que habria sido practicada por los ingleses y franceses anterio-
res a Kant, y que su base habria sido el empirismo y sus principios de
caracter psicologico (V, 361; t.: 11). Baumgarten, el introductor del
nombre “‘estética”, habria barruntado que la idea de lo bello es un ar-
quetipo que se manifiesta en el mundo concreto y visible. El formalismo
kantiano habria creado un concepto nuevo y mas elevado de lo estético,
pero ninguno de los sucesores de Kant habria sido capaz de desarrollar
una gehuina ciencia filoséfica del arte y de establecer sus principios ab-
solutos, con validez universal y en forma rigurosa. Este es precisamente
el cometido de una nueva filosofia del arte, que debe elevarse por sobre
el plano de la experiencia empleando para ello el método de la
construccion filoséfica.

La misién de la filosofia del arte consiste, segtin Schelling, en repre-
sentar en lo ideal lo real dado en el arte (V, 364; t.: 14). Ahora bien,
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“Como la representaciéon en lo ideal en general -construir, y también
debe ser la filosofia del arte - construccion del arte, esta investigacién
tendra por necesidad que penetrar mas profundamente en la esencia de
la construccién” (V, 364-365; t.: 14).

En la expresion *‘filosofia del arte” sostiene Schelling que lo esencial
es que la construccion realizada sea filoséfica, y lo accidental es que el
objeto considerado sea el arte. En este sentido, la “filosofia del arte” es
ante todo filosofia y solo secundariamente del arte. La razén es, segtin
Schelling, que solo hay una filosofia o ciencie de la filosofia, y que lo que
suele llamarse ciencias filoséficas diversas “‘es algo muy errado o sélo
son representaciones del unitario e individo todo de la filosofia en dife-
rentes potencias o bajo determinaciones ideales distintas™ (V, 365; t.:
15).

A la base de la concepcién anterior se encuentra la idea de Schelling
de que: “Existe en verdad y en sf s6lo un ser (ein Wesen), algo absolu-
tamente real (Ein absolut Reales), vy este ser (dieses Wesen) en tanto
que absoluto es indivisible, de modo que no puede pasar, por divisién o
separacion, a otros seres (in verschiedene Wesen); y como es indivisible,
la diferencia de las cosas en general s6lo es posible en la medida en que
se lo coloca como todo e indiviso bajo distintas determinaciones. A es-
tas determinaciones las llamo potencias. No modifican absolutamente
nada en la esencia; ésta permanece necesariamente la misma, y por eso
se llaman determinaciones ideales. Por ejemplo, aquello que conocemos
en la historia o en el arte es esencialmente lo mismo que lo que existe
también en la naturaleza, pues a cada uno le es inherente todo el carac-
ter absoluto, pero este caracter absoluto reside en la naturaleza, la his-
toria y el arte en distintas potencias. Si a estas se las pudiera quitar
para ver el ser puro (das reine Wesen) en su desnudez diriamos que en
todo habria verdaderamente lo Uno” (V, 365; t.: p. 15).

Por consiguiente, la filosofia del arte es la ciencia del todo en la
forma o potencia del arte, y no la ciencia del arte en particular —de lo
que se ocupa la teoria de las bellas artes o ciencias. Que la filosofia
pueda ocuparse de lo Absoluto en la figura del arte, es posibilitado por
el método de la construccion filosdfica.

“El concepto de la ‘construccion’, que en la matematica es corriente,
designa una organizacién (Aufbau), una composicién de partes que per-
tenecen a una totalidad. Para Kant la construccion es el procedimiento
de la matemética. El conocimiento filoséfico es el conocimiento racional
a partir de conceptos, el conocimiento matematico el conocimiento a
partir de la construccién de conceptos. ‘“‘Construir un concepto signifi-
ca: exponer a priori la intuicién que le corresponde’” (CRP, A 713). En
cambio, para Schelling la construccién es el Gnico procedimiento ade-
cuado de la filosofia como ciencia. Da como resultado nada menos que la
captacién de esencias; asi por ej. la captacion de la esencia del arte.
‘Construccidén’ es ahora otro titulo para ‘horismés’, para ‘definitio’ ** (J.
Hennigfeld, Mythos und Poesie, p.5). La construccion filoséfica es una
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com-posicion de lo miltiple, que opera a priori y que se sirve de la
intuicién intelectual que unifica lo distinto. De esta forma, la construc-
cién absorve (aufhebt) las contradicciones, lo que significa en el caso del
arte que aprende lo esencial de sus obras prescindiendo de las limitacio-
nes espaciales y temporales. Las contradicciones absorvidas a través de
la intuicién intelectual, son en el caso de los productos artisticos las
existentes entre materia y forma, particularidad y generalidad, libertad
v necesidad, conciencia y falta de conciencia, estableciéndose una iden-
tidad entre realidad e idealidad. Y ya que esta identidad es una caracte-
ristica de lo Absoluto, lo que la construccién ha logrado sera al final re-
presentarnos los productos artisticos en lo Absoluto, lo que consigue
entreviendo en ellos ideas que contienen la totalidad. Al hacerlo habra
determinado también el lugar que le corresponde a la obra de arte den-
tro del Universo, y el del arte dentro del sistema de la filosofia.

La exposicién anterior que ha mostrado la posibilidad de la filosofia
del arte, como una consideracién de este en tanto que efluvio (AusfluB)
de lo Absoluto, ha mostrado también su realided, en opinién de
Schelling.

Es importante hacer resaltar que la filosofia del arte no examina las
condiciones de posibilidad de los productos artisticos facticos, ya que
ella no se ocupa como hemos dicho de lo derivado, sino solo de lo Abso-
luto bajo la figura del arte. En forma semejante, la filosofia de la natu-
raleza trata de Io Absoluto determinado como potencia de la naturaleza
y la filosofia de la historia de lo Absoluto determinado como potencia de
la historia.

Mientras la filosofia considera lo Absoluto como prototipo de la ver-
dad, el arte lo considera como prototipo de la belleza. La filosofia del
arte tiene que partir de lo Absoluto como belleza. Por lo tanto, el primer
problema de la filosofia del arte sera mostrar que belleza y verdad no
son méas que dos modos distintos de considerar lo Absoluto (V, 370; t.:
19). Su segundo problema es c6mo lo absolutamente uno y simple pasa
a una multiplicidad y diferenciacién, es decir, cémo de lo bello universal
y absoluto puede surgir lo bello particular. ‘‘La filosofia responde a este
problema con la teoria de las ideas o los prototipos. Lo Absoluto es lo
absolutamente uno, pero lo absolutamente uno considerado en las
formas particulares, de modo que no por eso se elimina lo Absoluto, es -
Idea. Lo mismo en el arte’” (V, 370;t,: 19). Las ideas consideradas como
seres reales son los dioses que, asi, constituyen la materia general y ab-
soluta del arte. La solucién del segundo problema consiste, por consi-
guiente, en la construccién de la mitologia.

Rosario Assunto recuerda que en El mds antiguo programa siste-
mdtico del Idealismo Alemdn se postulaba un monoteismo de la razén y
simultaneamente un politeismo de la imaginacién. Esta exigencia,
afirma, se habria visto cumplida justamente con la construccién de la
Filosofia del Arte, ya que en ella se darian al mismo tiempo una visién
racional de la unidad de lo Absoluto determinado como potencia de lo
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bello y la visién que proporciona la imaginacion de las ideas como los
dioses en su multiplicidad (Estetica dell’Identitd, p. 147 ss.).

Pero con la resolucion de las dos tareas anteriores no se ha logrado
responder a la pregunta, agrega Schelling, ‘‘de c6mo se genera una obra
de arte verdadera y particular. Asi como lo Absoluto —lo no real— esté
siempre en la identidad, lo real esta en la no identidad de lo general y lo
particular, en la disyuncidn, o sea ya en lo particular ya en lo general.
También aqui se produce un contraste, el contraste entre arte figurativo
y arte de la palabra. El arte figurativo y de la palabra - a 1a serie real e i-
deal de la filosofia. El primero esta presidido por la unidad en que lo in-
finito es acogido en lo finito —a la construccién de esta serie correspon-
de la filosofia de la naturaleza--, el segundo esta presidido por una se-
gunda unidad en que lo finito es incorporado en lo infinito, y a la cons-
truccion de esta serie le corresponde el idealismo en el sistema general
de la filosofia. A la primera unidad la llamaré real, a la otra ideal e indi-
ferencia la unidad que comprenda a las dos” {V, 870-371; t.: 20). La
tercera tarea de la filosofia del arte consistiria, en consecuencia en
examinar los distintos generos artisticos en relacion a lo Absoluto, y a-
demaés en recorrer la historia del arte y determinar el contraste formal e
inesencial entre el arte antiguo y moderno. Por ello mismo, esta altima
tarea no es tan fundamental como las otras, sino que tiende solo a per-
feccionar la construccion del arte.

La resolucidon de las dos primeras tareas la encara Schelling en la
parte general de la filosofia del arte, y la tercera en la parte especial. La
parte general se subdivide a la vez, en tres secciones: la primera en que
Schelling trata de la construccion del arte en general, la segunda en que
se ocupa de la construccion de la materia del arte —con lo que resuelve
la segunda tarea— y la tercera seccién en que se consagra a considerar
la construccion de la forma del arte.

3. La construccidn del arte en general.

Recapitulando lo anterior y preludiando lo siguiente, escribe
Schelling: ‘“‘Construir el arte quiere decir determinar su posicién dentro
del universo. La determinacion de este lugar es su unica explicacion.
Por eso tenemos que remontarnos a los primeros principios de la filoso-
fia” (V, 878; t.: 25). Es asf como desarrolla algunas tesis referidas a lo
Absoluto (§ § 1-6) y al Universo (§ § 7-14). El arte aparece en la tesis
§ 14.

Sobre lo Absoluto o Dios sostiene Schelling que es la afirmacion in-
mediata de si mismo (§ 1); que en cuanto tal se concibe asf mismo como
infinitamente afirmante, como infinitamente afirmado y como
indiferencia de ambos, no siendo empero ninguno de ambos en particu-
lar (§ 2); que es inmediatamente, en virtud de su idea ( § 3); que como
identidad absoluta es inmediatamente totalidad absoluta y a la inversa
(§ 4); que es simplemente eterno (3§ 5); que no es en & ni conciente ni
inconciente, ni libre ni no libre o0 necesario (§ 6).
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El § 7 establece el transito entre Dios y el Universo: en el Todo esta
comprendido lo que esta comprendido en Dios, sostiene Schelling, indi-
cando con ello que Dios es el Universo desde un determinado punto de
vista. A continuacion va a formular las siguientes tesis: el estado de a-
firmacién infinita de Dios en el Todo o la impresién (Einbildung) de su
infinita idealidad en la realidad como tal, es la naturaleza eterna ( § 8,
natura naturans); la naturaleza eterna comprende a su vez todas las u-
nidades: la de lo afirmado, la de lo afirmante y la de la indiferencia entre
ambos ( § 9); la naturaleza que se manifiesta como tal no es una reve-
lacién perfecta de Dios ( § 10, natura naturata); solo hay una perfecta
revelacién de Dios alli donde en el mundo representado las formas ais-
ladas se resuelven en identidad absoluta, lo cual ocurre en la razén, que
es en el todo la réplica (Gegenbild) perfecta de Dios ( § 11).

Las tesis anteriores se referian a la construccién del todo real, a la
doctrina de la naturaleza; las siguientes se van a referir a la construc-
cién del todo ideal, a la doctrina de la conciencia. Ellas sostienen: Dios
como infinita identidad que contiene toda la realidad, o Dios como lo in-
finitamente afirmante es, como tal, la esencia del Todo ideal (§ 12); el
Todo ideal comprende las mismas unidades que las que comprende el
Todo real: la real, la ideal y la indiferencia de ambas (§ 13); la
indiferencia de lo ideal y lo real como indiferencia se representa en el
mundo ideal por medio del arte ( § 14).

Esta tltima tesis significa que lo Absoluto, que se manifiesta en el
mundo de la (auto) conciencia, tiene su forma de aparicién mas alta en
la potencia del arte. Las otras dos potencias del mundo ideal son el sa-
ber (potencia ideal en lo subjetivo) y la accién (potencia real en lo subje-
tivo), a los que supera el arte que es ‘‘una accién penetrada de saber o a
la inversa un saber que se ha hecho totalmente accién, es decir, que es la
indiferencia de ambos™ (V, 380-381; t.: 32). Comentando esta tesis es-
cribe J. Hennigfeld: “Kant ha descubierto la indiferencia del juego libre
de las fuerzas cognoscitivas en su significado trascendental para el
‘juicio de gusto’. Este punto de indiferencia es ahora superado: el juego
libre e indiferente de las fuerzas cognoscitivas comprende en el caso de
Kant la indiferencia solo por el lado del sujeto contemplador. En
cambio, la construccion schellingiana pone en el foco de la atencion el
juego de la accién y del saber tanto del artista como del contemplador y
recreador. Por lo tanto, el arte no es ni conocimiento puro ni accién pu-
ra, sino que ya como saber es accion —y a la inversa. Lo que significa
que la conciencia estética es el punto de reunién de la razén tedrica (sa-
ber) y de la practica (accidn)” (Op. cit., pp. 30-31).

En su comentario a la Filosofia del Arte sefiala Luigi Pareyson que
segin Schelling el puesto del arte en el universo esté determinado por
tres caracteristicas. En primer lugar, el arte aparece como la potencia
suprema del mundo ideal, sintetizando el saber y el actuar, la necesidad
v la libertad. Segundo: al arte le corresponde en el mundo ideal el
puesto que al organismo dentro de la naturaleza. Los organismos son



obras de arte de la naturaleza, asi como las obras de arte son productos
organicos del espiritu. El organismo es la encarnacién deuna idea racio-
nal en un cuerpo organico y la obra de arte es la encarnacién de una idea
en un objeto real. Y tercero, por ello mismo el arte tiene en comn con el
organismo la idea de la belleza. Esta idea preside la sintesis de lo real e
ideal, que se da tanto en el organismo como en la obra de arte —aunque
bien entendido: en el primero como una preeminencia de lo real sobre lo
ideal y en la segunda a la inversa. La belleza de los organismos consiste
en la sintesis en que la luz y la materia se tocan; la belleza de las obras
de arte no estriba ni en lo ideal (la verdad) ni en lo real (la accién), sino
en la sintesis concreta de ambos (Cf. L’Estetica di Schelling, pp. 76-81).

En lo anterior, Schelling solo ha determinado el puesto del arte den-
tro del universo. En lo que sigue va a considerar su relacion con la filo-
soffa y con las otras potencias, y a continuacién va a tratar del arte en
forma aislada y en su conexion con el Teodo.

Artey filosofia. La belleza. Verdad, bien y belleza. Lo bello natural y
lo bello artistico. La belleza originaria y la belleza en réplica.

Schelling determina las relaciones entre arte y filosofia en su Filoso-
fia del Arte en el § 15. Alli sostiene la tesis de que “La expresidn per-
fecta... de la identidad absoluta como tal o de lo divino, en la medida en
que es lo disolvente de todas las potencias, es la clencia absoluta de la
razdn o filosofia’. Y comentando esta tesis escribe: *‘Si determinamos
provisionalmente la relacién entre filosofia y arte, es la siguiente: la fi-
losofia es la representacion inmediata de lo divino, asi como el arte es
inmediatamente solo la representacion de la indiferencia como tal (el
hecho de que sea la representacion solo de la indiferencia constituye la
réplica (Gegenbild). Identidad absoluta - modelo (Urbild)” (V, 382, t.;
32-33).

Aunqgue en tanto representaciones de lo Absoluto, la filosofia y el
arte estan “‘a la misma altura’” (Introduccién, V, 369; t.: 18), no hay
ninguna duda de que en la Filosofia del Arte Schelling piensa que la
filosofia ofrece una representacién mas originaria de lo Absoluto. En
efecto, mientras la filosofia es una representacién inmediata de la identi-
dad de lo real y lo ideal en lo Absoluto y por lo tanto nos brinda el mo-
delo de este, el arte solo es una representacion inmediata de la indife-
rencia de lo real y lo ideal en lo Absoluto o sea que solo nos ofrece la ré-
plica (Gegenbild) de este. La identidad es la unidad segtn la cualidad o
esencia, el “‘equilibrio cualitativo”, mientras la indiferencia es la unidad
segin la cantidad o forma, el “‘equilibrio cuantitative”.

Las relaciones entre arte y filosofia en la Filosofta del Arte de Sche-
lling, escribe el Prof. Pareyson, son complejas. Formalmente el arte esta
sobre la filosofia, ya que como ésta es una ciencia pertenece al saber que
s la primera potencia del mundo ideal, mientras el arte es la potencia
suprema. Pero en verdad la filosofia esta sobre el arte, debido a que esta
es solo una potencia aunque sea la suprema del mundo ideal, mientras
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que la filosofia es la misma autoconciencia de la razén, que trasciende
absolutamente la oposicién entre lo real y lo ideal v apunta inmediata-
mente a la identidad absoluta de Dios (Op. cit., pp. 81-83).

Lo que todo lo anterior significa es que en la Filosofia del Arte, el
arte ha perdido la posicién preeminente que tenia en el Sistema de Idea-
lismo Trascendental. Si en esta obra era el érgano tnico y eterno y a la
vez el documento de la filosofia, dos afios después se ha convertido tan
solo en el documento de lo Absoluto, pero dejando de ser el instrumento
privilegiado que podia guiar a la filosofia en el descubrimiento de lo real.

A continuacién, Schelling sostiene en el § 16 que a las tres potencias
del mundo real (materia, luz y organismo) y a las del mundo ideal
(saber, accién y arte), corresponden las ideas de verdad, bien y belleza.
Y agrega que la Filosofia del Arte no es el lugar para explicar la relacion
entre estas ideas entre si y sobre el modo en que se diferencian en el
mundo ideal y real —lo que hace en su filosofia general—, sino que lo
que aqui debe aclarar es el sentido que confiere a la belleza.

Escribe: ‘“Puede decirse que hay belleza siempre que se tocan la luz
y la materia, lo ideal con lo real. La belleza no es ni lo general o ideal
(esto - verdad), ni lo meramente real (lo real en la accién), por lo tanto es
la plena compenetracion o fusién de ambos. Hay belleza alli donde lo
particular (real) esta tan adaptado a su concepto, que éste, en tanto in-
finito, ingresa en lo finito y es contemplado in concreto. Con esto lo real
en que aparece el concepto se va pareciendo verdaderamente e igualan-
dose al modelo, a la idea, en que esto general y particular estan en una
absoluta identidad. Lo racional en tanto racional se hace, al mismo
tiempo, aparente, sensible’” (V, 382; t.: 33).

Este texto decisivo muestra en primer lugar que para Schelling lo
bello comprende tanto lo bello natural —en el caso de la compenetracién
de materia y luz en ¢l organismo en el mundo real—, como lo bello artis-
tico —cuando se produce la fusién del saber y la accién en la obra de
arte en el mundo ideal. Luego, nos permite establecer lo comtdn y lo di-
ferencial entre belleza, verdad y bien. La Belleza tiene de comin con la
verdad la referencia a lo racional, universal o ideal; y se diferencia de e-
lla en que se presenta como algo particular. Y, a la inversa, se acerca al
bien en tanto la obra bella y la accién buena son siempre singulares; y
se distancia en cuanto que en lo bello se puede percibir lo Absoluto sen-
sorialmente, mientras que lo universal nunca llega a permear plena-
mente la accién. Finalmente, nos permite reconstruir la forma en que
segtn Schelling se genera la belleza: cuando lo particular se adectia a la
idea y, a su vez, cuando ésta penetra lo concreto, de modo que al final se
produce la indiferencia entre lo real y lo ideal.

Pudiera parecer que este texto no posee ningdin contenido historico
y que es el producto tan solo de la combinacién de planteamientos pre-
vios procedentes de la tradicién filoséfica occidental. No obstante, no es
asi. Rosario Assunto ha mostrado cémo en rigor Schelling trataba de
superar en su Filosofia del Arte tanto el clasicismo francés con su afir-
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macién unilateral de la forma y de la razén, como el romanticismo ale-
man con su postulacién también excluyente de lo infinito y del senti-
miento. En este sentido esta obra busca fundar una ciencia del arte
plenamente arménica, como ya lo vio Madame de Stael. Se trata,
escribe el Prof. Assunto de una “Armonia de lo ideal y de lo real, de la
inteligencia y de la materie, de la imaginacién y de la experiencia; y
podemos afiadir, por cuenta nuestra, de la armonia de lo finito y de lo
infinito, de la particular y de lo absoluto: que se configura en la estética
como la armonia de lo bello y de lo sublime, de la Kunst y de la Poesie”
(Estetica dell’Identitd, p. 304).

En el comentario al ¥ 16 sostiene Schelling en una nota: “A la
verdad corresponde la necesidad, al bien la libertad. Nuestra explica-
cion de la belleza como fusién de lo real y lo ideal representado en réplica
{Gegenbild), implica por lo tanto esta otra: la belleza es la indiferencia
de la libertad y de la necesidad contemplada en algo real. Llamamos
bella, por ejemplo, a una figura en cuyo esbozo la naturaleza parece
haber obrado con la méxima libertad y la mas sublime reflexién, aunque
siempre dentro de las formas y los limites de la mas estricta necesidad y
regularidad. Bella es una poesia en que la maxima libertad se vuelve a
captar a sf misma en la necesidad. Arte es por lo tanto una sintesis ab-
soluta o una compenetracion reciproca de la libertad y la necesidad” (V,
383; t.: 34). En consecuencia, en lo bello hay una interpenetracion per-
fecta de la verdad y el bien, o una indiferencia de necesidad y libertad; y
ello tanto en el caso de lo bello natural como en el de lo bello artistico. El
arte es en si la sintesis absoluta o la interpenetracion reciproca de la
libertad y la necesidad.

Recordando la proposicion del Sistema de Idealismo Trascendental
segtn la cual el arte es el ““documento de la filosofia’, sostiene Schelling
enel § 17 que “En el mundo ideal la filosofia se comporta frente al arte,
como en el mundo real la razon frente ol organismo’. Esta afirmacion la
comenta explicando que asi como la razén se objetiva en el organismo,
la filosofia se objetiva en el arte. No obstante, aunque lo bello natural y
lo bello artistico objetiven por igual las ideas, se diferencian por su
rango. En el 18 sefala explicitamente: “La obra orgdnica de la natu-
raleza representa avin no separada la misma indiferencia que la obra de
arte presenta después de la separacion, pero otra vez como indiferen-
cia’’. La separacién a la que aqui se refiere Schelling es la de lo finito y lo
infinito, lo real y lo ideal, la necesidad y la libertad. En el mundo orga-
nico se da, en su opinién, una unidad previa a la separacién no apare-
ciendo, por ello, lo infinito como infinito sino subordinado a lo finito, lo
ideal como ideal etc. En cambio, el arte, que ha consumado esta separa-
¢idn, hace aparecer a lo infinito como tal y por oposicion a lo finito, pero
manteniendo la antitesis. No llega a mostrar la identidad entre ambos,
como la filosofia, mas si su indiferencia. Con ello, lo bello artistico ad-
quiere, sin duda, un rango incomparablemente méas alto que lo bello de
la naturaleza, que en esta forma queda eliminado de la dilucidacién filo-
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séfica de la belleza. Ya en la Introduccion habia sostenido Schelling: “Y
si nos sentimos irresistiblemente impelidos a conocer la esencia intima
de la naturaleza y a escudrifiar esa fuente fecunda de la que emanan
tantas manifestaciones con una uniformidad y una regularidad eterna,
cuanto mas ha de interesarnos penetrar en el organismo del arte en que
de la libertad absoluta se desprende la maxima unidad y regularidad
que nos permite conocer los misterios de nuestro propio espiritu mucho
mas directamente que la naturaleza’ (V, 357; t.: 8).

Otra proposicién que recuerda el Sistema de Idealismo Trascenden-
talesla ¥ 19, que sostiene: “‘Necesidad y libertad se comportan como lo
inconciente y lo conciente. Por lo tanto, el arte se funda en la identidad
de la accidn conciente y la inconciente’’. En el Sistema habia hablado
Schelling de la actividad inconciente como del elemento poético y de la
conciente como del elemento artistico de la obra de arte.

La proposicién § 20 afirma la unidad de verdad y belleza: “Belleza y
verdad son en si o segin la idea una sola cosa. Pues la verdad segtn la
idea es, como la belleza identidad de lo subjetivo y lo objetivo, la prime-
ra considerada subjetivamente o como modelo y la belleza objetiva-
mente o como réplica”’. La verdad, la identidad entre lo subjetivo y lo
objetivo, es una misma cosa con la belleza que, como se ha manifestado
enel ¥ 14, es 1a indiferencia entre lo subjetivo y lo objetivo. Difieren tan
solo porque la verdad es un concepto racional (o un modelo de la identi-
dad) y la belleza una idea sensorial (0 una réplica de la indiferencia).
Obviamente que se trata aqui tanto de la verdad absoluta como de la
belleza absoluta; porque la unidad entre ambas desaparece y surge en
su lugar la oposicién, si por verdad y belleza entendemos la verdad y
belleza relativas que Unicamente representan lo finito. De manera
semejante sostiene Schelling en el comentario a esta proposicién que el
bien y la belleza son una misma cosa, a condicién de que traduzcan lo
Absoluto. Como Suplemento agrega el autor: ‘‘Verdad y belleza, asi
como bondad y belleza nunca se comportan como fin y mediko; mas
bien son una misma cosa y solamente un animo armdnico —armonia -
verdadera eticidad— es verdaderamente sensible a la poesia y el arte.
La poesia y el arte en realidad nunca pueden ser ensefiados” (V, 385; t.:
36). En esta forma establece Schelling que la belleza nunca puede ser
considerada como un medio, aunque el fin fueran la verdad y el bien; y
que, como ella surge de un Animo armoénico y no se puede ensefiar esta
armonia, tampoco se pueden enseilar la poesia y el arte.

Las proposiciones anteriores se referian a la belleza en réplica o
reflejada, la proposicién siguiente ( ¥ 21) a la belleza originaria o proto-
tipica: ‘Bl universo estd formado en Dios como obra de arte absoluta y
eterna”’. Al interpretar esta proposicién hay que recordar que para
Schelling Dios no es la causa del Universo, como si este fuera algo
distinto de él, sino que Dios es el Universo mismo considerado desde un
cierto punto de vista. En su comentario explica Schelling: ‘‘Por
universo se entiende no todo el ideal o real, sino la identidad absoluta de



ambos. Si la indiferencia de lo real y o ideal es la belleza en el todo ideal
o real, es decir, la belleza en la réplica (gegenbildliche Schoenheit), la
identidad absoluta del todo real e ideal es necesariamente la belleza
prototipica, es decir, la belleza absoluta y en esta medida el Universo,
tal como es en Dios, se comporta como obra de arte absoluta en que se
compenetran intencién infinita con necesidad infinita’ (V, 385; t.: 36).
De lo tltimo se deduce, segtin el autor, que desde el punto de vista de la
totalidad, no hay fealdad —ni tampoco perversion o error—, sino que
cuando estos se presentan estamos en realidad ante una privacién y
considerando las cosas desde un punto de vista temporal.

A continuacion, Schelling sefiala en el § 22 que: ““Asi como Dios co-
mo prototipo se torna belleza en la réplica (Gegenbild), ast también las
ideas de la razén contempladas en la réplica se hacen belleza, y la
relacién entre la razon y el arte es por lo tanto la misma que entre Dios y
las ideas” (V, 386; t.: 36). J. Hennigfeld comenta esta proposicién en la
siguiente forma:

““Es es tanto algo particular que la obra de arte es re-
presentacién de lo Absoluto. Este rasgo, el ser en
tanto algo particular representacién de lo Absoluto,
lo comparte el arte con las ideas. Las peculiaridades
del arte tienen su origen unitario en la razén (mundo
en réplica), las ideas tienen su origen en Dios mundo
prototipico). Es en este sentido que hay que compren
der la analogia planteada por Schelling:

Razén: Arte =Dios: Ideas

Con ambos esta unida una intuicién: el arte es intuf-
do realmente, las ideas intelectualmente’.

(Mythos und Poesie, p. 44)

El arte resulta ser asf una representacién de lo infinito en lo finito, lo
que constituye la esencia de la creacién divina. La creacién artistica no
seria pues expresién de la creatividad humana, sino la objetivacion de la
creatividad divina. Aquella estd lograda por la FEinbildungskraft,
imaginacién. ‘“La acertada expresion alemana Einbildungskraft signi-
fica en realidad la capacidad de unificacién (Ineinsbildung) en que de
hecho consiste toda creacién. Es la fuerza por la cual lo ideal es al mis-
mo tiempo algo real, el alma es cuerpo; es la fuerza de individuacion,
que en rigor es la fuerza creadora’ (§ 22, V, 386; t.: 36-37).

Lo anterior lo reafirma el § 23: “'La causa inmediata de todo arte es
Dios” (V, 386; t.: 37). Y ello: 1. porgue Dios, al ser la identidad entre lo
real y lo ideal, es la fuente de todo arte, que es la unificacién de lo real y
lo ideal; y 2. porque Dios, el origen de todas las ideas, es también por
este motivo fuente de todo arte, ya que este es la representacién de los
prototipos. En el Sistema de Idealismo Trascendental, Schelling habia
sostenido ambiguamente que toda obra de arte era un producto del
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genio; ambiguamente, porque esta forma de expresion podia Hevar
ilegitimamente a suponer que él establecia un fundamento antropolégi-
co para el arte, cuando en realidad le daba como fundamento la accién
conciente humana y la inspiracion inconciente divina. En la Filosofia
del Arte cancela esta ambigiiedad al declarar lapidariamente que en
Dios se encuentra la posibilidad altima de todo arte y que él es asimis-
mo la fuente de toda belleza.

La reconstruccién del arte en general se cierra con la proposicién
§ 24 que sefiala: “La verdadera construccién del arte es la representa-
cidn de sus formas como formas de las cosas, tal como son en si o como
son en lo Absoluto” (V, 386; t.: p. 37), lo que se deduce facilmente de
§ 21. Ahora bien, la representacién de las formas del arte como formas
de las cosas en si 0 en lo Absoluto, nos lleva a considerar la relacion
entre estas formas y lo Absoluto. -

Enuna notaal § 24 establece Schelling el transito a la construccién
de la materia y la forma del arte de esta manera: ‘“Con esta proposicion
termina la construccion de la idea del arte. El arte esta presentado como
representacion real de las formas de las cosas como son en si, es decir de
las formas de los prototipos. Al mismo tiempo queda indicada la
direccién de la construccion siguiente del arte tanto segin su materia
como su forma. Pues si el arte es la representaciéon de las formas de las
cosas como son en si, entonces la materia general del arte esta en los
mismos prototipos y nuestro préximo asunto sera por lo tanto, la cons-
truccion de la materia general del arte o de sus modelos eternos, y esta
construccién constituira la segunda seccién de la filosofia del arte; (V,
387; t.: 37).

4. La construccion de la materia del arte: la mitologta.

Schelling sostiene que el problema de la filosofia general del trangito
de lo infinito a lo finito, de la unidad a la multiplicidad, se vuelve a
plantear en el caso de la Filosofia del Arte como el problema del transito
de la belleza de Dios a la belleza de las cosas particulares, de las formas
bellas en lo Absoluto a las formas particulares en lo individual. En la
filosofia general, Schelling enfrentd este problema mediante la teoria de
las ideas o arquetipos, y en la Filosofia del Arte gracias a su considera-
cion real de las ideas como dioses.

J. Hennigfeld sostiene que Schelling precisaba complementar su
teoria de las potencias de lo Absoluto mediante su teoria de las ideas.
Escribe al respecto: ““Se puede decir en general: las potencias dividen al
ser mismo y no a la relacién entre el ser y los entes, que tradicionalmen-
te es explicada por la teoria de las ideas. Las potencias se refieren a di-
ferenciaciones dentro del ser dénico (dem einen Sein) y dentro de las re-
giones superiores del ser, Las ideas establecen la mediacién del ser ab-
soluto corn los entes particulares que en general son concebibles”’ (Op.
cit., primera nota de la p. 47).
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Schelling expone su teoria de las ideas en cuanto interesa a la
Filosofia del Arte entresproposiciones: § 25. Las formas particulares
como tales carecen de esencialidad, son formas simples que en lo Abso-
luto no pueden ser distintas, sino en la medida en que como particulares
a su vez acogen en st toda la esencia de lo Absoluto”. § “26. En lo Abso-
luto todas las cosas particulares solo estdin verdaderamente separadas y
son verdaderamente uno, de modo que cada una en si es el universo,
cada una el todo Absoluto”. § ‘“27. Las cosas particulares, en la medida
en que son absolutas en su particularidad, o sea en la medida en que
como particulares también son universales, se llaman ideas”. Esta
ultima proposicién es muy importante para posteriormente hacerse
clara la concepcion schellingiana de los dioses griegos.

Ahora bien, las ideas consideradas idealmente por la filosofia se
presentan en si mismas, consideradas realmente por el arte aparecen
como dioses. Schelling lo plantea en el ¥ 28 que Rosario Assunto
explica de este modo: “El paso del monoteismo de la razén al politeismo
de la imaginacion coincide con el paso de la consideracion ideal a la con-
sideracion real de las ideas: deciamos, con el paso del punto de vista del
arte, que es el punto de vista de la imaginacién. Que las mismas ideas,
en efecto, que consideradas idealmente (en sf, desde el punto de vista de
la filosofia como punto de vista de la razon, que es también el punto de
vista de la verdad), son imagenes del Dios dnico (idealidad infinita e in-
finitamente afirmante, que incluye en si toda realidad y es la esencia del
todo ideal), silas consideramos realmente (desde el punto de vista del
arte como punto de vista de la imaginacion, que es el punto de vista de
la belleza), son Dios en forma particular, esto es dioses: “las mismas
compenetraciones de lo general y lo particuler que, consideradas en si
son ideas, es decir, imdgenes de lo divino, son realmente consideradas
dioses. Pues la esencia, lo en-si de ellas - Dios. Las ideas solo tienen
forma particular en la medida en que son Dios. Toda idea es por lo tanto
- Dios, pero un Dios particular” (Op. cit., pp. 155-156). Y mas adelante
gefiala Assunto que este transito de la consideracion ideal de las ideas a
su consideracion real por el arte es necesario, en cuanto la razén no
puede rendir cuenta de lo finito, lo que si logra hacer la imaginacién
(Op. cit., p. 164).

Por su esencia lo divino no es multiple, no hay un politeismo esen-
cial, sino tan solo por su forma: en cuanto Dios se muestra en lo parti-
cular de manera real. Las ideas consideradas de esta forma son réplicas
de lo divino, es decir, la fusién de lo general en lo particular de modo
real.

Schelling sostiene que la idea de los dioses es necesaria para el arte,
ya que la motilogia es el Unico material que permite transmitir la belleza
de Dios a las cosas particulares.

En el § 29 indica Schelling que la realidad absoluta de los dioses se
sigue inmediatamente de su idealidad absoluta, ya que en lo Absoluto la

— 89 —



idealidad y realidad son lo mismo; y en el § 30 sefiala lo que constituye
el caracter fundamental de la mitologia: ‘“‘La limitacién pure por un
lado y el cardcter absoluto indiviso por el otro, constituwyen la ley deter-
minante de todas las figures divinas”. En su explicaciéon precisa:
“Tenemos que fijarnos especialmente en esta relacién si queremos
captar el gran significado de las figuras diversas en detalle y en conjun-
to. El secreto de su encanto y de su capacidad para ser representaciones
de arte reside, en primer lugar, en su rigurosa limitacién o sea que en
una misma divinidad hay propiedades que se excluyen alternativamen-
te y estan absolutamente separadas, y al mismo tiempo (en segundo lu-
gar), dentro de esta limitacion cada forma recibe en si toda la divinidad.
Por eso el arte logra formas aisladas, terminadas y en cada una, a la vez
la totalidad, la divinidad entera” (V, 391-392; t.: 41-42). Esta ley fun-
damental de la mitologia, asi como los ejemplos que la ilustran, los ha
tomado Schelling del libro de Karl Philipp Moritz Gotterlehre (1a. ed.:
1791; actualmente es asequible la edicién publicada en: Francfort del
Meno: Insel, 1979). Atena es el prototipo de la sabiduria y de la fuerza
en la unién, pero esta privada de la ternura femenina; Hera es el poder,
mas no tiene la sabiduria y el dulce encanto; Afrodita, que es la diosa
del amor, no posee ni la sabiduria de Atena ni el poder de Hera.
Schelling observa: ‘“Visto el asunto desde este angulo, se puede afirmar
con Moritz que son precisamente los rasgos ausentes en la figura de los
dioses los que les confieren el maximo encanto, y que a su vez los enlaza
entre si. El encanto de toda vida es la sintesis de lo Absoluto con la k-
mitacion’’ (V, 393; t.: 42). Lo Absoluto no tiene ninguna limitacién,
pero por ello mismo es un abismo absoluto y sin fondo para el entendi-
miento. Unicamente hay vida en lo particular, segiin Schelling. Es
gracias al principio de la imaginacién divina que la fantasia combina en
el mundo derivado lo Absoluto con la limitacién y coloca toda la divini-
dad de lo general en lo particular.

Por ello mismo el mundoe de los dioses solo puede ser objeto de la
fantasia: “ § 31. El mundo de los dioses no es objeto ni del mero enten-
dimiento ni de la razdn, sino hay que comprenderlo exclusivamente con
la fantasia’” (V, 395; t.: 44). Y Schelling se explica: ‘“No del entendi-
miento, pues este solamente se atiene a la limitacion; no de la razon,
pues ésta puede representar solo idealmente (como prototipo) en la
ciencia la sintesis de lo Absoluto y la limitacién; por lo tanto {el mundo
de los dioses es objeto) de la fantasia, que lo representa en su réplica.
Por lo tanto, etc”. (V, 395; t.: 44-45). Schelling diferencia la imagina-
cion y la fantasia definiéndolas: la imaginacién es ‘‘aquello en que se
desarrollan y reciben los productos del arte, fantasia lo que los contem-
pla exteriormente, lo que los proyecta desde si y los representa en la
misma medida” (V, 395; t.: 45). La imaginacidn es a la fantasia (arte:
mundo de los dioses) como la razén es a la intuicién intelectual
(filosofia: ideas). J. Hennigfeld sostiene: “‘Asi como la razén es en la
filosofia la facultad de formar ideas, asi es la imaginacién en el arte la
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facultad de formar dioses. Ambos (el arte y la filosofia) llegan a la intui-
cién gracias a facultades especiales: las ideas son intuidas interiormen-
te (idealmente, prototipicamente) en la intuicién intelectual; los dioses
son intuidos exteriormente (realmente, en la réplica) en la fantasia. (La
intuicién intelectual es la intuicién de la razén, la fantasia la intuicién
de la imaginacién). Ambas facultades, la proyectadora y la
contempladora, se encuentran referidas recfprocamente y solo son efec-
tivas al unirse. Asi como en el campo de la filosofia, la razén no puede
separarse de la intuicién intelectual; en el campo del arte, la
imaginacién no puede separarse de la fantasia artistica’ (Op. cit., pp.
57-58).

La relacion de los dioses con la moralidad es establecida por
Schelling en el § 82: “Los dioses no son en si morales (sittlich) ni
inmorales (unsittlich), sino que estdn exentos de esta condicidn; son
absolutamente bienaventurados (selig)” (V, 396; t.: 45). La razon es,
segun el autor, que moralidad e inmoralidad se fundan en una division,
por cuanto la moralidad no es sino la incorporacién de lo finito en lo
infinito dentro de la accion, Mas alli donde ambos se unifican hasta
llegar a la indiferencia absoluta, no puede hablarse ni de moralidad ni de
inmoralidad. El adjetivo que mas bien se aplica a los dioses, como
muestra la literatura griega, es el de ser bienaventurados. La bienaven-
turanza es la incorporacion de lo infinito en lo finito o particular. Ahora
bien, mientras en el caso de la moralidad lo particular se subordina a la
ley de lo general, en el de la bienaventuranza de los dioses el caracter
general se transmite a lo particular, ‘‘porque lo particular no puede ser
absoluto sin estar por lo mismo a su vez en lo Absoluto, y en la medida
en que en este sentido se unifican la bienaventuranza y la moralidad,
también puede decirse que los dioses son absolutamente morales, preci-
samente porque son absolutamente bienaventurados” (V, 397; t.: 47},

La indiferencia de lo finito y de lo infinito de la que acabamos de ha-
blar, es el rasgo fundamental de la belleza como vimos ( § § 15y16). Por
ello, Schelling pone en conexién a continuaciéon la belleza y el mundo de
los dioses: ““ § 33. La ley bdsica de todas las figuras de los dioses es la
ley de la belleza. Pues belleza es lo Absoluto contemplado realmente,
Las figuras de los dioses son lo Absoluto mismo en lo particular (o
sintetizadas con la limitacién) contemplado realmente. Por lo tanto,
etc.” (V, 397-398; t.: 47). En su comentario Schelling toma en cuenta
dos objeciones posibles: 1. Las figuras divinas no son absolutamente
bellas, porque son limitadas. A lo que contesta el autor invirtiendo el
argumento: lo Absoluto es lo bello contemplado en la limitacién o en lo
particular. 2. En la mitologia griega hay figuras (Pan, Sileno, los
satiros, los faunos,etc.) que no son bellas. A lo que Schelling responde
que, en general, esas figuras repugnantes son ideales a su modo: son
ideales invertidos, por lo que deben ser acogidos en esta forma en el cir-
culo de lo bello. :

Las proposiciones siguientes se van a referir a la construccion inter-

na (Schelling) del mundo de los dioses. *“ § 34. Los dioses forman nece-
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sariamente enire st una totalidad, un mundo”’. *“ § 35. Solo al formar los
dioses entre si un mundo, cobran una existencia independiente para la
fantasia o una existencia poética independiente”. ‘. § 36. La relacién de
dependencia entre los dioses puede ser representada inicamente como
relacién de generacién.” ‘' § 837. Aclaracion. La totalidad de las poesias
sobre los dioses, al lograr una objetividad perfecta o una existencia
poética independiente, constituye la mitologia”. ““§ 38. La mitologia es
la condicidén necesaria y la primera materia de todo arte”. La explica-
cién que Schelling ofrece de esta ultima proposicion es la siguiente:
“todo lo anterior lo demuestra. El nervus probandi esta en la idea del
arte como representacion de lo absolutamente bello, de lo bello en si por
medio de cosas bellas, es decir, representacion de lo Absoluto en su li-
mitacién, sin absorcién {Aufhebung) de los Absoluto. Esta contradic-
cién solo esta resuelta en las ideas de los dioses, que a su vez no pueden
tener una existencia independiente verdaderamente objetiva, sino en su
plena formacién en un mundo propio y en una totalidad, de la poesia
que se llama mitologia” (V, 405; t.: 54). Ulteriormente explica Schelling
que la mitologia es el Universo en su figura absoluta, la imagen de la
vida y del caos magnifico en la imaginacion divina. Ella es la materia
(Materie) eterna, que es configurada por la poesia, asf como el arte
configura la forma. ‘‘Solo dentro de un mundo tal son posibles figuras
duraderas y determinadas, las Unicas que permiten expresar conceptos
eternos. Las creaciones del arte tienen que tener la misma realidad, e
incluso una realidad mas elevada que la de la naturaleza, las formas
divinas que perduran tan necesaria y eternamente como la especie hu-
mana o las de las plantas, la misma que la de los individuos y genera-
ciones y son inmortales como ellas” (V, 406; t.: 54).

La posibilidad de la representacion de lo infinito en lo finito la
enuncia Schelling en el § 39, en que formula su teoria del simbolo en la
Filosofia del Arte: “La representacion de lo Absoluto con la absoluta
indiferencia de lo general y particular en lo particular solo es posible
simbdlicamente” (V, 406; t.: 55). El simbolo es, segiin Schelling en este
texto (su posicion varia en la Filosofia de la Mitologia, donde no
distingue entre simbolo y alegoria), la sintesis de dos opuestos: el
esquema y la alegoria. El esquema es la representacién en que lo general
significa lo particular (el esquema general ‘‘mesa” guia las operaciones
de un carpintero que confecciona una mesa particular). En la alegoria lo
particular significa lo general (el esqueleto significa la muerte). El
simbolo es la sintesis de esquema y alegoria, y en él ni lo general
significa lo particular ni lo particular lo general, sino que ambos son ab-
solutamente uno (Atena es la sabiduria y la fuerza en la unién y no solo
las significa). Esquema, alegoria y simbolo son distintos modos de re-
presentar que tienen en comun el ser posibilitados por la imaginacién y
ser formas de la misma —siendo el simbolo la forma absoluta. Es
necesario distinguirlos de la imagen (Bild) que “siempre es concreta,
puramente particular y determinada omnimodamente, de tal manera



que para la identidad completa con el objeto solo falta la parte determi-
nada del espacio en que éste se encuentra’ (V, 407; t.: 55).

Schelling sostiene que la mitologia en general y la poesia en especial
no es ni esquematica ni alegérica, sino que hay que concebirlas en forma
simbolica. “Pues la exigencia de la absoluta representacién artistica
es: representacion con plena indiferencia de manera tal, que lo general
es totalmente lo particular, lo particular al mismo tiempo es todo lo
general y no lo significa. Esta exigencia esta poéticamente resuelta en la
mitologia. Pues cada una de sus figuras debe ser tomada por lo que es,
pues solo asf también se la toma por lo que significa. La significacién es
aqui el ser mismo infundido en el objeto, o identificado con él. En
cuanto hacemos significar algo a estos seres, ellos mismos no son nada
mds”’ {V, 411; t.: 59).

Segun Dieter Jahnig Schelling ha resumido las determinaciones an-
teriores sobre la mitologia en los ¥ § 40-42. Estas tesis son las siguien-
tes: *“ § 40. El cardcter de la verdadera mitologia es la universalidad, la
infinitud”. “ 3 41. Los poemas mitoldgicos no pueden ser pensados ni
intencionalmente ni inintencionalmente’’.* ¥ 42. La mitologia no puede
ser la obra ni de un solo hombre ni de une generacién (Geschlecht) o de
la especie (puesto que ésta no es sino el conglomerado de individuos),
sino solo de la especie en la medida en que es individuo y equivale a un
hombre aislado’. Jahnig estima que estos tres § § determinan la uni-
versalidad e infinitud de la mitologia, su caracter simbélico y su rela-
c¢ién con la sociedad (Schelling, T. 11, pp. 181-202). Veamos cada una de
estas tesis en detalle.

La universalidad de la mitologia consiste en que, por ser ésta una
representacién del universo prototipico, debe contener en si la
posibilidad de todas las cosas y la de sus relaciones. Su universalidad
estriba en que la mitologia contiene la posibilidad de todas las cosas y
sus relaciones no solo en el pasado y presente, sino también en el futuro.
“Esta infinitud debe expresarse frente al entendimiento, diciendo que
ningiin entendimiento es capaz de desarrollarse totalmente, que en ella
existe una posibilidad infinita de establecer relaciones siempre nuevas”
(V, 414; t. 61).

El caracter simbolico de la mitologia se refiere a su existencia inde-
pendiente, a que ella no puede ser pensada ni intencional ni inintencio-
nalmente. No puede ser concebida como originada en una situacién
determinada, porque las figuras miticas no tienen significados precisos,
como hemos visto (3§ 39). Pero tampoco puede ser pensada como
inintencional porque los dioses no carecen de significacién. “En el fondo
se afirma aqui lo que ya se habia afirmado implicitamente en lo anterior,
a saber, que las composiciones poéticas de la mitologia tienen y no tie-
nen a la vez significacion, porque son lo general en lo particular; carecen
de ella, porque ambos estan en absoluta indiferencia, de manera que a-
quello en que no hay diferenciacién en absoluto, subsiste por s{ mismo”
(V, 414; t.: 62).



La relacién entre mitologia y sociedad no puede imaginarse como
siendo la primera la obra de un solo hombre, porque entonces no tendria
objetividad absoluta, no seria un segundo mundo. Pero tampoco puede
pensarse en la mitologia como en la obra de una generacién o de la
especie, porque entonces careceria de concordancia arménica. ‘“‘Por lo
tanto, para ser posible necesariamente requiere de la especie, que es un
individuo y un hombre. Lo inconcebible que pueda ser esta idea para
nuestro tiempo no puede quitarle nada a su verdad. Es la idea suprema
para toda la historia en general” (V, 414-415; t.: 62). Como pruebas de
esta afirmacién considera Schelhng ‘ciertas analogias existentes en la
naturaleza cuando las espec1es animales obran como individuos; el fe-
némeno de la mitologia griega, en que a Schelling le parece hallar la
conjugacién de la libertad del individuo y la necesidad del Todo; y que
segun Wolff (Prolegomena ad Homerum, 1975) la Iliada y la Odisea no
son la obra de un solo autor, sino la de varios hombres animados por un
mismo espiritu.

Aqui termina en rigor la construccion de la materia del arte, para la
que Schelling se ha servido de la mitologia griega en la que encuentra la
satisfaccion de todas las exigencias artisticas. Antes de cerrar la
construccién se refiere todavia en un largo texto al contraste entre la
mitologia griega y la cristiana, y luego resume sus puntos de vista al
respecto en los ¥ § 43-61- Estas diferencias explican también los con-
trastes existentes entre la poesia y el arte antiguos con la poesia y el
arte modernos. Segtin Scheling los primeros son de una racionalidad,
total, mientras estos ltimos son irracionales, ‘‘con lo cual no quiero de-
nigrarlo (al arte moderno), puesto que también lo negativo como tal
puede llegar a ser una forma de captar lo perfecto” (V, 417; t.: 65). J.
Hennigfeld sintetiza de esta manera las ideas de Schelling sobre el par-
ticular:

*... también el Cristianismo puede llegar a ser mate-
ria del arte y puede ser considerado por ello como mi-
tologia. Pero esta nueva poesia permanece detras de
la antigua y no llena toda la esencia del mito. Su in-
suficiencia se prueba sobre todo por el hecho de que
en la mitologia cristiana prepondera la alegoria y no
el simbolo. La alegoria constituye, para el arte y su
material, una forma deficiente de representacmn e
interpretacion. De esta deficiencia se sigue que el
arte actual tienda a dos extremos: que sucumba
frente a la “tosquedad del material” o que se mueva
solo en lo ideal (VI, 571).

Schelling investiga la ‘“‘oposicién entre la poesia
antigua y moderna en relacion a la mitologia” en un
capitulo especial de la Filosofia del Arte (V, 417-457).
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Las diferencias principales son las siguientes:

Antigiiedad (griega) Modernidad
materia: naturaleza materia: historia
realista idealista
racional irracional
Universo como naturaleza Universo como mundo moral
simbolo alegoria (simbdlicas son

solo las acciones)

arquetipica original”.

(Op. cit., pp. 79-80)

Antes de concluir el texto sobre el contraste entre la mitologia anti-
gua y moderna, Schelling reafirma la idea que habia expuesto en el Sis-
tema de Idealismo Trascendental (111, 629) de que su época produciria
una nueva mitologia. Escribe: ‘‘En nuestro tiempo se ha expresado méas
de una vez la idea de que es posible tomar de la fisica la materia para
una nueva mitologia, por supuesto en la medida en que se trate de la fi-
sica especulativa’ (V, 446; t.: 90). Y explica: 1. ya que la ley basica de
la poesia moderna es la originalidad, todo individuo verdaderamente
creador tendra que inventar hoy en dia su propia mitologia, que cuanto
més original sea mas universalidad lograra. Quien sepa emplear la ma-
teria de la fisica especulativa de modo original, la tomara por lo tanto de
manera verdadera y universalmente poética. 2. Esto se puede conseguir
trasladando las divinidades idealistas a la naturaleza, es decir,
mediante la contemplacién de lo infinito en lo finito. Schelling seftala’:
“No disimulo mi convencimiento de que en la filosoffa de la naturaleza,
tal como surgié del principio idealista esté el primer germen remoto de
ese simbolismo futuro y de esa mitologia gue habra sido creada, no por
un solo individuo, sino por toda la época./ No pretendemos darle a la
cultura idealista sus dioses por medio de la fisica. Mas bien esperamos
sus dioses para los cuales ya tenemos preparados los simbolos, quizéas
antes de que en la fisica se hayan formado independientemente de ella”
(V, 449; t.: 98).

Mientras en la mitologia antigua prevalecian la naturaleza, el ser y
la inmoralidad y en la mitologia moderna (cristiana) la historia, la
accién y el progreso, en la mueva mitologia debera operarse una sintesis
de naturaleza e historia y retransformarse la sucesién de la historia en la
simultaneidad de la naturaleza (L. Pareyson). Tal como ya se ha visto,
este anuncio de una nueva mitologia surgi6 de la colaboraciéon de
Friedrich Schlegel y su circulo con Schelling. Ahora bien, en su Didlogo
sobre la Poesfa (1800) Schlegel sostenia que la fisica especulativa se es-
taba convirtiendo —sin preocuparse por los fines técnicos y sin saber-
lo— en una cosmogonia, en astrologia y en teosofia, es decir, en una
ciencia mistica del universo o mitologia. Y que se estaba simbolizando
las ideas de la filosofia o de la fisica superior mediante figuras mitologi-
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cas. Esto representaria segtin Schelling un uso extrinseco de las figuras
de la mitologia y una violentacién del caracter simbélico de esta; ya qye
los simbolos mitoldgicos no representan, como hemos visto, ideas, sino
dioses que no significan sino que son. De alli que Schelling sefiala que
no se trata de darle a la cultura idealista sus dioses mediante la fisica,
sino de esperar nuevos dioses para los simbolos que ya se tenia
preparados gracias a la filosofia especulativa (L. Pareyson, Op. cit., pp.
136-140).
5. La construccion de lo particular o de la forma del arte.

La cuestién que aqui analiza Schelling es la siguiente: jcémo pasa la
materia general del arte (las ideas consideradas realmente como dioses)
a la forma particular, haciéndose materia de la obra (de arte) particular?
El autor escribe a este respecto: ‘“‘Del principio establecido al comienzo
se puede ver por adelantado que también aqui se tratara de sintetizar
absolutamente los dos opuestos, de presentar materia y forma, por una
nueva sintesis, en su indiferencia. A esto se refieren las proposiciones
siguientes, con las cuales tenemos que pasar a la construccién de la obra
de arte como tal” (V. 458; t.: 101).

1) La teoria de la produccion artistica: el Genio

Segtin Schelling en el ““ § 62. Lo inmediatamente productor de la
obra de arte o de cada objeto real, por lo cual en el mundo ideal lo
Absoluto se hace real vy objetivo, es el concepto eterno o la idea del
hombre en Dios que estd unificada con el alma y enlazada a ella” (V,
458-459; t.: 101-102). En su demostracion, el autor explica que Dios
esta en las cosas particulares solo por su idea o su nocién eterna. En el
caso del arte 1o que se manifiesta es la idea de lo Absoluto. Ahora bien,
lo Absoluto se produce objetivamente solo en el organismo y la razén
(§ § 17-18). La indiferencia entre ambos constituye al hombre. La idea
del hombre es su esencia que se objetiva en el alma y el cuerpo y que,
por consiguiente, esta directamente unida al alma. “Es pues Dios en la
medida en que se refiere por una idea o un concepto eterno al hombre, es
decir, es el concepto eterno del hombre que esta en Dios, aquello que
produce la obra de arte” (V, 459; t.: 102). Lo que ya se podia extraer del
§ 23 en que Schelling manifestaba que la causa formal y absoluta de
todo arte es Dios.

En las dos proposiciones siguientes desarrolla el autor su teoria del
genio sobre la base, en gran parte, de las ideas que ya habia expuesto en
el Sistema de Idealismo Trascendental: ‘§ 63. Este concepto eterno del
hombre en Dios como causa inmediata de sus producciones es lo que se
llama genio, en cierta manera el genius, lo divino que mora dentro del
hombre. Es en cierto modo una parte de la absolutividad de Dios. Por
es0, todo artista no puede producir mas que lo que esta ligado con el
concepto eterno de su propia esencia en Dios. Cuanto més es contem-
plado el universo en Dios, tanto més organico resulta; cuanto méas enla-
za el artiata lo finito y lo infinito, tanto mas productivo es” (V, 460; t.:
108). “ § 64. El aspecto real del genio o aquella unidad que es la incor-
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poracion de lo finito en lo infinito puede lamarse el arte en el arte” (V,
461; t.: 103). Segtn la primera proposicién toda produccién artistica es,
como la producion divina, bien mirada necesaria y no tiene nada de ac-
cidental. En su aclaracién afiade Schelling que la produccion divina es
eterna y posee un aspecto real: engendrar la infinitud en la finitud. En
el caso de la produccion del genio el primer aspecto (el real) esta consti-
tuido por la poesia, que dota de vida y realidad a la obra de arte; y el se-
gundo (el ideal) por el arte, por el cual la obra esta en el artista que la
produce.

Premunido de los conceptos de poesia y arte, habria de criticar taci-
tamente Schelling en su discurso Sobre la relacién de las artes figurati-
vas con la naturaleza (1807) tanto el clasicismo como el romanticismo
—en las artes figurativas. El primero posee el arte, el elemento formal,
mas no la inspiracién; por lo que sus obras son carentes de vida. En
cambio el romanticismo, que tiene la poesia, la inspiracion inconciente,
produce obras animadas, pero a las que les falta la perfeccién formal.
Arte y poesia son igualmente necesarios para las obras geniales.

2) La concepcidn de lo sublime

Schelling expone su concepcién de lo sublime en los dos paragrafos
siguientes. El primero dice: ““ ¥ 65. Explicacién. La primera de ambas
unidades, aquella que es incorporacién de lo infinito en lo finito, se ex-
presa preferentemente en la obra de arte como sublimided, la otra, que
es incorporacion de lo finito en lo infinito como belleza” (V, 461; t.:
104).

Alinicio del § 65 se refiere Schelling a las concepciones precedentes
sobre lo sublime, segun las cuales éste puede darse en la naturaleza de
pensar (Gesinnung). En el caso de lo sublime en la naturaleza atn se
puede distinguir, empleando el vocabulario kantiano, entre lo sublime
matemdtico o sea lo inconmensurable para nuestra capacidad de com-
prension, y lo sublime dindmico o sea la presencia de fuerzas y poderes
descomunales. A continuacidn va a exponer Schelling su propia concep-
cién de lo sublime, beneficiando para ello algunas ideas de Kant y sobre
todo de Schiller.

Dieter Jihnig considera que la concepcién schellingiana sobre lo su-
blime puede resumirse en tres tesis —donde la primera se referiria a lo
sublime en la naturaleza y las otras dos a lo sublime en la manera de
pensar o en la historia (Schelling, T. 11, pp. 231-254). La primera de
estas tesis es: ‘“‘La contemplacién de lo sublime solo ocurre cuando la
intuicién sensible es reconocida como inadecuada a la grandeza del obje-
to sensible y aparece lo verdaderamente infinito, para lo cual lo infinito
puramente sensible se convierte en el simbolo™ (V, 462; t.: 105). Segtin
esta tesis lo sublime no radicaria en el espectaculo de la infinitud de la
naturaleza, ya que esta contemplacion solo puede suscitar en nosotros
un sentimiento de abatimiento por nuestra insignificancia e impotencia,
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sino en el hecho de que lo infinitc sensible se nos transforma en simbolo
de lo verdaderamente infinito, de lo Absoluto. Mientras segiin Scheller
la contemplacién del peder de la naturaleza nos llevaria, sobrepo-
niéndonos, a la consideracién del poder del espiritu humano, Schelling
sostiene que la observacién de lo infinito sensible nos permitiria captar
1o Absoluto mismo. Las notas que caracterizan esta intuicién de lo Ab-
soluto, a la que Schelling denomina “intuicién estética”, son la
“contemplacién absoluta” y la elevacién del hombre a ella. Schelling
escribe: ‘‘Esta intuicion de lo sublime es, prescindiendo de su parentes-
co con lo ideal y moral, una intuicidn estética, para ufilizar una vez esta
palabra. Predomina lo infinito, pero solo predomina en la medida en que
es contemplado en lo infinito sensible, que es a la vez finito” (V, 463; t.:
106).

La segunda tesis sobre lo sublime reza: “El caos es la intuicién fun-
damental de lo sublime..."” (V, 465; t.: 107). También en este caso toma
Schelling su punto de partida de Schiller. Segtin este no tiene sentido
contemplar la historia humana como un ‘“negocio bien ordenado” por
medio del entendimiento. s necesario renunciar a este punto de vista y
congsiderarla, antes bien, como un caos de fenémenos no sujetos a la ley
ni a causalidad alguna, con lo que la historia se convierte en un simbolo
certero de la razdn pura, que en esta falta salvaje de ligazén con la na-
turaleza encuentra representada su propia independencia de las condi-
ciones naturales (Sobre lo sublime. Ed. secular de O. Walzsl, Tomo XTI,
p. 275 ss.). Schelling comenta estas ideas asi:

“Por la intuicién del caos, diria, el entendimiento pa-
sa al conocimiento de lo Absoluto, tanto en el arte
como en la ciencia. Cuando después de infructuosas
tentativas de agotar con el entendimiento el caos de
los fenémenos en la naturaleza y en la historia, el
saber corriente llega a la determinacion de establecer
‘Lo inconcebible mismo (das Unbegreifliche selbst)
—como dice Schiller— en punto de vista para el jui-
cio, es decir, de erigirlo en principio, dicho saber apa-
rece con el primer paso hacia la filosofia o por lo
menos hacia la contemplacién estética del mundo.
Solo en esta emancipacidn, que al sentido comin se le
muestra como una carencia de leyes, solo en esta k-
bertad e independencia de condiciones en que se en-
cuentra para él todo fenémeno natural, puesto que
nunca puede concebir que un fenémeno surja total-
mente de otro y esta forzado a atribufrle a cada uno
su caracter absoluto, solo en esta independencia de
de cada uno de los fendémenos, que cancela al enten-
dimiento que solo se refiere a las condiciones de posi-
bilidad, puede reconocer el sentido comtin al mundo

como el verdadero sfmbolo de la razén, en que todo es

— 08 —



incondicionado, y a lo Absoluto, en que todo es libre
y natural”.
(V, 466; t.: 108)

La tercera tesis la enuncia Schelling al ejemplificar mediante una
exposicién sobre la tragedia griega su idea de que el caos es la intuicién
fundamental de lo sublime, diciendo: ‘‘Solo en el maximo padecimiento
se manifiesta el principio en el que no existe padecimiento...” (V, 467,
t.: 109). Para el autor la tragedia parece mostrar que en la historia el
mundo se ha despojado de toda legalidad, y es un caos que no tiene sen-
tido para el entendimiento sino solo para la razén: ‘Lo sublime verda-
deramente tragico se apoya... sobre dos condiciones: que el personaje
moral sucumba bajo las fuerzas naturales y al mismo tiempo triunfe por
su espiritu” (V, 467; t.: 109). Jahnig sostiene que: ‘la tragedia es para
Schelling la forma maxima del arte y representa su esencia, porque aqui
la funcién general de verdad del arte (ser la “‘representacion finita de lo
Infinito”’) constituye simultdneamente lo especifico del género. Me-
diante la representacién del padecimiento méaximo, es decir: de la fini-
tud como tal, se manifiesta lo que no sufre padecimiento alguno, esto es,
lo Absoluto... como tal” (Op. cit., T. I, p. 244).

3) Lo bello y lo sublime

El § 65 se referia no solo a lo sublime sino también a lo bello, soste-
niendo que mientras lo primero consistia en la incorporacién de lo infi-
nito en lo finito, lo bello estriba a la inversa en la incorporacién de lo fi-
nito en lo infinito. No obstante, la explicacién correspondiente no toca
en su parte principal la relacién entre estas dos unidades, sino solo en su
parte final. Schelling escribe: “En lo sublime, deciamos, lo infinito sen-
sible es vencido por lo infinito verdadero. En lo bello lo finito puede
volver a mostrarse, porque en lo bello aparece incorporade ya en lo
infinito. En lo sublime lo finito se presenta, por asi decir, en su rebelién
contra lo infinito, a pesar de que en esta condicion se hace simbolo de lo
infinito. En lo bello lo finito esté reconciliado desde un principio” (V,
468; t.: 110). Pensamos que las ideas contenidas en este parrafo han
quedado aclaradas de lo anterior, y como Schelling continta tratando
de la relacion entre lo bello y lo sublime en el paragrafo siguiente prefe-
rimos pasar a analizarlo.

El § 68 sostiene: “Lo sublime en su cardcter absoluto comprende lo
bello, del mismo modo que lo bello en su cardcter absoluto comprende lo
sublime” (V, 468; t.: 110). En su comentario seiiala Schelling que no
hay una oposicién cualitativa y esencial entre la sublimidad y la belleza,
sino solo cuantitativa. Que la mayor o menor belleza o sublimidad sirve
a su vez para la limitacion: Hera=Dbelleza sublime, Atena=bella subli-
midad. Cuanto mas se concilie la limitacién con lo infinito, tanto mas
bello sera. En opinién del autor hay que guardarse en este sentido de los
extremos: lo sublime que no es bello, con lo que tampoco llega a ser su-
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blime, sino solo monstruoso o extrafio; y la belleza pura a la que le faita
la sublimidad y que es una hermosura muerta y sin vida.

Son Jean Gibelin y Rosario Assunto quienes han subrayado el con-
tenido histérico, la intencién y articulacion de la relacién entre belleza y
sublimidad en la Filosofia del Arte de Schelling: ambas ya no serian dos
categorias estéticas diversas y contrapuestas, como en Kant y en Bur-
ke, sino dos aspectos internos y correlativos de una misma categoria: el
momento de lo infinito que se muestra en lo finito (sublimidad) y el de lo
finito que se muestra en lo infinito (belleza). El ideal estético en que se
fundaria el gusto de Schelling seria la absoluta libertad unida a la abso-
hita disciplina: la absolutizacién a un mismo tiempo del ideal del clasi-
cismo francés y del romanticismo aleman. Por lo tanto, mal podria ser
considerado Schellin como el tedrico del romanticismo germano, sino
que su adscripcién a este movimiento se habria debido a su cercania pa-
sajera al grupo del Athenaeum presidido por los hermanos F. y A, W.
Schlegel y a su reaccién contra la racionalidad intelectualistica de los
tedricos de la Aufklarung Cf. R. Assunto, Op. cit., pp. 286-293).

4. Lo ingenuo y lo sentimental. Estiloy manera

La oposicion construida por Schelling entre lo ingenuo y lo senti-
mental y la existente entre estilo y manera, es analizada con los mismos
conceptos y en forma semejante a la antitesis entre lo bello y lo su-
blime.

A la oposicién schilleriana entre lo ingenuo y lo sentimental se
refieren los paragrafos 67 y 68: “ § 67. El mismo contraste de las dos
unidades se expresa en la poesia considerada en si por el contraste de lo
ingenuo y lo sentimental” (V, 470; t.: 112} y * § 68. La poesia en su ca-
rdcter absoluto no es en si ni ingenua ni sentimental” (V, 473; t.: 115).
En su nota al primer paragrafo escribe Schelling: ‘“Se puede resumir
toda la diferencia entre el poeta ingenuo y el sentimental diciendo que
en el primero prima solo el objeto, en el segundo aparece el sujeto como
sujeto; que aquel parece inconciente respecto a su objeto, mientras éste
lo acompaifia constantemente con su conciencia y da a conocer esa con-
ciencia. El primero es frio e insensible frente a su objeto, como la natu-
raleza, el segundo nos ofrece al mismo tiempo su sentimiento para el
goce” {V, 471-472; t.: 113). Lo ingenuo y lo sentimental dan lugar a dos
direcciones de la poesia: en la primera lo general aparece incorporado en
lo particular y en la segunda lo particular esta incorporado en lo gene-
ral. Ahora bien, en lo Absluto el contraste cesa; pero hay que hacer esta
observacién importante: que lo ingenuo aparece siempre como la uni-
dad perfecta, porque en ella el punto de partida y el de la perfeccion
coinciden; mientras que en lo sentimental puede faltar la expresién ab-
soluta, “precisamente porque sélo en lo no-absoluto aparece como
opuesto”. De alli que “lo ingenuo”’ sea en verdad la denominacién para
la perfeccién de ambas tendencias, mientras ‘‘lo sentimental” sea la ex-
presion para la otra tendencia en su imperfeccién.
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Es necesario sefialar segin Schelling que la poesia absoluta no
puede ser ingenua ni sentimental, porque en realidad estos términos no
existen por si como lo bello y lo sublime, sino que existen solo en su
contraposicion. La oposicién entre lo ingenuo y lo sentimental es solo
subjetiva y aparente.

A estilo y manera se refiere el *“ ¥ 69, El contraste de las dos unida-
des consideradas en si en el arte sélo puede expresarse como estilo y
manera’ (V, 474; t.: 115). Esta es otra oposicién subjetiva y aparente:
“Entre los dos opuestos el estilo es lo absoluto, la manera lo
no-absoluto, por lo tanto lo desechable” (Id.}). El estilo es la forma
absoluta y verdadera, que se logra por la indiferencia entre la forma del
arte general y absoluta y la forma singular del artista. Se consigue por
la incorporacion de lo Absoluto en lo singular en lo general. En si, la
manera no es vitanda, ya que es una direccién para lograr el estilo:
yendo de lo particular a lo universal. Vitando es el emaneramiento: la
valorizacion intencional de la forma singular en lugar de la general.

Todos estos contrastes (poesia/arte, sublimidad/belleza, lo inge-
nuo/ lo sentimental, estilo/manera) precisa Schelling que pertenecen a
una misma familia, pero que no pueden ser nivelados, ya que mientras
los dos primeros son objetivos y absolutos son los dos tltimos tan solo
subjetivos y relativos. Por lo demas, “Estos contrastes pueden ser rela-
cionados entre si y se puede observar por ejemplo que la manera nunca
puede ser ingenua, y lo sentimental siempre y necesariamente es
amanerado. Ademas puede decirse que la manera siempre es simple arte
sin poesia, es decir arte no-absoluto, que la manera es incompatible con
lo sublime. Ademas que lo sentimental siempre parece mas arte que
poesia y por eso mismo prescinde de la absolutidad” (V, 479; t.:
119-120).

De otro lado estos contrastes no existen en si, sino solo para la refle-
xidn. No aparecen en el genio, que es la indiferencia absoluta frente a
estos contrastes, y tampoco en la obra de arte, en la que solo puede ob-
jetivarse lo absoluto.

Concluida casi la construccion de la forma del arte y con ello la re-
construccién de la obra de arte en general, es necesario construir la obra
de arte concreta: mostrar como el genio trasmite las ideas que estan en
él a las obras de arte que forma, permitiéndoles existir en forma inde-
pendiente.

6. Los géneros.

1) La division en artes figurativas y en artes de la palabra

Asi como la filosofia general tiene la tarea de manifestar las ideas
por medio de cosas singulares, sostiene Schelling que la filosofia del arte
debe aprehender el transito de la idea estética a la obra de arte concreta,
el modo en que el arte confiere objetividad a las ideas.

En lo Absoluto materia y forma se identifican. Estas unidades y la

~ 101 —



de la indiferencia pueden objetivarse inicamente si se establece la dife-
rencia de lo que esta unificado en lo Absoluto: “ § 7° (Teorema). Lo
Absoluto se objetiva en la apariencia por las tres unidades en la medida
en que éstas son acogidas, no en su cardcter absoluto, sino en su
diferencia relativa como potencias, con lo cual se erigen en simbolo de la
idea” (V, 480; t.: 121). Estas unidades son, como ya hemos dicho, la
real, la ideal y la de la indiferencia entre ambas.

Lo Absoluto se puede diferenciar de dos maneras. En tanto la uni-
dad real se erige en su simbolo en un mundo relativamente real; y en
tanto la unidad ideal se establece en el simbolo de lo Absoluto en un
mundo relativamente ideal. En el primer caso lo infinito se incorpora en
lo finito; y en el segundo caso sucede a la inversa. En una situacion se
generan las artes figurativas (bildende Kunste) /3/ y en la otra las artes
de la palabra (redende Kunste).

De alli que Schelling sostenga que ‘‘El arte figurativo es la faz real
del mundo del arte” (Suplemento 2 al § 72) y que ‘“‘El arte de la palabra
es la faz ideal del mundo del arte” (Suplemento al § 74).

Por su naturaleza lo Absoluto consiste en un producir eterno; esta
produccion es su esencia, declara Schelling. Su produccién consiste en
una afirmacién o conocimiento, cuyas dos faces son las unidades real e
ideal. La faz real consiste en la incorporacién de lo infinito en lo finito,
en cuyo caso el acto absoluto de conocimiento se transforma en otra co-
sa: en un ser real. Es decir que lo Absoluto no aparece como idea,
afirmandose a si mismo, sino como materia. La faz real solo es asi un
simbolo de la idea absoluta, mas ésta solo puede ser reconocida aqui en
su envoltura. En cambio, la faz ideal consiste en la incorporacién abso-
luta de lo finito en lo infinito; pero en este caso, el acto absoluto de co-
nocimiento no se convierte en otra cosa, sino que se conserva ideal
manteniendo lo real fuera de si. ““Pero mientras es puramente ideal la i-
dea no se objetiva, vuelve a caer en lo subjetivo; por lo tanto vuelve a
tender directamente hacia una envoltura, un cuerpo con el cual, sin
perjuicio de su identidad se objetiva; vuelve a integrarse por medio de
algo real. En esta integracion se origina el simbolo de la afirmacion ab-
soluta o infinita de Dios, porque se representa aqui por algo real, sin
dejar por eso de ser ideal (lo cual es la exigencia suprema), y este
simbolo es el lenguaje como es facil de verlo” (V, 483; t.: 123-124).

Schelling advierte que la separacion entre el arte figurativo y el de la
palabra no es absoluta gracias a la importancia que posee el lenguaje.
“El lenguaje es, realmente contemplado, la misma disolusion de lo
concreto en lo universal, del ser en el saber, que el pensamiento en lo
ideal. El lenguaje es, por una parte, la expresion inmediata de algo ideal

/3/ No se trata aquf por cierto de las artes no-abstractas, sino de las artes ““plésticas” por oposi-
cién a las que tienen que ver con el lenguaje. Mantenemos la expresién “artes figurativas' de la tra-
duccibn castellana, porque dentro de ellas Schelling distingue todavia las ‘“‘artes plasticas” en
sentido amplio y estrecho, Cf. infra,
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—del saber, del pensar, sentir, querer, etc.— en algo real, y por lo tanto -
es é] mismo una obra de arte. Pero por otro lado es una obra de la natu-
releza igualmente determinada, porque en tanto la \nica forma
necesaria del arte no puede ser inventada ni originada primitivamente
por el arte. Por lo tanto es una obra de arte natural, como lo es méas o
menos todo 1o que produce la naturaleza’ (V, 482; t.: 123). Por otro
lado, mientras lo Absoluto se objetiva en el caso de las artes figurativas
negandose asi mismo y apareciendo como materia, en el caso de las
artes de la palabra se integra en lo real, pero afirméndose as{ mismo.
Esta importancia del lenguaje da lugar a que la totalidad del mundo
real pueda comprenderse como un lenguaje primitivo, aunque en él no
aparezca la palabra viviente de Dios, sino solo la palabra ya
pronunciada y muerta.

Schelling agrega a esta divisién general de las artes que: “Como
segun el § 24 las formas del arte son las formas de las cosas de Dios, la
faz real del universo es la forma plastica y la faz ideal la forma poética o
de la palabra y todas las formas especiales que reaparecen en estas
formas béasicas solo expresaran el modo en que las cosas particulares
estén en lo Absoluto” (V, 486; t.: 127). Y afiade: ““ § 75. En cada una de
ambas formas primigenias del arte reaparecen necesariamente todas las
unidades, la real (etc.), la ideal (etc.), y aquella en que las dos son igua-
les. Pues cada una de las formas primigenias es en si toda la idea”
{Ibidem). Es decir que cada forma primigenia acoge todas las deméas
formas o unidades como potencias o las convierte en su simbolo o
particularidad.

A continuacién Schelling construye las distintas formas de las artes
figurativas y de la palabra. Prefiere esta manera de exposicién a la
contraposicién constante entre las potencias del mundo del arte real e
ideal, por ej. la de la musica y la lirica, por considerarla més clara.

2) La construccidn de las artes figurativas
a) La musica

Manifestabamos que las artes figurativas se originan en tanto la
unidad real se erige en el simbolo de lo Absoluto, incorporandose lo infi-
nito a lo finito. Pues bien, Schelling sostiene que: “ § 76 La indiferencia
de la incorporacién de lo infinito a lo finito, tomado puramente como
indiferencia es sonido. O bien: En la incorporacién de lo infinito en lo
finito, la indiferencia como indiferencia sélo puede aparecer como so-
nido” (V, 488; t.: 131). Schelling explica que la implantacién de lo infi-
nito en lo finito como tal se expresa en la materia; pero que, como en
ésta no puede representarse lo infinito como tal, la indiferencia se
expresa en el sonido que es la forma en si, la forma absoluta separada
del cuerpo. El sonido no serfa pues otra cosa que la incorporacién de la
unidad en la pluralidad, unidad que aparece como forma en sf y que
depende de la cohesién de los cuerpos.
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De lo anteriormente dicho se desprende que: * § 77. La forma del
arte en que la unidad real puramente como tal se hace potencia,
stmbolo, es la musica’ (V, 491; t.: 133). Y en la conclusién segunda de
este paragrafo escribe Schelling: ‘‘La forma necesaria de la musica es la
sucesidén. Pues el tiempo es la forma general de la incorporacion de lo
infinito en lo finito, considerado como forma abstraida de lo real. El
principio del tiempo en el sujeto es la autoconciencia que es también la
incorporacién de la unidad de la conciencia en la multiplicidad de lo
ideal” (V, 491; t.: 134). Lo que significa que por una parte la musica
esta en contacto directo con la materia; pero que por otra parte, como
sucesion, es una forma abstraida y alejada de lo real. Que al mismo
tiempo hinca sus raices en la multiplicidad de lo material y en la estruc-
tura més caracteristica de lo espiritual. En suma, la musica seria la uni-
dad real incorporada a la multiplicidad de lo material.

Los elementos de la musica son tres, segin Schelling: el ritmo, la
modulacién y la melodia/armonia, formas en que se expresa la unidad,
“§179. El ritmo es la incorporacion comprendide en la misica como
unidad particular de la unidad en la multiplicidad o unidad real” (V,
492; t.: 134). Considerado en general el ritmo es la transformacién de la
sucesion indiferente en si en una sucesion significativa, y constituye la
musica en la miisica —es decir, su elemento dominante. Pero en su per-
feccién implica necesariamente la modulacion, que “es el arte de
conservar la identidad del tono que predomina en la obra musical, en la
diferencia cualitativa, tal como se observa esa misma identidad en la
diferencia cuantitativa por medio del ritmo” (V, 495; t.: 137)..
Finalmente, el Gltimo elemento es la melodia que resulta de ritmo y mo-
dulacién. ‘“En la medida en que la totalidad de la muasica, o sea ritmo,
modulacién y melodia, estan subordinados al ritmo, existe msica
ritmica. Tal era la musica de los antiguos® (V, 496; t.: 138). La subordi-
nacion al ritmo —o a la melodia como resultante del ritmo y de la mo-
dulacién— es la subordinacion de todos los elementos de la musica a la
unidad real. La musica de los modernos encuentra en cambio Schelling
que surge al subordinar el ritmo y la modulacién a la armonia. Por
armonia entiende tanto la propiedad del tono aislado como la unidad
imperante en la emisién de varios tonos. La subordinacién del ritmo y la
modulacién a la armonia no representa otra cosa que el predominio de la
unidad ideal sobre las otras dos. Schelling escribe: ‘“‘También la
armonia es migica por cuanto no es menos incorporaciéon de la identidad
en la diferencia, perc esta unidad se simboliza agui por la unidad
contratia —la unidad ideal” (V, 498; t.: 139-140).

““Si se pregunta sobre 1a preferencia de la armonia o
de la melodia en este sentido, nos volvemos a encon-
trar en el mismo caso que cuando se nos pregunta
sobre la preferencia del arte antiguo o del moderno en
general. Considerando la esencia, por cierto, cada
uno de los dos es toda la musica indivisa, pero
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considerando la forma, nuestro juicio coincidird con
el juicio sobre el arte antiguo y moderno en general.

La oposicion de ambas esta en que, en general, el arte
antiguo solo representa lo real, lo esencial, lo nece-
sario, y el moderno lo ideal, lo inesencial y accidental
dentro de la identidad con lo esencial y necesario.
Aplicado esto al caso presente, la musica ritmica se
presenta como una expansion de lo infinito en lo
finito, donde lo finito tiene un valor en si, mientras
que en la misica arménica la finitud o diferencia sélo
aparece como una alegoria de lo infinito o de la
unidad. La miisica ritmica se mantiene mas fiel a la
determinacién natural de la misica de ser un arte en
la sucesién, y por eso es realista; la armoénica
preferird anticipar en la esfera mas profunda la
unidad ideal superior, absorver idealmente, diriamos,
la sucesion y representar la multiplicidad en el
momento como unidad. La musica ritmica que pre-
presenta lo infinito en lo finito, es mas bien la
expresién de la satisfaccién y del afecto sélido, la
arménica mas bien de la aspiracién y del ansia’.

(V, 499-500; t.: 141).

b) La pintura

.Antes de emprender la construccion de la pintura, expone Schelling
su concepcion de la luz, de la relacién de ésta con el sonido y del sentido
de la vista. En su opinidn, la luz es “El concepto infinito de todas las
cosas finitas, en lo medide en que estd contenido en la unidad real,...”
( § 84, Teorema, V, 506; t.: 147), esto es que representa la irrupcion de
la unidad ideal en lo real. Mientras que en el sonido lo ideal se incorpora
en la forma, poniendo de manifiesto la indiferencia entre lo ideal y lo real
como indiferencia, en la luz la forma se transfigura en la esencia. Luz y
cuerpo se unifican por una armonia preestablecida constituyendo asi
una unidad. La luz aparece como luz en su oposiciéon con la no-luz, es
decir, como color. Schelling se manifiesta en contra de la teoria del color
de Newton y toma partido en favor de Goethe, cuyas ideas encuentra
que se fundan en los efectos naturales y artisticos de los colores. En
cuanto a la visidn no representaria otra cosa que la exigencia que
formula la luz al organisme y la respuesta de éste.

La pintura se sirve del contraste enunciado entre luz y no-luz como
medio de representacion, y es por ello que tiene que ser comprendida
como la forma de arte que toma como simbolo la unidad ideal en su ca-
pacidad de diferenciarse, en su diferenciabilidad (Unterscheidbarkeit,

§ 85, V, 517; t.: 157). Mientras la madsica consiste en la incorporacién
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de la unidad en la pluralidad y se basa por lo tanto sobre el tiempo
entendido como sucesién, la pintura consiste por el contrario en la in-
corporacién de la pluralidad en la unidad y se fundamenta por consi-
guiente en la sucesién absorvida. Por el mismo hecho de suprimir el
tiempo, la pintura necesita del espacio, viéndose obligada a agregar el
espacio al objeto. Todo lo anterior da lugar a una serie de oposiciones
entre la musica y la pintura dentro de la concepciéon de Schelling: la
primera puede ser comparada con la aritmética, la segunda con la geo-
metria —que precisa el espacio fuera de ella— ( §86); la mﬁsma es un
arte cuantitativo, la pintura cualitativo (Conclusién 5, ¥ 86); la una
esta sometida a la reflexién —que lleva lo universal a lo partlcular sin
negar a éste—, la otra a la subsuncién — que subordina lo particular a lo
universal— (Conclusxon 4, ¥ 86). Mientras la musica sélo expresa el de-
venir de las cosas, el arte de incorporarse la unidad en la multiplicidad,
la pintura se refiere a cosas que ya se han formado mediante la
limitacién de su contorno. De alli que mientras la musica carezca de
figura, sea ésta caracteristica de la pintura (Conclusién 2, § 86). Mien-
tras la muasica representa las formas reales de las cosas, tal como estan
prefiguradas en la unidad real; la pintura representa sus formas ideales,
tal como estan anticipadas en la unidad ideal. { § § 83 y 88).

Las tres categorias de la pintura son el dibujo, el claroscuro y el
colorido, que son las formas particulares en gue en este caso se repite la
unidad —cuyas formas generales son la unidad real, la ideal y 1a indife-
rencia de ambas, como ya hemos manifestado. ‘‘El dibujo es dentro de
la pintura como arte ideal la forma real, la primera involucracién de la i-
dentidad en la singularidad” (V, 519; t.: 159). Esta forma real es el
primer requisito de las artes figurativas y cumple en la pintura la
misma funcién que el ritmo en la musica. “Por eso la forma es el
elemento primordial de las cosas gracias al que también se prestan para
el arte. El color solo es aquello por lo cual también lo material en las
cosas se hace forma. Pero toda forma depende del dibujo. Y por lo tanto
la pintura solo es arte general por el dibujo, y solo es pintura por el co-
lor” (V, 520; t.: 160). Segtin Schelling la finalidad de la pintura no es de
ninguna manera hacer surgir la impresion de realidad, sino méas bien
acoger la faz real-ideal de las cosas. Los requisitos principales que se
exigen del dibujo son la perspectiva lineal, la verdad —que se penetre
profundamente en lo mas intimo de la naturaleza— y la aprehensién de
lo bello, lo necesario y lo esencial, evitandolo accidental y lo supérfluo.
A estos requisitos todavia se agregan la expresién —la representacion
de lo interior por lo exterior— y la composicién —la significacién en si
del espacio y su utilizacién para el placer, la gracia y la belleza del
conjunto mediante la simetria y la agrupacién.

La segunda categoria de la pintura, su forma ideal, es el claroscuro,
que ‘‘hace aparecer el cuerpo como cuerpo, porque luz y sombra nos ins-
truyen sobre su estado de solidez” (V, 531; t.: 169). El arte del
claroscuro consiste en fundir la singularidad como diferencia en- la
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identidad y absorberla asf como diferencia; y por ello hay que ver en el
claroscuro la pintura en la pintura (V, 519; t.: 169). Una de las partes
principales del claroscuro es segtin Schelling la perspective aérea, que
se distingue de la perspectiva lineal “en que ésta solamente enseiia
cémo se representa un cuadro desde un punto de mira adoptado,
mientras que aquella representa el grado de luces en proporcién a la
distancia' (V, 531; t.: 170). Sobre la significacién del claroscuro escribe
Schelling:

““El claroscuro es en realidad la parte mégica de la
pintura, por cuanto lleva la ilusién al méximo. Por el
claroscuro se puede producir no sélo figuras sublimes
separadas entre sf, entre las cuales el ojo se desplaza
sin resistencia, sino toda clase de efectos de luz... Las
cosas, como entes singulares, sflo pueden aparecer
como negaciones en el contraste de la absoluta idea-
lidad. La magia de la pintura consiste, pues, en hacer
aparecer la negacién como realidad, la oscuridad
como claridad y la realidad, en cambio, en la nega-
cién, lo claro en lo oscuro y en hacer pasar por la infi-
nidad de gradaciones lo uno en lo otro de manera que
en el efecto se mantengan diferenciables sin estar
diferenciados en sf mismos’’,

{V, 533; t.: 170-171)

Sin Juz y sin sombra, el dibujo no puede expresar segin Schelling la
verdadera figura de un objeto.

La tercera categoria de la pintura es el colorido que representa la luz
y el cuerpo como una sola cosa. El colorido no se refiere a la luz en gene-
ral, mas o menos clara u oscura del conjunto, sino que se basa sobre los
colores locales de los cuerpos, que en verdad ejercen su efecto sobre la
mencionada luz general y una influencia determinante sobre las mani-
festaciones del claroscurc. Luz y materia se identifican en esta dimen-
sién de la pintura no en apariencia sino realmente, produciendo una ar-
monia equilibrada y placentera. Las causas de esta armonia se hallan en
el sistema primitivo de colores y en las exigencias de la vista. En su
primera dimensién la pintura representa las cosas solo por la luz, es
decir que las capta en sus contornos; en su segunda dimensién las
aprehende a través de la luz y la sombra o sea en su apariencia, en su
corporeidad; y en su tercera dimensién apresa a las cosas en la indife-
renciacién absoluta de materia y luz, esto es mediante el colorido, con lo
que logra la mdxima belleza.

Segtn Schelling hay distintos grados artisticos de la pintura: 1. La
representacién de lo inorgénico y sin vida y color (la pintura de
naturalezas muertas). 2. La representacién de objetos en que el color es
organico, pero inmévil (la pintura de flores y frutos). 3. La
representacién del color en cuanto movible y orgénico, pero exterior (la
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pintura de animales). 4. La representacién de la luz exteriormente inor-
ghnica, aungue movediza y viviente (la pintura de paisajes). 5. La re-
presentacién maxima es la de la luz interior, orgénica, viviente y mévil
(la pintura de la figura humana). Esta tltima puede atn dividirse en: a)
el grado inferior e imitativo es el retrato, b) el grado superior y maximo
de la pintura es la expresion de ideas, que a su vez puede ser:
alegérica, si se representa lo general en lo particular; y simbdlica, si se
representa lo particular en lo general. La pintura simbélica todavia se
puede subdividir en la representacién de la naturaleza y la de la historia.

¢) La pldstica: arquitectura, bajorrelieve y escultura

Si en la misica prepondera la unidad real y en la pintura la ideal, en
la plastica se presentaria la indiferencia completa entre ambas unida-
des, la materia misma considerada en su esencia, es decir, como expre-
sién de la razén. La musica es segtn Schelling el arte inorgéanico, la
pintura es organica —pues expresaria en grado méximo la identidad de
materia y luz, como hemos visto— y solo en las plasticas el arte se haria
expresion absoluta de la razén ( § 104, Tecrema y Suplemento, V,
569-570; t.: 202-203). En la plastica se concretarfa la indiferencia de las
dos unidades, porque ella ‘“‘representa sus ideas por medio de objetos
reales corporales, mientras que la materia solo es representada por la
misica en su aspecto inorgénico (la forma, el accidente), y la pintura
representa solo lo puramente orgénico como tal, la esencia, lo puramen-
te ideal del objeto. La plastica representa en la forma real a la vez la
esencia y el ideal de las cosas, por lo tanto la maxima indiferencia de la
esencia y de la forma” ( § 105, V, 570; t.: 208).

La relacién entre las artes figurativas es segin Schelling Ia
siguiente: “La muasica representa la esencia en la forma; en ese sentido,
ella acoge la forma pura, el accidente de los objetos como sustancia,
componiendo por su intermedio. En cambio la pintura representa la
forma en la esencia y prefigursa, en la medida en que lo ideal es a la vez la
esencia, las cosas en la esencia. Por lo tanto la misica es cuantitativa, la
pintura cualitativa. En cambio la plastica nos representa la sustancia y
el accidente, la causa y el efecto, 1a posibilidad y la realidad como una
sola cosa. Expresa pues las formas de la relacién (cantidad y cualidad
identificadas)”’ (V, 571; t.: 203-204). De acuerdo a lo anterior y
empleando la terminologia que senté en 12 parte general, sobre todo en
el § 38, Schelling sefiala que mientras las musica es un arte esquemati-
¢o, porque pregenta exclusivamente la forma, y la pintura es alegérica,
porgue expone la esencia o lo ideal, la plastica es un arte simbdlico,
debido a que muestra lo real y la esencia en su indiferencia.

“ § 108. La pldstica solo comprende a todas las otras formas de arte
como formas especiales en st, o bien: es en st misma misica, pintura y.
pldstica otra vez y en formas aisladas” (V, 871; t.: 204). Ello se des-
prende, segin Schelling, de que la plastica representa el en-sf, lo
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materia acabada, de la que surgen misica y pintura. También la musica
y la pintura incluyen cada una en sf a las otras artes, pero no en formas
aisladas sino como unidades integrantes. Asi en la misica el ritmo es la
musica misma, la armonia la pintura y la melodia la plastica; y en la
pintura el dibujo es la musica, el claroscuro la pintura misma y el colo-
rido la plastica.

La plastica en sentido amplio es de nuevo y en formas especiales
musica, pintura y plastica en sentido estrecho, porque en ella lo real no
puede separarse de lo ideal. Estas formas aisladas son: la arquitectura,
el bajorrelieve y la plastica en sentido estrecho, a las que por consi-
guiente habra que comprender como la musica, la pintura y la plastica
en la plastica.

La primera de las formas de la plastica es la arquitectura, la misica
en la plastica. Schelling lo explica del siguiente modo: ‘‘en la plastica
debe existir una forma de arte que permita retornar a lo inorganico. Pe-
ro como la plastica es en su esencia intima orgéanica, ésta tendencia
regresiva no podra tener otra causa o ley que aquella por la cual
también el organismo de la naturaleza retorna a la produccién de lo
inorganico. Pero e] organismo sélo retorna a lo inorganico en las pro-
ducciones del impulso artistico de los animales...” (V, 572; t.: 205},
“...]a plastica, en la medida en que produce en lo inorganico, tiene que
producir algo exterior en relacién al hombre y a su necesidad, aunque
independientemente de él y bello en sf, y como ésto sdlo puede ocurrir en
la arquitectura se sigue por lo tanto que tiene que ser arquitectura’ (V,
574; t.: 207).

Pero si la arquitectura es un arte producido en vista de la necesidad
del hombre y que sirve a un fin exterior, se pregunta Schelling hasta
que punto puede ser contada entre las bellas artes. La contradiccién la
resuelve considerando que ‘‘'Para la arquitectura considerado como arte
bello la utilidad y la relacion a la necesidad solo es una condicién y no un
principio. Toda especie de arte esta ligada a una forma determinada de
manifestacion mas o menos independiente de ella y sélo por el hecho de
poner en esta forma el sello y la imagen de la belleza se eleva, a la cate-
goria de la belleza. Asi en relacién a la arquitectura, la forma de mani-,
festacion es la finalidad, aungue no la esencia. Y en la misma medida en
que la arquitectura unifica la forma y la esencia, haciendo de esta forma,
que en si apunta a la utilidad, la forma de la belleza, también se eleva a
arte bello. Toda belleza es en general indiferencia de la esencia y la
forma. Representacién de lo absoluto en lo particular” (V, 575; t.: 207).
Esto significa que mientras la arquitectura sélo es util no puede ser
bella; pero, por otra parte, que nunca puede independizarse totalmente
de la utilidad. Para poder obedecer a la necesidad y simultaneamente
para superarla, la arquitectura tiene gue tornar la necesidad subjefiva
en objetiva —lograr la identidad objetiva del concepto y del objeto~—
imitandose asf misma, llegando a ser objeto de si misma —es decir
como un arte mecanico que representa lo inorganico como alegoria de lo
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organico. “‘La arquitectura al imitarse asf misma como arte mecénico, al
satisfacer las exigencias de la necesidad, cumple al mismo tiempo las
del arte. Es independiente de la necesidad y a la vez satisface la
necesidad y logra asi la sintesis perfecta de su forma o de lo peculiar en
ella {que consiste en ser un arte originariamente utilitario) y de lo gene-
ral y absoluto del arte, que consiste en una identidad objetiva de lo sub-
jetivo y objetivo; por lo tanto satisface el requisito que le impusimos
desde un principio” (V, 582; t.: 214).

La arquitectura es la paisica en la plastica sostiene Schelling
(§ 107), en una de sus analogias mas famosas —como que fue puesta en
cuestién por M. de Stael frente a Goethe y repetida por éste y mucho
tiempo después por Paul Valéry (Cf. X. Tilliete, Op. cit., T. I, p. 456}.
En tanto tal, la arquitectura tiene una parte ritmica, otra armoénica y
una tercera melddica ( § 114). Segiin Schelling el ritmo se expresa en la
distribucién periédica de lo homogéneo ( § 115), la armonia en las pro-
porciones o relaciones constituyendo la parte ideal de la arquitectura
( § 117) y la melodia nace de la combinacién de lo ritmico y de lo armd-
nico (¥ 118). Los ejemplos que Schelling ofrece para ilustrar estas a-
firmaciones los extrae de la arquitectura griega. Antes también habla
extensamente de la arquitectura gética como un ejemplo de arquitectu-
ra naturalista e inferior, que toma por modelo preferentemente el
organismo vegetal ( § 112).

Elbajorrelieve es la pintura en la plastica, pues representa sus obje-
tos de un modo corpéreo, pero al mismo tiempo segn la apariencia, ne-
cesitando —como la pintura— del fondo o del agregado del espacio. En
rigor se puede distinguir entre altorrelieve, en que las figuras sobresalen
del fondo mas de la mitad de su espesor, y bajorrelieve en que no se des-
tacan ni en la mitad de su espesor. Pero segtin Schelling como los dos
tipos no se diferencian especialmente, el bajorrelieve puede ser tomado
como el representante mas perfecto del género ( § 119 y Nota).

Al estar en correspondencia con la pintura, el bajorrelieve debe ser
considerado como una forma de arte completamente ideal; mas ideal
adn que la misma pintura, “‘por cuanto tiende de la forma superior, la
plastica, hacia la inferior” (V, 599; t.: 229). Tiene una base en la
naturaleza al representar a las figuras a medias, como el altorrelieve;
pero ademas las siguientes caracteristicas convencionales: a)
representa en lo posible de perfil; b) sugiere el conjunto por medio de
detalles; ¢} no observa la perspectiva lineal; d) por lo general solo
esboza el fondo y nunca lo realiza en perspectiva ( § 120). El bajorrelieve
posee una tendencia necesaria a combinarse con otras formas artisticas,
en especial con la arquitectura. ‘‘Pues como es la forma totalmente
ideal, tiende a integrarse necesariamente con la forma real que es la
arquitectura, tal como ésta a su vez aspira en lo posible a hacerse ideal”’
(V, 601; t.: 230).

~ Laescultura es segtin Schelling la plastica en la plastica o la plastica
por excelencia, por cuanto expresa sus ideas por medio de objetos orga-
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nicos —en lo que se diferencia de la arquitectura— e independientes
—con lo que se aleja del bajorrelieve—, es decir, por medio de objetos
absolutos. A diferencia de la pintura tiene el espacio dentro de si y toda
limitacion desaparece en ella hasta cierto punto; por lo que se puede
decir que la escultura es ‘“una imagen del universo” (§ 122 y Suple-
mento 1y 2).

Los objetos, o mejor dicho el objeto organico e independiente, esto
es, absoluto, mediante el cual Ia escultura expresa sus ideas, es la figura
humana. Positivamente lo pretende probar Schelling con el siguiente
razonamiento: “Segiin § 105, la plastica es la forma de arte en que se
concreta la esencia de la materia. Pero la esencia de la materia es la ra-
zon, y su imagen real mas inmediata es el organismo mas perfecto, y
como éste sélo existe en la figura humana es la figura humana’’ (V, 602;
t.: 231). Y negativamente —que la escultura no puede expresarse por
medio de cuerpos inorganicos— lo trata de fundamentar sefialando que
o imita los cuerpos exactamente o sélo como una simple alegoria de lo
organico. “'En el primer caso no habria motivo de imitacion, porque en
el mundo organico no existen verdaderos individuos, la imitacién no
produciria nada que se diferenciara de lo imitado y solo se tomaria el
trabajo inutil de poseer lo que ya posee sin arte en la naturaleza en for-
ma igualmente perfecta por medio del arte en una segunda copia. En el
otro caso coincidiria con la arquitectura. Pero si, en segundo lugar, la
plastica quisiera representar seres organicos, por ejemplo plantas,
volveria a descender por debajo de la arquitectura... Y cuando por fin la
pléastica imita las especies animales superiores, sus posibilidades estan
sumamente limitadas por el objeto” (V, 602-603); t.: 231-232). En
opinién de Schelling, si la plastica ha representado a veces animales,
seria porque ha considerado a las especies animales como individuos,
porque ha querido subrayar la relacion entre los animales y el hombre o
porque ha tomado a los animales como representando ciertas cualidades
o determinaciones accesorias.

La figura tiene un significado simbélico: 1. por su posicién erguida
con desprendimiento total de la tierra, 2. por su estructura simétrica,
establecida de tal manera que la linea que separa las dos miradas
también esta dirigida perpendicularmente hacia el suelo, 3. por la su-
bordinacién definida de los sistemas inferiores de nutricién y repro-
duccién y del de libre movimiento al sistema superior cuyo asiento es la
cabeza, 4. porque la figura humana en reposo indica un sistema cerrado
y perfectamente equilibrado de movimientos. Schelling escribe:

“La figura humana es en sf una imagen del universo
adn sin tener en cuenta la expresién que se puede
poner en ella cuando se la pone en movimiento,
cuando las conmociones interiores del animo
repercuten en cierto modo exteriormente. Por su dis-
posicién primera es un medio perfectamente
conductor de las expresiones del alma y como el arte
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en general, y la plastica en particular, tiene que
representar ideas que estan por encima de la materia
en su manifestacion exterior, no hay objeto mas
apropiado para el arte plastico que el cuerpo humano,
la reproduccién directa del alma y de la razén’.

{V, 608-609; t.: 237).

Las tres categorias de la escultura son para Schelling la verdad, la
gracia y la belleza perfecta (§ 124). La verdad o lo puramente necesario
busca la reproduccion de las formas en detalle, puede ser pensada como
forma real y corresponde a lo puramente ritmico en la misica o al dibujo
en la plastica. La gracia se funda en la medida 'y en la proporcién, puede
ser concebida como forma ideal y corresponde a la armonia en la musica
y al claroscuro en la pintura. La belleza perfecta o belleza de las formas
es la sintesis de la verdad y la gracia, puede ser pensada como la indife-
rencia de las formas ideal y real y corresponde a la plastica en la plastica
o a lo puramente plastico. Estas tres categorias han dado lugar, segin
Schelling, histéricamente a tres clases de estilos distintos: el primero, el
mas antiguo, es el duro y elevado; el segundo el gracioso o sensible y el
tercero es el estilo perfecto.

Todo lo anterior lleva a Schelling a declarar que en la escultura se da
la plena incorporacién de lo infinito en lo finito, ya que en ella se
equiparan plenamente la unidad real de la forma y la ideal de la esencia
{§ 125). Y como segin el § 65 la incorporacion de lo infinito en lo finito
se expresa perfectamente en la obra de arte como sublimidad, aqui pre-
cisa el autor que lo sublime se presta especialmente al arte plastico y a
la escultura:

““Pues lo sublime es en verdad el verdadero universo
contemplado en el universo relativo. Pero la incorpo-
racién de lo infinito en lo finito no puede ser completa
en la plastica sin que lo finito sea a la vez relativa-
mente infinito. En la plastica lo infinito relativo o
sensible se hace simbolo de lo infinito absoluto’.

(V, 617-618; t.: 244-245).

Esto acontece mediante el empleo sapiente en la escultura de la fi-
gura humana. Schelling acota que lo absolutamente grande no se reduce
y no pierde nada al ser incluido en la finitud y que, més bien, por esa su
inclusién se evidencia en toda su grandeza. “En gran parte se repite
aqui lo que Winckelmann llama la noble simplicidad (edle Einfalt).
Podria decirse que esa simplicidad en la grandeza con que se nos pre-
senta una gran obra de arte, es la expresion exterior de esa incorpora-
cién interior de lo infinito en lo finito, que constituye la esencia de la
obra de arte” (V, 618; t.: 245). Y agrega que la proposicién segiin la que
el arte plastico consiste en la plena incorporacién de lo infinito en lo
finito, puede ser expresada también manifestandose que el arte plastico
representa el contacto supremo de la vida con la muerte:
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“Puee lo infinito es el principio de toda vida y es
vivo; pero lo finito o la forma esta muerto. Pero como
en las obras plasticas ambos pasan a la mayor uni-
dad, vida y muerte se encuentran como en la cumbre
de su fusién. El universo, asi como el hombre, es una
mezcla de lo inmortal y lo mortal, vida y muerte.
Pero en la idea eterna lo que aparece mortal es iden-
tificado absolutamente con lo inmortal y sélo es
forma de lo infinito en si. Es esta la forma en que se
presenta en las obras plasticas...”.

(V, 618-619; t.: 245)

Segtin Schelling en la escultura deja de predominar la regularidad
geométrica ( § 126,V, 619; t.: 246), porque en ella existe una legalidad
infinita que se capta solo con la razén que al mismo tiempo es la
libertad. Y afiade que la escultura puede formar en dimensiones colosa-
les ( § 127, V, 619; t.: 246), debido a que, como no tiene el espacio fuera
sino dentro de si, construye con total independencia del espacio externo
—a diferencia de lo que sucede con la pintura y el bajorrelieve, que
ademas de sus objetos deben representar el espacio.

Las formas de la musica sostiene Schelling que son las formas de los
objetos en la medida en que se las considera por su faz real ( ¥ 83). En
cambio, las formas de la pintura son las formas de los objetos en tanto
estan prefiguradas en la unidad ideal ( ¥ 88). Finalmente, las formas de
la plastica en su expresion mas alta: la escultura, son las formas de los
objetos tal como estan comprendidas en la incorporacién absoluta de lo
real y lo ideal (§ 128}. Son formas en que se representan los objetos
como cosas y como ideas, es decir, lo absoluto real y lo ideal absoluto.
...,y esto es, sin duda, la cumbre maxima del arte figurativo, por lo que
retorna a la fuente de todo arte y de todas las ideas, de toda verdad y
belleza, es decir a la divinidad” (Explicacion al § 128, V, 621; t.. 247).

Lo tltimo aclara el ** ¥ 129. La pldstica (=la escultura) sélo puede
satisfacer sus requisitos mdximos a través de la representacion de los
dioses. Pues representa preferentemente las ideas absolutas, que en
tanto son ideales, son al mismo tiempo reales. Pero como las ideas con-
sideradas realmente son dioses (% 28), la plastica {==la escultura)
requiere preferentemente naturalezas divinas, etc.” (V, 621; t.: 248). En
la explicacion a éste paragrafo Schelling manifiesta que la explicacion
anterior nunca habria llegado a su verdadera altura, sin representar a
los dioses; sino que tiene que representarlos si quiere dar satisfaccion
asi misma y a sus formas especiales. ““Pues su mision pecualiar es la de
representar lo ideal absoluto a la vez como lo real, es decir una indife-
rencia que en si misma y por si misma sélo puede existir en las natura-
lezas divinas' (V, 621; t.: 248). En este sentido, toda gran escultura es
en si misma una divinidad, atin cuando no tenga el nombre de tal, segiin
Schelling. Ain més, si la escultura representara como cualidades todas
las posibilidades que implica la indiferencia suprema entre lo real y lo
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ideal, tendria que cumplir con todo el circulo de figuras divinas, y si los
dioses no existieron deberia inventarlos.

Dos consecuencias se derivan de la tarea mencionada de la escultura
de representar el mundo de los dioses. La primera de ellas es que las
obras escultéricas tienen como caracteristicas el maximo equilibrio y la
mas profunda tranquilidad dentro de la mayor actividad, ya que “Las
obras del arte pldstico llevan en especial los rasgos de las ideas en su
cardcter absoluto” ( § 130, V, 622; t.: 249), y dichos rasgos estan cons-
tituidos por la identificacién intemporal entre lo posible y lo real. Y la
segunda consecuencia es, subrayando lo anterior, que: “ § 131. La ley
suprema de todas las formaciones pldsticas es la indiferencin, el equili-
brio absoluto de la posibilidad vy realidad”’. Lo que significa que las
grandes obras escultéricas tendran que poseer una gran tranquilidad,
pero conseguida sobre la base de la tensién entre la actividad y la pasi-
vidad, entre la vida y la muerte. En cambio, en la pintura estan
permitidas una mayor actividad y una expresion mas intensa de la pa-
sion. La Gnica limitacion es que aqui no se anulen la verdad y la belleza
sensibles, la gracia que es propia de la pintura. Lo que corresponde a la
escultura es por el contrario una verdad y una belleza infinitas, lo subli-
me ‘que permite representar a los dioses.

Otras determinaciones de la escultura son que en ella puede darse
una parte pictorica que se refiere a la agrupacién o reunién de varias fi-
guras en una accion colectiva ( § 1338), y una parte arquitecténica en la
medida en que en las figuras escultéricas aparece en forma subordinada
el drapeado o vestido (§ 132). No obstante, Schelling sefiala que es
esencial a la escultura reducirse a pocas figuras, y que el drapeado per-
fecto es el de las obras escultéricas griegas que esta subordinado al des-
nudo ‘“que es el amor (Liebe) verdadero y auténtico del arte”” (V, 626; t.:
252).

En sus “Observaciones generales sobre las artes figurativas” que
vienen a continuacién, sefiala Schelling que: “Desde un comienzo
construimos las artes figurativas en general como la faz real del mundo
artistico, cuya unidad bésica es la incorporacion de la identidad en la
diferencia. Esta existe plenamente, sin duda, alli donde lo general es
todo lo singular y lo singular todo lo general. Esto ocurre sobre todo en
forma exclusiva en la plastica. Por lo tanto estamos seguros de haber
terminado la construccién de las artes figurativas, es decir de haberlas
levado a su punto de partlda” (V, 628; t.: 254). Schelling agrega que a
la serie sucesiva de musica, pintura y plastica en sentido amplio, se
podria oponer otra: la de plastica, pintura y misica.

“Admitiendo, diriamos, y suponiendo que el arte fi-
gurativo corresponde a la unidad real y que tiene que
ser construfdo en sus formas de acuerdo a las formas
de ésta unidad, en el sistema del arte la plastica co-
rresponde necesariamente a la materia de la natura-
leza y determina la primera potencia de las artes
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figurativas. El en-sf del arte se reviste aqui, como el
en-si de la naturaleza, de materia y de cuerpo. Por la
segunda potencia la materia se hace ideal, en la
naturaleza por la luz, en el arte por la pintura. Final-
mente en la tercera, lo ideal y lo real se identifican; lo
combinado o incorporado en lo real o la materia se
hace tono o sonido, en ¢l arte musica y canto’’.

(V, 628; t.: 254).

Esta nueva serie tendria como ventajas el exponer en formas mas
fluidas el transito del conocimiento de lo material a lo espiritual y de las
artes figurativas a las de la palabra. Y sin embargo Schelling cree que el
6rden que ha fijado es el correcto, ateniéndose al criterio de que todo
arte figurativo representa la incorporacion de lo infinito en lo finito, de
lo ideal en lo real y de que es tanto méas perfecto cuanto mas realiza éste
proceso.

“De esto resulta que el arte aparece como real en la
proporcion en que es real, es decir, en la proporcion
en que incorpora lo infinito en lo finito, y en cambio,
en la proporcion inversa de ésta transformacién
aparece mas o0 menos como ideal. En la musica la in-
corporacion de lo ideal en lo real aparece atn como
acto, COMO Suceso, y nO como un ser y como identi-
dad meramente relativa. En la pintura lo ideal ya se
redujo al contorno y a la figura, pero sin aparecer
como algo real; s6lo representa modelos de lo real. Y
finalmente en la plastica lo infinito esta totalmente
transformado en lo finito, la vida en muerte, el
espiritu en materia, pero la obra plastica es absoluta
y exclusivamente ideal sdlo por ser total y absoluta-
mente real”.

(V, 630; t.: 255-256).
8) Las artes de la palabra: la poesia en sentido estricto

Ya hemos dicho que las artes de la palabra se originan en tanto la u-
nidad ideal se establece como simbolo de lo Absoluto incorporandose lo
finito en lo infinito. También sefialamos que la separacién entre las
artes figurativas y las de la palabra no es absoluta gracias a la
importancia que posee el lenguaje, la cual se manifiesta ain en el &mbi-
to de las primeras, aunque en este caso se presente el lenguaje como pa-
labra muerta y petrificada { § 73). En cambio, lo Absoluto se muestra en
el caso de las artes de la palabra no negandose sino afirmandose asi
mismo: como lenguaje. El lenguaje es la integracion de lo ideal en lo real
sin perder su condicion de ideal. ““El lenguaje es por eso la materia po-
tenciada al maximo surgida de la incorporacion de lo infinito en lo fini-
to. La materia es la palabra de Dios incorporada en lo finito. Esta
palabra que se hace perceptible en el tono por puras diferencias (en la
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diferencia de sonidos) y que es inorgéanica, es decir, que atn no encontrd
su cuerpo correspondiente, lo encuentra en la lengua” (V, 635; t.: 260).

La faz ideal del mundo artistico es la poesia en sentido estricto, es
decir la poesia en tanto se expresa en el discurso y el lenguaje.

“Todo arte es una copia inmediata de la produccion
absoluta o de la autoafirmacion absoluta; el arte fi-
gurativo no la hace aparecer como ideal, sino como
otra cosa, es decir como algo real. En cambio Ia
poesia que por su esencia es lo mismo que el arte
figurativo hace aparecer a ese acto absoluto de cono-
cimiento inmediatamente como acto de conocimiento
y es la potencia superior del arte figurativo en la me-
dida en que la réplica (Gegenbild) conserva la natu-
raleza y el caracter de lo ideal, de la esencia, de lo ge-
neral. Aquello por medio de lo cual el arte figurativo
expresa sus ideas es en si algo concreto; aquello por
medio de lo cual el arte de la palabra expresa sus
ideas es algo general, en si, a saber el lenguaje. Es
por esto que la poesia ha recibido preferentemente el
nombre de poesia, es decir, de creacidn, porque sus
obras no aparecen como un ser, sino como un
producir. De ahi que la poesia pueda ser considerada
como la esencia de todo arte, en la misma forma en
que el alma es vista como la esencia del cuerpo.”

(V, 631-632; t.: 257).

Y Schelling recuerda que antes ha sostenido que la poesia es lo
creador de las ideas y por lo tanto el principio de todo arte. En efecto, al
hablar de la teoria de la produccién artistica sefalaba que en el genio
hay un aspecto real que consiste en la incorporacién de lo infinito en lo
finito, y en su comentario sostenia que es gracias a ésta faceta que toda
produccién artistica es como la produccién divina: necesaria y no acci-
dental.

El hecho de que la poesia --tomando ésta palabra no como la mani-
festacion del en-si del arte, sino como una especie de arte sea la faz ideal,
infinita del mundo artistico, determina que su objeto sea totalmente ili-
mitado, a diferencia de lo que sucede con el del arte figurativo. Schelling
sugiere ademds que mientras los antiguos se han expresado mejor a
través de la pléastica, los modernos lo han hecho a través de la poesia.
Ambas circunstancias tomadas en conjunto significan que “no existe
oposicién entre lo antiguo y lo moderno en la plastica, en cambio si en
todos los géneros de la poesia. La poesia de los antiguos est4 tan racio-
nalmente limitada, es tan igual asi misma como su arte. Mientras que la
de los modernos es tan racionalmente ilimitada en todo sentido y en
todo aspectoy en parte es tan irracional como lo es su arte en general”
(V, 632; t.: 258).
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La relacion existente entre las artes figurativas y las de la palabra es
la misma que la que hay entre la naturaleza y la historia. La naturaleza
es racional y en ella Jo general domina sobre lo particular. En cambio, la
historia es irracional, inagotable y en ella lo particular desencadenado
tiende libremente a lo infinito. La consideracién indicada tiene dos con-
secuencias para el tratamiento de la poesia en la Filosofia del Arte de
Schelling. La primera es que segin el autor es imposible llevar lo
general mediante la construccion a lo particular en el caso de las artes
de la palabra, como sucedia en el del arte figurativo; ya que en la poesia
lo particular tiene mas fuerza y libertad. Y la segunda es que por ello
mismo, sera necesario representar a lo particular en su caracter absolu-
to, ya que en la poesia la representacion desciende maés a la caracteriza-
cidén de los individuos.

El lenguaje en si es el caos originario a partir del que surgen la prosa
y la poesia, pero cada cual lo estructura a su modo. La prosa es el len-
guaje del gue se apoderé el intelecto para formarlo de acuerdo a sus
fines. En éste sentido en la prosa hay una subordinacién logica y el pre-
dominio de fines externos al lenguaje. En cambio, en la poesia se da una
preeminencia del entusiasmo como inspiracién, que no permite que el
poseido por ella piense en fines exteriores a los del propio discurso
poético. La poesia nunca tiene un fin fuera de si. El lenguaje poético es
en cierto sentido mas sencillo que el de la prosa y la inica subordinacién
perceptible en él es la existente frente a la belleza. Al igual que en las
artes plasticas lo supremo en la poesia es la simplicidad (Einfalt).

Otras caracteristicas més determinan a la poesia separandola
definitivamente del discurso ordinario. Schelling define: “Poesia
{Gedicht) en general es una totalidad gue tiene su tiempo y su impulso
(Schwungkraft) en si misma, por lo cual estad aislada del todo del
lenguaje y perfectamente cerrada en si”’ (V, 637; t.: 262-263). Este
aislamiento y éste caracter absoluto los logra la poesia gracias al ritmo
poético, que es distinto del ritmo musical. El ritmo poético es la regula-
ridad interior de la sucesion de los movimientos tonales. Dentro de él
podemos distinguir todavia entre el ritmo en sentido estricto o ritmo
cuantitativo y el acento o ritmo cualitativo. El primero consiste en la
sucesién de los movimientos tonales segtin las leyes de la cantidad. El
acento es el relieve que adquiere una silaba por una elevacién de la voz,
con lo que se combina un nimero de otras silabas haciéndose ésta
unidad perceptible al ofido; y la accidn contraria de sefialar la caida de
las demas silabas por un descenso de la voz.

A continuacién emprende Schelling la construccion de las artes de la
palabra, pero no empleando un criterio histérico sino cientifico. En
efecto, ‘‘Si en la exposicién de las distintas formas poéticas quisiéramos
seguir el érden natural o histérico, partiriamos de la epopeya como i-
dentidad y tendriamos que pasar de alli a la poesia lirica y dramatica.
Pero como aqui tenemos que referirnos en todo al érden cientifico y
segtn la sucesién gradual ya indicada de las potencias —la de la parti-
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cularidad o diferencia es la primera, la de la idealided la segunda y
aquello en que la unidad y la diferencia, lo general y lo particular se
identifican es la tercera—, permaneceremos fieles también aqui a éste
6rden gradual y por lo mismo empezaremos con el arte lirico” (V, 639;
t.: 265).

4) La construccion de las artes de la palabra
a) La poesia lirica

La poesia lirica corresponde a la primera potencia de la serie ideal: a
la reflexion y dentro de las artes figurativas a la misica. Consiste en la
representacion de lo infinito o general en lo singular, mostrando un do-
minio de lo finito, la diferencia, la particularidad. “Parte més indirecta-
mente que cualquier otra forma literaria del sujeto, es decir de la singu-
laridad, ya sea para expresar el estado de un sujeto, por ejemplo del poe-
ta, o0 como la oportunidad para representar objetivamente una subjeti-
vidad. También por esto puede llamarse poesia subjetiva, subjetividad
tomada en el sentido de la particularidad’ (V, 640; t.: 265). Su esfera es
pues la de la autocontemplacién y la de la autoconciencia. La subjetivi-
dad de la lirica hace que predomine en ella la libertad: no hay poesia
menos sometida a la coercién. ‘‘Los desvios mas audaces de la sucesion
ordinaria en el pensamiento le estan permitidos, y sdlo interesa que se
mantenga una conexion en el animo del poeta o del auditor, y no objeti-
vamente fuera de él” (V, 640; t.: 266).

Pero la subordinacion a un estado de animo debe mantenerse: ‘“‘en la
poesia lirica domina como en una obra musical un solo tono, una sensa-
cién basica y asi como en la musica por el predominio de la particulari-
dad todos los tonos que se combinan con el dominante solo pueden ser
diferencias, también en la lirica cada emocién se expresa como
diferencia. La poesia lirica es la que mas subordinada esta al ritmo. E-
vita los ritmos monétonos, mientras que la epopeya conserva en éste
sentido la maxima identidad’ (V, 640; t.: 265).

El principio interior de vida y movimiento de la poesia lirica no con-
siste en otra cosa que en el contraste entre lo particular y lo general,.la
lucha y disonancia entre libertad y necesidad, que aqui no tiene otra
solucién que la subjetiva. Para que pudiera presentarse este contraste
fue necesario que lo particular se afirmara en un momento contra lo
general: el origen de la lirica en Grecia coincide con la formacién del re-
publicanismo, que permitié la libertad del individuo frente a la polis. No
obstante y dentro del caracter general del género que es la intimidad la
lirica griega habria poseido una gran objetividad.

Segun Schelling existe una cierta oposicién entre la lirica antigua
griega y la lirica moderna cultivada en Italia en el siglo XIV. La
primera surgi6 en un momento de florecimiento de la vida publica que,
como acabamos de decir, permitié realzar la individualidad; en cambio
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la segunda se produce frente a la desaparicién de la vida publica,
cuando se genera la retraccion del sujeto sobre sf mismo. La lirica
antigua habfa exaltado sobre todo las virtudes varoniles originadas por
la guerra y la vida colectiva general y habia cantado en especial el
sentimiento de amistad entre los hombres, mientras que la lirica mo-
derna estaria consagrada al amor intersexual y a todos los sentimientos
que le estan vinculados.

Los temas que principalmente toca la poesia lirica son segin
Schelling temas morales, bélicos, pasionales y efectivos. Sus contenidos
son por ello igualmente morales, politicos y didacticos, pero siempre re-
feridos a la subjetividad. La Gnica excepcion es a éste respecto la lirica
religiosa que se refiere a la vida publica, ya que cuando surge esta
especie de poesia tan solo la iglesia albergaba este tipo de vida.

b) La poesia épica

La poesia épica corresponde a la segunda potencia de l1a serie ideal: a
la accién, y dentro de las artes figurativas & la pintura. La accién a la
que se refiere la poesia épica es la accidon absoluta o histérica, por lo que
la misién de ésta forma es ‘‘ser una imdgen de la historia, tal como es en
st 0 en su cardcter absoluto’ (V, 646; t.: 270). Esta forma poética es la
epopeya, lo que ‘“‘resulta perfectamente determinado por el hecho de que
todas las determinaciones derivadas del caracter indicado se retinen y
coinciden en la epopeya’’. Estas determinaciones son cinco:

1. La epopeya representa la accién absoluta o historia en la identi-
dad de lo absoluto. Su definicion es: “‘representa la accidon en la
identidad de la libertad y necesidad, sin oposicion de lo infinito vy lo fini-
to, sin lucha y por lo mismo sin destino’ (V, 646; t.: 271). En la epopeya
podré haber desafio contra los dioses, sostiene Schelling, pero no hay
lucha ni rebelién contra el destino. Esto hace que la épica esté situada
entre la lirica, en la que existe contienda entre lo finito y lo infinito y
una solucién subjetiva como acabamos de ver, y la tragedia, en la que se
dan lucha y destino.

2. La accién épica es temporal. Todo tiempo se produce por la dife-
rencia entre la posibilidad y la realidad. En la accién épica no existe ésta
diferencia sino tan solo una simultaneidad. Ahora bien, jcémo es ésto
posible, si la poesia como discurso esta ligada necesariamente al
tiempo? La contradiccién desaparece en opinién de Schelling cuando
se advierte que en la épica el tiempo afecta a los objetos, pero mante-
niéndose la poesia impasible frente a su paso corrosivo. “La epopeya
tiene que ser pues lo tranqguilo y el objeto, en cambio, lo movible” (V,
648; t.: 273). El epos es una imagen de la intemporalidad de la accion,
porque al no estar en el tiempo lo comprende en sf, permaneciendo indi-
ferente frente a él. ‘‘Esta indiferencia frente al tiempo constituye el
cardcter bdsico de la epopeya’ (V, 650; t.: 274).
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3. El caracter infinito y absoluto de la epopeya se expresa en el
hecho de que su comienzo y su final sean puramente casuales: no hay
razon alguna para que su inicio y conclusion caigan donde facticamente
tienen lugar. Es decir que dicho comienzo y fin son, en verdad,
asimismo absolutos.

4. “La indiferencia frente al tiempo necesariamente tiene que tener
una indiferencia en el tratamiento del tiempo, de modo que en el tiempo
que abarca la apopeya todo tiene su espacio, lo mas grande y lo mas
pequefio, lo mas insignificante y lo mas trascendente. Gracias a esto se
produce, de un mode mucho mas completo que en la manifestaciéon
ordinaria, la imagen de todas las cosas en lo Absoluto, la continuidad’’
(V, 651-652; t.: 275-276). En el epos todo es igualmente importante,
porque al elevarse la poesia y el poeta a la participacion en la naturaleza
divina, lo grande y lo pequefio se aquiparan frente a ésta.

5. El ritmo espiritual de la epopeya consiste, como ya se ha sugerido,
en la impasibilidad del poeta épico y en el abatirse de la pasién sobre los
objetos. A este ritmo le corresponderia el ritmo auditivo del hexdmetro,
que no seria ni absorvente ni apasionado, ni lento ni retenido. “...en éste
ritmo de la detencion y el progreso (el hexametro) expresa la indiferen-
cia que esta a la base de toda epopeya’ (V, 653; t.: 277).

Elementos importantes de la epopeya son el dialogo, las
comparaciones y episodios, a los que ella determina. El didlogo que por
naturaleza y espontaneamente tiende a lo lirico, porque parte de la
autoconciencia y va hacia ella, adquiere al ser empleado épicamente una
gran densidad debido a la plenitud, a su prolijidad y al uso de adjetivos.
La comparacion cobra en la epopeya una vida propia que no tiene ni en
1a lirica ni en la tragedia, en las que solo tiende a iluminar situaciones
obscuras. El episodio es un trasunto de la indiferencia del poeta épico
frente a sus objetos y de la falta de temor a perder de vista el asunto
principal en pro de uno secundario. Lo maravilloso no cree Schelling que
sea un recurso necesario de la epopeys, ya que es ajeno al epos griego
cuyos dioses estidn inmersos dentro de la naturaleza.

En razén de que la epopeya es una imagen de lo Absoluto, su
materia debera ser verdaderamente universal y Gnicamente podra ser la
mitologia. Adn mas: la identidad entre epopeya y mitologia es tan
grande, que ésta no alcanza su verdadera objetividad en aquelia.

La épica antigua es ante todo la epopeya antigua, que es absoluta-
mente objetiva en cuanto en ella hay una identidad suprema de la sub-
jetividad y objetividad. Pero ademas de la epopeya, la épica antigua
también admite otros géneros en tanto se representan desplazamientos
de aquella identidad. Uno de ellos es el desplazamiento hacia la objeti-
vidad, colocando la subjetividad o particularidad en el objeto y la obje-
tividad o universalidad en quien representa. El caso de la poesia épica
mas subjetiva es aqu.f'el de la elegia, y el de la mas objetiva-el del idilio.
Y el otro desplazamiento posible es hacia la subjetividad, poniendo la
objetividad o universalidad en el objeto y la subjetividad o particulari-
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dad en quien representa. El caso de la poesia épica mas subjetiva es
aqui el de la poesia diddctica y el de la més objetiva el de la sdtira.

La épica moderna admite fundamentalmente dos géneros: la
epopeya roméantica o poesia caballeresca y la novela. La epopeya
roméntica esta caracterizada segiin Schelling del siguiente modo: ‘“‘es
épica por la materia, es decir, la materia es més o menos universal; pero
por la forma es subjetiva, es decir, la materia es mas o menos universal,
pero por la forma es subjetiva, por cuanto se tine mucho méas en cuenta
la individualidad del poeta, no solo porque acomparfia constantemente,
con la reflexion, el suceso que narra, sino también en la disposicién del
conjunto que no surge del objeto mismo, sino que es asunto del poeta y
no permite admirar otra belleza que no sea la belleza del arbitrio” (V,
672; t.: 294).

El género mas alto de la épica moderna es la novela. Esta comparte
algunas caracteristicas con la epopeya y otras con el drama: su accién
es como la de la primera ilimitada, no empieza y podria extenderse
hasta el infinito; pero su objeto est4 en cambio limitado como sucede
con el del drama. En tanto la novela tiene una materia mas reducida que
la epopeya, pero pretende su mismo grado de objetividad, recurre a la
prosa, pero a una prosa ritmica que nunca debe llegar a ser poética. Y
dentro de la prosa echa mano de la narracién, lo que permite adoptar al
autor una cierta actitud indiferente frente a sus personajes, que puede
llegar hasta la ironia. La necesidad de objetividad lleva a la exigencia de
que la novela sea un espejo del mundo o por 1o menos de una época y a
que se erija asi en una mitologia parcial. Lo casual esta permitido en
ella. El parentesco de la novela con el drama la lleva a emplear recursos
tragicos y comicos, a admitir con parsimonia el principio del destino y a
utilizar los recursos del contraste.

Los intentos de escribir una epopeya en los tiempos modernos le
parecen ser a Schelling en su casi totalidad fallidos, pero no imposibles.
La via que propone es la siguiente: “Para la escultura del mundo
moderno la ciencia, la religién y hasta el arte no tienen un sentido o
significado menos universal que la historia, y la verdadera epopeya de
los tiempos modernos deberia consistir en la mezcla indisoluble de éstos
elementos. Uno de éstos elementos acude al servicio del otro; el que en
si no se prestaria al tratamiento épico, lo hace gracias al otro, y el fruto
de esta mutua compenetracién seria algo total y plenamente peculiar
antes de que pudiera producirse un conjunto de total y plena validez
universal” (V, 686; t.: 306). Un intento de este tipo le parece ser a
Schelling La Divina Comedia de Dante que constituiria una especia
épica original: “‘La mezcla indisoluble, la compenetracién mas completa
de todo; no por su caracter exclusivo (pues en este sentido éste poema
se conforma con el tiempo), sino como género es el exponente mas uni-
versal de la poesfia moderna, no una poesia aislada, sino la poesia de to-
das las poesias, la poesia de la poesia moderna misma” (V, 686-687; t.:
307).
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¢) La poesia dramdtica: la tragediay la comedia

Mientras en la poesia lirica existe el conflicto entre la libertad y la
necesidad, pero resuelto subjetivamente; en la poesia épica no existe
conflicto, ya que en ella la necesidad (la suerte) acude al servicio de la li-
bertad; en la poesia dramética existe el conflicto, mas en la forma de un
equilibrio entre libertad y necesidad. Es asi como la poesia dramética
abarca en si la naturaleza de la lirica y el epos, constituyendo la mani-
festacion suprema del en-si y de la esencia del arte.

En la poesia dramaética triunfa la necesidad sin que sucumba la li-
bertad y a la inversa. Esto es posible, porque como solo la naturaleza
humana sometida a la necesidad es capaz de libertad, inicamente ella
puede servir para representar a ambas. Los persongjes de la poesia
dramatica concilian la necesidad y la libertad, ocasionando lo primero el
mal y aceptandolo el hombre gracias a la segunda. La desgracia es la
condicion de posibilidad de la manifestacion de la libertad humana: solo
porque aquella irrumpe puede mostrar el hombre que es libre. Por lo
demas, el hombre se eleva sin coaccién alguna por sobre la malaventura
debido al poder de su pensamiento.

La poesia dramatica combina las virtudes del epos y de la lirica: la
objetividad de la primera y el apasionamiento de la segunda. Al interés
en el suceso agrega asi el interés en los personajes, transformandose en-
tonces ambos en accién y hecho.

Schelling indica que la determinacién anterior de la poesia dramati-
ca procede de la tragedia, excluyemdo aparentemente a la comedia; pe-
ro que era necesario operar de este modo. ‘‘Pues el drama realmente sélo
puede proceder de un conflicto real y verdadero de la libertad y necesi-
dad, de la diferencia e indiferencia; con eso no se dice en qué lado esta la
libertad y en qué lado la necesidad; pero la manifestacion originaria y
absoluta de éste conflicto en que lo objetivo es la necesidad y lo subjeti-
vo la libertad; y asi ocurre en la tragedia. La tragedia viene entonces en
primer lugar y la comedia en segundo, pues proviene de una simple in-
version de la tragedia™ (V, 693; t.: 312).

“Lo esencial de la tragedia es entonces un conflicto real de la liber-
tad en el sujeto y de la necesidad mas objetiva, pero ese conflicto no
termina con la derrota de una y otra, sino que ambas aparecen triunfan-
tes y vencidas a la vez en la indiferencia completa’ (V, 693; t.: 313). El
mal que se pone de manifiesto en la tragedia no consiste en una desgra-
cia exterior, sino en que la necesidad socava la voluntad y la libertad es
combatida en su mismo suelo. ‘‘El héroe tenia que luchar contra la fata-
lidad, sino no habria lucha ni manifestacion de libertad, tenia que
sucumbir en aquello sometido a la necesidad; pero no para permitir el
triunfo de la necesidad, sin vencerla a su vez, el héroe tenia que expiar
libremente esa culpa ordenada por el destino. Es la idea maxima y el
triunfo supremo de la libertad soportar voluntariamente el castigo por
un crimen involuntario, para probar esta libertad con la pérdida de la
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propia libertad y sucumbir con una explicacién de la voluntad libre” (V,
697; t.: 315-316).

Segtin Schelling—-en una linea de pensamiento cultivada por todo el
Idealismo Aleméan-—, la libertad no puede existir como particularidad,
sino en la medida en que se eleva a la generalidad entrando en alianza
con la necesidad sobre la consecuencia de la culpa; y, no pudiendo evitar
lo inevitable, la libertad ordena sobre si misma el efecto consiguiente.
Por ende, no puede llamarse desdichado a quien ha llegado a conciliar
asi la libetad y la necesidad, separiandose por igual de la felicidad y de la
malaventura. No seria el desenlace desgraciado lo esencial del efecto
tragico, sino este equilibrio entre el derecho y la humanidad que los
griegos habrian buscado en sus tragedias y con el que habrian satisfe-
cho su sentido ético, pues en este equilibrio est4 expresada la maxima
moralidad. “Es este equilibrio lo que constituye lo primordial de la
tragedia. El castigo de un crimen premeditado y libre no es tragico...
Pero que el involuntariamente culpable acepte el castigo, eso constituye
lo sublime en la tragedia, gracias a lo cual la libertad se transfigura en la
maxima identidad con la libertad’ (V, 699; t.: 317).

En lo tocante a la estructura interna, la tragedia no puede fundarse
en la necesidad empirica sino en la absoluta: la primera solo es un ins-
trumento de la segunda. La motivacién de la accién en el sujeto se debe
mostrar con recursos exteriores. El héroe tiene que tener algo de abso-
luto en el caracter, de modo que lo externo inicamente sea una materia
para él. Desde un inicio la tragedia solo puede aparecer como un enredo
a ser resuelto tal como est4 resuelto, no permitiendo otra alternativa en
toda la sucesion de la obra; y el final debe surgir del designio que
planea sobre el conjunto y aparecer como un instrumento del mismo.
Las costumbres (Sitten), el grado de cultura moral de los personajes de
la tragedia, limitan una obra dramatica con respecto a lo que en ella es
dramaticamente posible. Un requisito esencial es que los personajes
sean nobles, es decir que sin ser especialmente virtuosos y justos caigan
en desgracia no por el crimen y el vicio, sino por error. Dado que a los
modernos les falta el destino o que no lo pueden poner en movimiento
como los antiguos, suele ocurrir que sus tragicos recurran a representar
grandes crimenes, pero éstos no suprimen la nobleza de las costumbres
y su necesidad se deriva del caracter de los personajes. A diferencia de
la épica, en la tragedia se emplea lo extraordinario. Sin embargo, se
debe tener presente que aqui los dioses aparecen por una necesidad que
les es interna y no con el objeto de evitar el mal, ya que cuando una
desgracia es tragica, aun los dioses son impotentes para conjurarla.
Finalmente, la accion tragica debe concluir exterior e interiormente, y
en éste ultimo caso con una reconciliacién que produzca la armonia
entre necesidad y libertad.

Por lo que hace a la forma externa de la tragedia, ella no es un relato
sino una accién realmente objetiva con un comienzo y un final. Esta
accion debe adaptarse a las leyes de la intuicion (Amschauun) y, como
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ésta exige una cierta continuidad, también la tragedia debe tenerla. La
continuidad en el tiempo es la méas importante de las unidades que,
segin Schelling, prescribié Aristételes, siendo menos trascendente la
continuidad de la accion en el espacio. El efecto mas importante del coro
tragico seria suprimir lo casual en el acompafiamiento: el coro es en
gran parte la reflexién objetivada acompafiante de la accién, atenia el
dolor y lleva al espectador a la reconciliacién. Estaba compuesto no por
una sino por varias personas y no estaba involucrado en la trama.
Segun Schelling la tragedia seria la tnica forma de poesia que presenta
al objeto desde todos sus aspectos en forma absoluta: ‘“‘puesto que la
epopeya, tanto como la pintura, circunscribe al auditorio, en cada paso
aislado, a un horizonte determinado y solo le permite ver el objeto tanto
como le agrada al narrador. El drama es entre estas tres formas la tinica
verdaderamente simbélica, precisamente porque no solo significa a sus
objetos, sino que los pone directamente ante la vista. Por lo tanto co-
rresponde al arte plastico entre las artes de la palabra, y como dltima
totalidad cierra éste lado del mundo del arte, del mismo modo que Ia
plastica cerré el otro’™ (V, 707-708; t.: 325).

Ya manifestabamos que la comedia surge de la inversién de la
relacion existente entre los elementos de la tragedia: la necesidad y la
libertad. Schelling expresa que si en la tragedia la necesidad (o
identidad) esta en el objeto y la libertad (o diferencia) en el sujeto, en la
comedia la necesidad aparecera en el sujeto y la libertad en el objeto. El
efecto comico se gesta asi:

“Toda inversién de una relacién necesaria y definida
implica una contradiccién que salta a la vista, una
inepcia en el sujeto de la inversién. Algunos tipos de
inepcia son de indole insoportable, en parte porque
son tedricamente perversos y perniciosos, en parte
porque son practicamente desfavorables y tienen
consecuencias serias. Pero admitiendo el caso de la
inversion se establece: 1) un absurdo objetivo, y en
rigor no tedrico, 2) que la relacion en la inversion es
tal que lo objetivo no es aqui la necesidad, sino la di-
ferencia o la libertad. La necesidad solo en la medida
en que es lo objetivo, aparece como destino, y solo en
esta medida es terrible. Ahora bien, ya que con la in-
versidn de la relacién desaparece todo temor ante la
necesidad como destino, y ya que se ha admitido que
en esta relacién de la accién no es posible un verda-
dero destino, es posible en si y por si un placer puro
en la inepcia. Es este placer lo que en general se llama
lo cémico y lo que se expresa exteriormente por un
transito libre entre la tensién y la distensién. Nos
ponemos tensos para captar cabalmente el absurdo
que contradice nuestra capacidad de comprensién,
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cuando en esta tension observamos de inmediato la
contradicion e imposibilidad totales del asunto,
transformandose entonces la tensién al momento en
un relajamiento.Este transito se expresa exterior-
mente por la risa’,

(V, 711-712; t.: 328-329).

La inversion de cualquier relacidn posible esta segiin Schelling a la
base de lo ¢comico: el cobarde puesto en trance de ser valiente, el avaro
que debe gastar, la mujer que desempefia en el hogar el papel del
marido, el marido el de la mujer. Si ésto es asi, lo maximamente cémico
se encontrara alli donde se presente la inversion maxima: la de la nece-
sidad y libertad, “‘y como un conflictc entre estas dos es una accién
objetiva, la relacién de una inversion tal es dramética por si misma” (V,
712; t.: 329). En este contraste entre necesidad y libertad, la primera
recaera en el sujeto y la segunda en el objeto. Por cierto: como la nece-
sidad es objetiva por naturaleza, ella solo puede aparecer en el sujeto
como una necesidad fingida que en verdad no es tal. En forma
correspondiente, la necesidad tomara el aspecto de la libertad y bajo la
apariencia exterior de la ilegalidad —pero en el fondo segtin un érden
necesario— aniquilarad a la necesidad pretendida. En consecuencia el
destino se manifiesta en la comedia, perc no como fatal sino como iréni-
co —es decir adoptando una naturaleza distinta a la suya—:
aniquilando al individuo que se atribuye el caracter de la necesidad y
generalidad.

‘“Toda afectacion y pretension posible a lo absoluto
es un estado antinatural, y la tarea principal de la
comedia, que como drama va a la intuicién, no es solo
la de hacer intuible esta pretensidon, sino también,
porque la pretension capta de preferencia solo lo
necesario, conferirle una especie de necesidad. Lo ab-
soluto subjetivo, sea éste verdadero y en armonia con
la necesidad, o sdlo aceptado y por lo tanto en
contradiccién con ella, se expresa como caracter. El
varacter es en la tragedia tanto como en la comedia
un postulado, precisamente por ser lo absoluto; no
hay que motivarlo més. Ahora bien, es necesario que
en las potencias superiores del absurdo y del contra-
sentido se pierda en cierta forma la intuitividad, sino
puede ser introducida de otro modo. (Otra cosa
ocurre en la novela —por ser épica). Esto solo es
posible cuando el personaje estd determinado por
una causa independiente de él, por una necesidad ex-
terior, a adoptar un cierto cardcter y a llevarlo publi-
camente ante sf. Para la manifestacion maxima de la
comedia se requieren necesariamente de caracteres
publicos y para lograrse el maximo de intuitividad
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tienen gue ser personas reales de caracter publico,
quienes son presentadas en la comedia. Unicamente
en este caso se le ofrece al poeta la posibilidad de
poder intentarlo todo y de poder prestar a los perso-
najes dados todos los rasgos exagerados posibles pa-
ra hacerlos cdmicos, porque cuenta con la constante
confirmacion del caracter de la persona que existe
independientemente de su obra. La vida publica del
Estado se trueca en mitologia. Dentro de este limite
el poeta no necesita privarse de nada y cuanto mas
audazmente ejerce su derecho poético, tanto mas se
eleva por encima de esta limitacién, ya que en su
tratamiento la persona se despoja por asi decirlo de
su caracter personal y adquiere una significacién ge-
neral o simbdlica”.
(V, 713-714; t.: 329-330).

Segin Schelling asi como la mejor tragedia griega preconiza la
méaxima moralidad, la comedia griega antigua defiende la méxima li-
bertad imaginable dentro del Estado, la cual es a la vez la maxima
moralidad y esta unida intimamente con ella. En el momento en que la
comedia perdi6 su caracter piblico habria perdido también su vigor, lo
que habria sucedido con la nueva comedia griega —la comedia romana
nunca habria tenido un caracter publico y solo habria vivido de
fragmentos de la comedia nueva y media de los griegos. La forma de la
comedia griega antigua habria sido analoga a la de la tragedia, aunque
con la nueva habria desaparecido el coro.

El drama moderno se basa segin Schelling en la mezcla de las dos
formas opuestas del drama antiguo: la tragedia y la comedia. No se
trata de una mezcla indistinta, como en el caso de la épica, sino de una
mezcla en gue lo tragico y lo cémico se distinguen nitidamente. Esta
mezcla representa una tendencia regresiva del drama a la epopeya y se
da no solo en el conjunto, sino también en los matices.

Ya que el drama moderno tiene que tener en sus manifestaciones
mas perfectas una dignidad mitoldgica, solo podréa disponer de tres
fuentes posibles para extraer su materia: mitos aislados, la historia fa-
fabulosa y el mito religioso. Shakespeare se surtié de las dos primeras,
Calderén de la tercera.

En Shakespeare la desgracia se presenta bajo la forma de poderes
malvados e infernales y el destino como el caracter de los personajes.
Por ello mismo no existe en rigor el destino en sus obras, sino la némesis
que se manifiesta en el mundo y en la historia —la némesis también se
daba entre los griegos, pero conociendo un limite. La belleza que apare-
ce en las tragedias shakespereanas no es en consecuencia la belleza su-
perior que se muestra en el destino, sino solo la belleza de los caracteres.
No hay en ellos una unidad, sino que los caracteres son percibidos como
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una pluralidad. Por su parte, la comedia se da en las obras de Shakes-
peare no como una accién aislada sino simultanea: como acompaiia-
miento.El mundodel gran escritor inglés no es asi ni un mundo ideal ni
el convencional del teatro francés, sino siempre el mundo real.

Por lo que respecta a la forma del drama moderno, él abandona las
tres unidades aristotélicas y la subdivisién del conjunto en actos, em-
pleando una mezcla de prosa y discurso sostenido que no es mas que la
expresion exterior de su naturaleza interiormente compleja épico-dra-
matica. En esta mezcla y en el lenguaje de sus obras —en los detalles y
frente al todo—, Shakespeare se ha mostrado como un artista reflexivo.

Una mayor perfeccion la ha alcanzado el drama moderno con
Calderdén. Calderdn se nutre del mito religioso y de la hagiografia. La
base de su arte esta dada por la religiéon catdlica, ‘en cuya concepciéon
del universo y del orden divino de las cosas entra esencialmente la exis-
tencia del pecado y el pecador, para que con ellos Dios, por intermedio
de la Iglesia demuestre su misericordia’ (V, 726; t.: 341). Todo se desa-
rrollaria en Calder6n por medio del designio divino y en situaciones no
reales sino absolutas. En su obra la reconciliacién estaria preparada
junto con el pecado, y con la diferencia se daria simultdneamente la ne-
cesidad. Su construccién del conjunto seria sorprendentemente diafana
y racional y, observando una unidad mas estricta que los roméanticos,
Calderén se habria aproximado mas a la verdadera belleza.

El Fausto de Goethe mostraria que el destino existe no solo para la
accién, sino también frente al saber del individuo como individuo en
tanto el en-si del universo y de la naturaleza que surge como necesidad
insuperable. El sujeto como sujeto no puede disfrutar del infinito como
infinito, que sin embargo constituye una tendencia necesaria del sujeto.
Existiria pues aqui una contradiccion eterna. Se puede buscar dos sali-
das a la armonia abolida: tratar de saciar el afan de saber al mérgen de
la razén, o arrojarse al mundo y compartir e} dolor de la tierra. Ambas
direcciones estarian representadas o mas bien directamente unidas en el
Fausto, desprendiéndose la una de la otra. El conflicto se puede conje-
turar que sera resuelto en una instancia superior, aventura Schelling, ya
que al momento de redactar la Filosofia del Arte ain no habia sido
publicada ni siquiera la primera parte completa de la obra de Goethe.
En este sentido, el Fausto poseeria, por extrafio que pueda parecer, “‘un
significado verdaderamente dantesco, por méas que es mucho mas
comedia y més divino en el sentido poético que la obra de Dante” '(V,
732-733; t.: 347). Este poema seria asi{ una comedia moderna de estilo
superior formada con toda la materia de la época.

Segtin Schelling después que el drama como tragedia y como come-
dia hubo alcanzado la maxima totalidad, el arte de la palabra solo puede
aspirar a retornar al arte figurativo, pero no a seguir desarrollandose.
“En el canto la poesia retorna a la musica, a la pintura en el baile {en
parte en tanto es ballet, en parte en tanto es pantomima), a la verdade-
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‘ra plastica en el arte teatral (Schauspielkunst), que es una plastica
viviente’’ (V, 735; t.: 349). El canto, el baile, el arte teatral son artes se-
cundarias y compuestas, cuyas leyes se derivarian de las leyes de las
artes primarias (figurativas y de la palabra) que las componen. La
combinacién mas perfecta de todas las artes —Ia reunion de poesia y
musica en el canto, de poesia y pintura en la danza— fue sintetizada en
la manifestacién teatral mas compleja: el drama de la antiguedad, del
que la dpera moderna solo seria una caricatura. No obstante, Schelling
asegura que la épera con una poesia mas elevada y con las otras artes
concurrentes en un estilo superior, puede reconducirnos a la representa-
cion del drama antiguo, que estaba unido con la musica y el canto.
“Mausica, canto y danza y todas las formas del drama solo viven en la
vida pablica y se alian con ella. Donde desaparece esa vida, en lugar del
drama real y exterior en todas cuyas formas participa el pueblo integro,
como totalidad politica o ética, solo un drama interior ideal puede reunir
al pueblo. Este drama ideal es el servicio religioso, la Unica forma de
accion verdaderamente publica que ha conservado la época moderna,
aunque con posteridad solo en forma muy reducida y agostada’” {V,
736; t.{ 350). Estas son las palabras finales de la Filosofiac del Arte.

CONSIDERACION FINAL

I

No es este el lugar apropiado para hacer una consideracién detallada
sobre el método de la construccién filoséfica que Schelling emplea en la
época de su filosofia de la identidad en general y en su Filosofia del Arte
en forma ejemplar. No obstante, es inevitable hacer una referencia
somera a los problemas que su aplicacién involucra. En un trabajo muy
amplio, Das Schicksal der philosophischen Konstruktion, ha mostrado
Berhard Taureck cémo el presupuesto del uso de dicho método es la
unidad que existiria entre el conocimiento matemaético y filoséfico. A
hora bien, una buena parte de la filosofia alemana posterior a Schelling
(Hegel, Nietzsche, Husserl, Heidegger) se ha pronunciado en contra de
este presupuesto y en favor de la separaciéon del conocimiento matema-
tico y filosdfico (Op. cit., p. 264). Y el propio Schelling abandoné este
método de hecho en las etapas de su pensamiento posteriores a la filo-
sofia de la identidad.

Esencial al método de la construccién era ademas el presupuesto de
la existencia de la “intuicién intelectual” en el sentido de la unificacién
del saber de lo Absoluto y de lo Absoluto mismo (Taureck, Op. cit., p.
54). Pues bien, hace mucho que se ha puesto radicalmente en cuestién la
idea de una intuicién semejante y mucho mas en el sentido que
Schelling quiere darle. La construccién la entendia Schelling como 1a
exposicién de lo universal en lo partiular (Taureck, Op. cit., p. 64), lo
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que en el caso del arte equivale 2 mostrar c6mo lo Absoluto en su totali-
dad esté representado en el arte. Schelling escribe: ‘‘yo no construyo
por ahora en la filosofia del arte, el arte como arte, como particular, sino
construyo el universo en la figura del arte, y filosofia del arte es la
ciencia del todo en la forma o potencia del arte” (V, 368; t.: 18). Y al
comienzo de la secci6n primera de la Filosofte del Arte: “Construir el
arte quiere decir determinar su posicién dentro del universo. La deter-
minacién de este lugar es su unica explicacién’ (V, 373; t.: 25). Preten-
8i6n sin duda desmedida, inalcanzable y que ha dado lugar a que en los
§ § 1-13 Schelling haya querido exponer los lineamientos generales de
su filosofia de la identidad.

El mismo Bernhard Taureck ha mostrado también como el Schelling
de la época de la filosoffa de la identidad no logra distinguir adecuada-
mente entre identidad e indiferencia, dos determinaciones fundamenta-
les del sistema. La identidad absoluta seria la ‘“‘unidad cualitativa”
entre lo subjetivo y lo objetivo, y la indiferencia absoluta la ‘“unidad o
equilibrio cuantitativo’’ entre ambos. Pero de hecho Schelling nunca
llega a exponer como se origina la indiferencia de la identidad, y tampo-
co la diferencia a partir de la unidad cualitativa (Cf. B. Taureck,
Mathematische und traszendentale Identitat, pp. 87-88). O como
constataba Jurgen Habermas hace afos: Schelling distingue entre
identidad e indiferencia al precio de cuantificar lo Absoluto que es en
rigor incuantificable. (Das Absolute in der Geschichte. Tesis Doctoral.
Bonn, 1954; pp. 184-185).

Ortega sefialaba que al Idealismo Aleman le habia faltado probidad
intelectual (Obras Completas. Madrid: Revista de Occidente, 1962 T.
VIII, p. 37) y ello es cierto con respecto a la filosofia de la identidad de
Schelling y, dentro de ella, a la Filosofia del Arie. En esta el autor no
vacila en referirse ampliamente a Calderén colocandolo por sobre
Shakespeare, pese a que por confesién propia solo conoce una obra cal-
deroniana a través de una traduccién de A.W. Schlegel (V, 726; t.: 341).
La explicacién se halla en que Schelling necesitaba una figura interme-
dia para formar su esquema del drama moderno que tenia en un extre-
mo a Schakespeare y en el otro a Goethe. A este respecto es pertinente
recordar la critica de Hegel: Schelling no ha evitado “el formalismode la
construccién externa segin un esquema presupuesto’” (Verlesungen
uber die Geschichte der Philosophie. Francfort: Suhrkamp, 1970; XX,
p. 450); y: “se ha lamado una construccién de conceptos... la indicacién
de determinaciones sensibles extraidas de la percepcién y evitando el
concepto y el formalismo de clasificar objetos filoséficos y cientificos
tabularmente segiin un esquema presupuesto y ademés arbitrariamente
y como mejor parece’’ (Enciclopedia, § 231). Es necesario afiadir que
estas observaciones de Hegel son, no obstante, en parte injustas (Cf. B.
Taureck, Das Schicksal der philosophischen Konstruktion, pp. 78 ss.,
las citas de Hegel las hemos tomado de este libro), y que en cierta
manera se pueden volver contra su propio autor.
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Examinemos ahora las determinaciones que Schelling ofrece de las
relaciones entre la filosoffa y el arte, del arte mismo, de la belleza y de lo
sublime, y ademas el aspecto sistematico de la Filosofte del Arte. Segin
el § 15 la relacion entre filosofia y arte se podria expresar manifestando
que la filosofia es la representacién directa de la identidad entre lo real y
lo ideal, mientras el arte es la representacién inmediata de su
indiferencia. Schelling procura mantener esta determinacién a lo largo
de toda la obra, pero no lo logra. Asf en el §21 aclara que antes se ha
referido a la belleza y al arte reflejados, pero que hay ademéas una obra
de arte absoluta, que es el umverso, y una belleza asimismo absolute,
los cuales no tienen que ver mas con la indiferencia entre lo real y lo
ideal, sino con su identidad, con lo que la distincién entre filosofia y arte
queda borrada totalmente. Filosofia y arte hay que deducir que son
entonces lo mismo, o que solo se puede hablar de la diversidad entre
ambos al nivel del arte no abscluto.

Schelling manifiesta en el § 24 que el arte es la indiferencia entre lo
ideal y lo real, y hacia el fin de la Seccién Primera explica que se trata de
la reptesentaclén real de las formas de las cosas como son en sf, o sea,
de las formas de los prototipos. La materia del arte son las ideas, pero
contempladas en sus réplicas, esto es como dioses que transmiten el
atributo de la belleza a lo particular, La forma es el concepto eterno del
hombre en Dios como causa de sus producciones: el genio. Este tiene un
aspecto real: la poesia, que consiste en la incorporacién de lo infinito en
lo finito; y otro ideal: el arte, que es la incorporacién de lo finito en lo
infinitc. En lo relativo a la forma del arte Schelling trata también de lo
sublime, de lo ingenuo y de lo sentimental, del estilo y de la manera.

Al final de las Lecciones sobre el método del estudio académico.
Schelling se referia a algunas objeciones contra una construccion filosé-
fica del arte. Expresaba que segin una de ellas al filoséfo, cuya
intuicién intelectual debe estar dirigida exclusivamente hacia la verdad
accegsible solo al espiritu, no le competn‘ia ocuparse del arte, cuyo fin es
tnicamente la produccién de bellas apariencias sensibles (V, 345;-se ha
antepuesto esta leccidn a la version espaiiola de la Filosofia del Arte en
p. 1ss.). Y Schelling respondia: ‘“Pero yo me refiero a un arte sagrado, a
ese arte que, segin expresién de los antiguos, es érgano de los dioses,
revelador de misterios divinos, manifestacion de las ideas, de la belleza
ingénita, cuyo rayo inmaculado solo ilumina las almas puras, y cuya
figura permanece tan oculta e inaccesible a los ojos del cuerpo como la
forma de la verdad misma. El filésofo no puede interesarse en lo que el
vulgo llama arte. Para él, el arte es un fenémeno necesario, que surge
directamente de lo Absoluto y que es real solo en la medida en que pue-
de ser expuesto y demostrado” {V, 345; t.: 1-2). Lo que lo anterior y
esta declaracién significan es <ue la filosofia del Arte no se refiere al
arte en general, sino solo al arte en el cual Schelling creia ver expresado
lo Abscluto en forma de divinidades particulares; y que de modo pare-
cido en el proceso de produccién artistica no es en su opinién el hombre
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y su habilidad artistica lo que importa, sino la accién de Dios a través
del genio. Es evidente que este planteamiento deja sin considerar todo
el arte profano: las artes menores, el arte popular, el arte folklérico —y
en el siglo XX el arte de la cultura de masas.

En la Filosofia del Arte Schelling piensa sobre todo en el arte griego
para realizar su construccién del arte. De las artes figurativas: muisica,
pintura y plastica en sentido amplio —que abarca la arquitectura, el
bajorrelieve y la escultura—, esta ltima abarca todas las formas ante-
riores y realiza mejor que ellas la indiferencia entre lo real y lo ideal. Y
entre las artes plasticas es la escultura la que mas plenamente satisface
esta exigencia. Ahora bien, todos los ejemplos que ofrece Schelling
sobre escultura se refieren a la escultura griega e igualmente su esque-
ma de la evolucién de los estilos escultéricos ( § 124: 1. estilo duro o ele-
vado, 2. gracioso o sensible, 3. estilo perfecto); en verdad no hay ningu-
na mencion a la escultura posterior. En cuanto a la arquitectura es
también la griega la que mejor cumple en opinién de Schelling las exi-
gencias ritmica, armoénica y melédica de la arquitectura ( § 115-118); el
autor habla también de la arquitectura gética, pero es solo para califi-
carla como un ejemplo de arquitectura naturalista e inferior, que toma
por modelo el organismo vegetal (§ 112). En el caso de la pintura es
comprensible que en su época Schelling no haya podido referirse al arte
griego. Y, finalmente, aunque en el caso de la musica sefiala que tanto la
musica antigua o ritmica como la moderna o arménica son cada una
toda la musica indivisa, se advierte que su simpatia esta al lado de la
primera (Cf. supra la cita de la p. 39-40 de nuestro texto). Que esto es asi
lo prueba el hecho de que a continuacién Schelling compara la musica
ritmica y la armonia con la tragedia de Séfocles (Edipo) y la de Shakes-
peare (Lear), y a juzgar por los desarrollos posteriores en el libro es in-
cuestionable que para Schelling la tragedia antigua estaba muy por
encima de la moderna, ya que esta tenia como grandes dificultades para
su desenvolvimiento la carencia de una mitologia que le sirviera de ma-
materia adecuada y la ausencia del destino en el sentido griego. Pero
tanto en el caso de la poesia dramatica (que ademas de la tragedia com-
prende la comedia), como en el de la poesia lirica y épica se ha servido
Schelling de una reflexién sobre la literatura griega para fijar las carac-
teristicas de estas formas del arte de la palabra. En suma, es una consi-
deracién del arte griego la que ha dado lugar tanto a la parte general
como @ la especial de la Filosofia del ARTE de Schelling, lo que no
puede admirar mucho si se tiene en cuenta que el arte es para él una re-
presentacion de lo infinito o de Dios en lo finito, y que para ello pensaba
Schelling que la materia ideal era la mitologia griega.

Pero comprender las razones que tuvo Schelling para operar como lo
hizo, no quiere decir aceptarlas. Porque si las reflexiones de la Filosofia
del Arte proceden sobre todo de una consideracion del arte griego, esto
significa que dificilmente tienen validez para el arte medieval, moderno
y contemporaneo y por cierto para el arte extraeuropeo. Lo primero es
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muy curioso porque en las Lecciones sobre el método del estudio
académico escribia Schelling, contestando las objeciones formuladas
por Platon en el L.X° de La Repiiblica contra el arte y justificando su
estudio: “‘La religion cristiana y su direccién espiritual al no encontrar
en la poesia antigua su completa satisfaccién ni sus medios expresivos,
ha creado una poesia y un arte propios, en que los encuentra; con esto se
dan las condiciones para una concepcién completa y totalmente
objetiva del arte, inclusive del arte antiguo./ Se infiere de esto que la
construccién del arte es un objeto digno, no sélo del filésofo en general,
sino también en particular del fildsofo cristiano, quien debe congiderar
como su tarea propia contemplar el universo y representarlo” (V, 347;
t.: 3). Y sin embargo no puede existir mnguna duda con respecto a que
__Schelling no muestra ninguna comprension en su Filosofia del Arte
frente al arte medieval, y es cuestionable que la tenga frente al arte ro-
mantico.

Desde el punto de vista tedrico, Schelling no estd en su
Filosofia del Arte del lado del romanticismo, sino que busca superarlo
(asi como al clasicismo), pese a que su concepto del genio pueda dar stra
impresion a un lector no avisado; ya que el genio tiene para Schelling,
como hemos visto, no solo un elemento poético (la inspiracién
inconciente) sino ademas otro artistico (la habilidad conciente). Y de
hecho las preferencias en el gusto de Schelling en la Filosofia del Arte lo
muestran alejado del romanticismo. X. Tilliete escribe:

“‘Su universo natal, familiar, no es romantico, por lo
menos en el sentido de Schelegel, de Tieck y de
Novalis. El se deja tentar, oscurecer. Pero su inclina-
cion lo reconduce al clasicismo de los autores
antiguos, que lo aprovisionan de pesos y medidas. El
es un vidente de la especulacion no de la imaginacién.
Ninguna de estas paginas de Jena y de Wurzburgo
exhala la atmésfera difusa, azulada, tan caracteristi-
ca que Dilthey ha evocado a propdsito de Novalis. y
si el curso de estética sabe describir la aspiracién a
lo ideal, la disolucién de las lineas, la transparencia
del mundo invisible y si rechaza la minucia exquisita
de la pintura holandesa, anuncia una predileccién por
1a forma, que distingue la figura, por el caracter neto
de los ritmos y el perfil de las estatuas. Schelling no
ama lo vaporoso, la bruma, los trazos fugitivos, los
contornos evanescentes. La plastica es ‘el arte
supremo”’. La pintura gue provoca sus reticencias es
precisamente aquella en que los artistas roménticos
se han distinguido: la pintura del paisaje”.

(Op. cit, T.1, p. 453).

Tilliete agrega que los verdaderos textos romanticos de Schelling
serian los weltalter y sobre todo el didlogo Clara.
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En relacion a la belleza, mencionaremos tan solo a la que Schelling
denomina reflejada. Existe cuando se da una compenetracion o fusién
{(Durchdringung oder Ineinsbildung) de lo ideal y de lo real. ‘‘Hay belle-
za alli donde lo particular (real) esta tan adaptado a su concepto, que
éste, en tanto infinito, ingresa en lo finito y es contemplado in concreto’
(§ 16, V, 382; t.: 33). Lo que esto significa es en buena cuenta que en la
obra de arte se muestra lo Absoluto o Dios, Schelling no se ocupa de lo
que el vulgo lama arte, sino solo de aquel “‘arte sagrado’”’, "érgano de
los dioses”, “revelador de los misterios divinos’’. Unicamente este arte
seria bello. Es mas o menos obvio que en un planteamiento semejante se
cierra de entrada la comprensién de muchos fendémenos que habitual-
mente se denominan bellos y que han sido considerados asi por la filo-
sofia precedente.

Veiamos que segtin Schelling mientras lo bello consiste en la incor-
poracion de lo finito en lo infinito, lo sublime es la incorporacion de lo
infinito en lo finito. Es decir, que ambos no son més dos categorias di-
versas y contrapuesta, sino dos aspectos internos y correlativos de una
misma categoria: el momento de lo infinito se mostraria en lo finito
como sublimidad, y el de lo finito en lo infinito como belleza. (J. Gibelin
y R. Assunto). Esta consideraciéon que Schelling hace obedece a su con-
cepcién de la belleza como manifestacion de lo Absoluto en lo real y a su
formalismo en la construccion del sistema, y en verdad nivela dos
categorias que la tradicion filos6fica anterior habia establecido a partir
de Shaftesbury aproximadamente — cuando no desde Longino. De esta
manera hace incomprensible el intento de un artista contemporaneo
como Barnett Newman, que en sus cuadros ha tratado de captar no la
belleza sino precisamente la sublimidad.

Finalmente, quisiéramos considerar el aspecto sistematico de la
Filosofia del Arte, un rasgo que comparte en toda la historia de la filo-
sofia inicamente con la Estética de Hegel. Es sin duda admirable el pa-
norama que Schelling ofrece, la capacidad constructiva que pone de
manifiesto y el virtuosismo que muestra para caracterizar las artes,
combinando de diverso modo solo dos determinaciones fundamentales y
primitivas: las de lo infinito y lo finito. Pero por otro lado todo ello
estd logrado mediante la utilizacién de un verdadero lecho procus-
tiano que hace aparecer a la misica como un arte figurativo, que otor-
ga al bajorrelieve la misma categoria que a la arquitectura y la escul-
tura a fin de poder constituir con ellos el grupo de las artes plasticas y
que menciona solo fugazmente al ballet, fundamentalmente porque no
cabe bien en el esquema trazado. Los desaciertos de detalle de Sche-
lling, por ejemplo su sobrestimacién de Corregio, que comparte con casi
todo el Romanticismo Aleman (Cf. Mecklenburg, C.G. Herzog zu,
Corregio in der deutschen Kunstanschauung in der Zeit von 1750-1850.
Baden-Baden: Heitz, 1970) o su falta de mencion de los grandes compo-
sitores de su tiempo, son mas evidentes que sus aciertos, como sus
pocas pero brillantes lineas sobre Tiziano, su exposicion sobre la novela
o0 su caracterizacion de la comedia.
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Y sin embargo y pese a todas estas criticas metodol6gicas y de con-
tenido, la Filosofia del Arte de Schelling no es un libro que solo perte-
nezca al pasado, sino que ademas puede proporcionar sugerencias fun-
damentales a la filosofia del arte actual.

II

Lo primero que nos parece valioso en esta obra es su concepcion del
arte como algo eminente y primario. Sin duda: él ya no es mas una in-
sistencia sobre la filosofia, como sucedia en el Sistema de Idealismo
Trascendental, ni tampoco una instancia autdnoma frente a la filosofia,
como la va a plantear Heidegger en nuestros dias. El arte es mas bien,
corno dentro de la tradicién, una instancia dgjo la filosofia, pero en todo
caso imprescindible. El arte es la indiferencia entre lo real y lo ideal y la
belleza es la representacion de lo finito en lo infinito. Esta es una concep-
cién muy tipica para un género de arte que establece una relacién esen-
cial entre sf mismo y lo religioso. Mas no se trata tan solo de que el arte
sea una manifestacién religiosa: el punto de vista de Schelling es méas
elaborado. Dieter Jahnig ha llamado la atencién sobre una considera-
cién de nuestro autor, segtin la cual hay una diferencia entre una hiero-
fania religiosa y otra artistica. La primera seria necesaria, cuando la re-
presentacién de lo divino amenaza confundirse con la del mundo, de
modo que entonces seria necesaria una manifestacion de la independen-
cia divina, de su trascendencia. En cambio, una hierofania artistica
seria menester, cuando la representacion de lo divino corre el peligro de
separarse de la del mundo, de manera que seria preciso una coincidencia
entre la voluntad productiva del mundo y la voluntad del artista (Op.
cit., T. 11, pp. 106-107). Obviamente, el hecho de aceptar la existencia de
un arte que pretende representar lo finito en lo infinito, no deberia llevar
a desconocer o a ignorar otros géneros de arte sin una pretension seme-
jante v a negarles su lugar dentro de una filosofia del arte, Pero nos
parece importante reconocer que historicamente se ha dado un arte
como el que Schelling tiene en mente y cuyas categorias describe a su
manera —independientemente de la posicion que se adopte frente al
problema de lo sagrado.

Lo segundo es el concepto de genialidad de Schelling. Es el mismo
Dieter Jahnig quien ha mostrado pertinentemente (Op. cit., T. II, pp.
43-51y 91-172) que es incorrecto confundirlo con el concepto roméntico
de la genialidad; ya que, como acabamos de recordar, Schelling diferen-
cia entre un elemento inconciente {la ‘“‘poesia’) y otro conciente (el
“arte’’) dentro de la producciéon artistica. Es necesario agregar que
Schelling ha oscilado en su concepcién del genio: en el didlogo Bruno
(1802) adhiere a la idea romantica y lo mismo en las Lecciones sobre el
método del estudio académico (1802-1803). Pero tanto en el Sistema de
Idealismo Trascendental (1800) como —en general— en la Filosofia del
Arte ha superado la concepcién romantica del genio con su plantea-
miento de los dos elementos integrantes de la produccién artistica.
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Y lo tercero es el rechazo terminante que se deduce de la Filosofia del
Arte de la concepcién segun la cual el arte imita o copia lo real. Segin
Schelling el arte es la representacion real de las formas de las cosas, de
sus prototipos; por lo tanto mal puede imitar la naturaleza. Es cierto
que este rechazo del ‘‘realismo’’ lo logra Schelling al precio de reasumir
el platonismo transforméandolo segin sus propios propésitos; pero lo
decisivo es la acentuacion del papel que le corresponde al artista. Mas
claramente que en la Filosofia del Arte dice Schelling en su discurso
Sobre la relacion de las artes figurativas con la naturaleza (1807) que el
artista debe alejarse del producto o de la creacién (naturaleza) para
elevarse a la fuerza creadora y asumir ésta espiritualmente. Que él debe
imitar a aquel espiritu de la naturaleza que obra en el interior de las co-
sas mediante la forma y la figura y que habla como mediante simbolos.
Es evidente la cercania en que se encuentran estas declaraciones de o-
tras formuladas en nuestro siglo digamos por Paul Klee, segin quien el
artista debe crear como crea la naturaleza, o por Vicente Huidobro —en
su fase creacionista— cuando invitaba a los poetas a no cantar a la rosa,
sino a hacerla florecer en el poema.

Pese a todas las limitaciones que pueda contener, la Filosofia del
Arte de Schelling se muestra como una fuente de sugerencias para un
acercamiento contemporaneo de la filosofia del arte.

Tubinga (Repiblica Federal de Alemania), primavera de 1980
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